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acongregacion de Misioneras Agustinas Recoletas que habita

el Convento de La Merced en Cali (Colombia), conserva

una coleccion de partituras de Musica Sacra. Ella contiene
obras desde 1903, cuando el Papa Pio X promulgé el Motu proprio,
hasta piezas derivadas del Concilio Vaticano II bajo la orientacion
del papa Pablo VI hacia 1970. Estas composiciones responden a
transformaciones en la practica musical y las regulaciones pontificias.
El objetivo principal de este libro es desarrollar un estudio de la
coleccion desde la nueva musicologia y analizar sus usos y funciones
en el contexto al que pertenece; se identifica la congregacion, se
estudia la normativa, se caracteriza la coleccion y se analiza a la luz
de sus usos y funciones.

Es una investigacion de caracter cualitativo, que revisa elementos
cuantitativos, con herramientas propias de la nueva musicologia.
La fuente primaria es la coleccion de partituras que reposa en la
Biblioteca del convento. Se hizo uso de fuentes documentales (orales
y escritas), consulta en archivos y trabajo de campo; se construy6
una base de datos y se contrast6 la informacion. Como resultados,
se encontraron 1868 piezas en su mayoria de musica vocal con usos
determinados por el calendario litargico y la dinamica vital de la
comunidad. Esta coleccion guarda similitud con otras encontradas
en algunos monasterios de habla hispana. Las funciones son
estructurales, morfoldgicas y ministeriales.
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EL ARCHIVO MUSICAL DE LAS MONJAS DE LA MERCED

En medio del denso bullicio, alto transito y calor cotidiano en el centro
de Santiago de Cali (Colombia), emerge con sus paredes blancas de cal,
como congelado en el tiempo, el colonial Convento de La Merced'. Alli,
en el patio central del unico Museo de Arte Colonial y Religioso de la
ciudad, reposa la pila de Crespo, que proveyera de agua a los moradores
de la urbe al despertar del siglo XX; lugar donde se entrecruzan espacios
de conocimiento, historia y recogimiento. Pasando el jardin, se descubre
la Biblioteca San Agustin. Nombre del padre espiritual de las Misioneras
Agustinas Recoletas que habitan el monasterio. Libros, legajos, cajas de
archivo, y otros documentos que cuentan la historia de la congregacion
hacen parte de este lugar de aprendizaje. Desde el siglo XIX, cuando las
entonces beatas (luego Agustinas Terciarias y mas tarde Misioneras Agus-
tinas Recoletas) llegaron a ocupar el convento mercedario, la actividad de
este ha estado ligado muchas veces al acontecer de la localidad. Una ciu-
dad que musicalmente se identifica con el sonar de la salsa, la feria de Cali
y el Festival Petronio Alvarez, cien afios atras escuchaba retretas en la plaza

' El complejo de “La Merced” en esta ciudad se encuentra ubicado entre las carreras

3.2y 4.* con calles 6. y 7.%, construido en el sitio en el que en 1536 se oficiara la pri-
mera misa en la ciudad, con motivo de la fundacion de la misma. Estd conformado
por la nave principal de la iglesia, dedicada a Nuestra Sefiora de la Merced (patrona
de la ciudad); las capillas auxiliares, dedicadas a la Nuestra Sefiora de los Remedios
(patrona del departamento del Valle del Cauca) y Nuestra Sefiora de la Consolacién
(patrona de las Misioneras Agustinas Recoletas MAR); el convento; el Museo de Arte
Colonial y Religioso, y el Museo Arqueoldgico. En febrero de 1975 el convento fue
declarado Monumento Nacional.
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de Caycedo, las campanas de las iglesias de San Francisco, La Merced,
San Antonio y la Catedral, asi como los cantos provenientes de capillas,
colegios, claustros y procesiones.

Es en ese imaginario temporal de comienzos del pasado siglo donde
nacio el itinerario de este proyecto al encontrar un quehacer frecuente
para algunos pocos y totalmente lejano para otros: la musica sacra.

En la Biblioteca y en otros espacios de esta arquitectura, se localiza
lo que la congregacion ha construido en su devenir como acervo musical:
libros, instrumentos, partituras, registros de diario, programas de mano,
recortes de prensa, notas comunitarias, grabaciones en cinta magnetofo-
nica, fotografias, entre otros, documentos que dan cuenta del quehacer en
el Convento de La Merced.

En esa mixtura aparece una coleccion de partituras. Lo que evidencia
distintos aspectos: musicales, religiosos, culturales, historicos, que al igual
que en otros conventos, monasterios y capillas locales, no se ha investi-
gado. Al estudiarla se puede comprender algunas dinamicas musicales y
religiosas que se hallaban insertas dentro de la sociedad calefia. Ello per-
mite conocer funciones propias de la musica? en su respectivo contexto.
La coleccién, por tanto, es una fuente histérica privilegiada para develar
parte de la musica, funciones y usos de esta, en el entorno cultural al que
pertenece.

Los interrogantes

Mientras desarrollaba el proyecto de investigacion “Entre lo académico
y lo popular: La musica en Cali, entre 1930 y 1950” (2013)?, fue nece-
sario indagar el acontecer de la musica religiosa y, en esa bisqueda, con
la colaboracién de la direccion del Museo de Arte Colonial y Religioso a
cargo de Alejandro Archila Castafio, la aprobacion de la superiora de la

Entendida la funcién segin Merriam (2001), quien dice que la musica cumple un
papel casi fundamental en muchas sociedades, su importancia es mayor cuando se
la emplea como marco de integracion de determinadas actividades y mds cuando es
fundamental para que ciertas actividades se lleven a cabo; pero a la vez en el sentido
de la funcionalidad en el rito catélico. Asi, se cumplen diversas funciones y usos, que
se centran en el capitulo 4 de este estudio, teniendo en cuenta lo estructural, lo mor-
foldgico y lo ministerial.

Proyecto auspiciado por Convocatoria Interna de la Vicerrectoria de Investigaciones
de la Universidad del Valle en Cali (Colombia).
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comunidad Sor Cecilia Castafio (q.e.p.d.) y de la madre general Myrian
del Carmen Neira (hoy directora de formacion de las MAR), entré en
contacto con estos bienes musicales guardados en La Merced. Propio de
mi oficio, y de mi naturaleza, emprendi el ejercicio de aproximarme a
conocer el contenido de dicha coleccion. Un primer acercamiento plan-
ted la realizacion de un inventario* (2015), que permitié identificar un
importante material y decidir que el estudio de la coleccion de partituras
de musica sacra seria el objeto de estudio de esta tesis en el programa de
Doctorado en Artes de la Universidad de Antioquia en Medellin, Colom-
bia (2016-2019). En esa relacion de obras se efectué el registro basico en
dos tipos de repertorio: musica religiosa y musica profana. Con relacion
a la actividad propia del convento, elegi como base para este estudio la
musica religiosa, particularmente la musica sacra, a la que corresponde el
mayor numero de piezas de la coleccion’, segtn la clasificacion que esta-
blece la normativa vaticana (Motu proprio, MP, y Concilio Vaticano II,
CV-II), y con ellas, el abordaje desde una nueva musicologia.

Muchos y diversos son los interrogantes que surgen y que requieren
un trabajo inter y transdisciplinar que no es posible agotar en un primer
proyecto. Por ello, opté por ocuparme del repertorio sacro, dado que la
coleccion pertenece a una orden religiosa; por lo a que a partir de la in-
formacién disponible se puede investigar de manera coherente y precisa
elementos de practica musical de la cotidianidad de la vida de las religio-
sas y establecer nexos con la musica catdlica en boga del mismo momento
de la coleccion. Por otro lado, estas partituras sacras identificadas en un
total de 1868 obras, es un alto nimero que se puede estudiar mediante
el tratamiento de modelos como los de Meyer (2001) y Lopez Quintas
(2015), para luego caracterizar la coleccion, comprender y ahondar en sus
usos y funciones.

Abordar la informacién que se encuentra en ella permite no solo dar
a conocer el quehacer musical de la comunidad, sino que contribuye a
trazar la historia musical religiosa, lo que da claridad sobre la musica

Proyecto avalado en Convocatoria Interna de Investigacion-Creacion por la Vicerrec-
toria de Investigaciones de la Universidad del Valle en Cali (Colombia).

El trabajo con las partituras de musica profana no hace parte de esta investigacion y
proporciona una nueva linea de indagacion para futuros proyectos.

.18 -



| Testigo silencioso |

que este grupo social (en este caso las MAR) utiliza como instrumento de
oracion y evangelizacion.

Partiendo de lo anterior se plante6 el problema de investigacion en
funcion de las siguientes preguntas:

¢Quiénes son las propietarias de la coleccion? ¢Qué las identifica?
¢Qué obras conforman la colecciéon?

¢Qué se entiende por musica sacra y cual fue la reglamentacion
que la rigi6 en el periodo de las piezas de esta coleccion?

¢Se puede observar alguna relacion con otras colecciones de la
misma temporalidad?

¢Cuales son las caracteristicas musicales de ese repertorio sacro?
¢Cuales fueron los usos y funciones de las partituras de las Misio-

neras Agustinas Recoletas MAR del Convento de La Merced en
la ciudad de Cali?

La interpretacion musical dentro de las actividades cotidianas en las
comunidades religiosas, no solo en los claustros, sino también en los espa-
cios educativos, y lugares de culto, ha vivido diferentes momentos y trans-
formaciones. Si bien la tradiciéon oral ha sido una manera frecuente de
transmitir los cantos y la musica en general, el registro escrito, en especial
las partituras, se convierte en un importante mecanismo de conservacioén
y representacion de la musica sacra, particularmente en los momentos en
que las grabaciones sonoras o medios de comunicaciéon no estaban a dis-
posicion de todas las personas y congregaciones.

La historiografia musical de Cali ha sido abordada de manera frag-
mentada y se encuentra en un lento proceso de construccion, por lo que la
realizacion de esta investigacion, contribuye a la consolidacion de varios
elementos. Por un lado, la historia musical de la ciudad que referencia
historia local e historia cultural y, por otro, la particularidad de una con-
gregacion religiosa (las Misioneras Agustinas Recoletas), dentro de una
comunidad mayor (el catolicismo), que refleja como la practica musical
es un fenémeno de la cultura, que estd inmersa en la cotidianidad de las
congregaciones religiosas y de sus fieles, pero que a su vez hace parte de

.16 -
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una musicologia urbana’; tal como afirma Miguel Angel Marin Lépez
(2014), una musicologia historica desde las instituciones esta inmersa en
el acontecer de la ciudad en su conjunto y las interacciones de naturaleza
musical, social y econémica que acontecen en ella.

El libro Testigo silencioso: El archivo musical del Convento de La
Merced, Cali, Colombia, resultado de la tesis doctoral Cantare amantis
est (expresion de san Agustin: “Cantar es propio de quien Ama”), res-
ponde a un proceso de doble significacion. Por un lado, la recuperacion
de partituras conventuales como acervo de la comunidad y de la ciudad
y, por otro lado, la caracterizaciéon de un repertorio que da cuenta de las
practicas musicales de distinto uso y funcion.

Las piezas de musica sacra de la coleccion de las MAR del Convento
de La Merced en Cali, comprenden obras desde comienzos del siglo XX,
en su gran mayoria publicaciones o manuscritos posteriores a la promul-
gacion del Motu proprio’ del papa Pio X el 22 de noviembre de 1903,
hasta algunas producciones posteriores al Concilio Vaticano II. En esta
coleccion se observa, en lo relacionado con la musica, el paso de diver-
sos pronunciamientos eclesidsticos que dan cuenta de las necesidades de
reformas musicales y regulaciones que responden a qué se entiende en el
catolicismo por musica sacra y a los cambios de las practicas musicales en
el catolicismo en el siglo XX.

Asi como en Espafia la desamortizacion trajo consecuencias como la
pérdida de partituras en el caso de la musica, dada la desatencion sobre
obras artisticas depositadas en capillas, conventos, entre otros (Virgili,
2016), en Cali, el desalojo de la comunidad de los frailes mercedarios, la
necesidad de realizar reformas en el complejo arquitectonico, el descono-
cimiento del valor cultural de las obras musicales, entre otros, no permitié

La musicologia urbana, segtin Marin Lopez (2014), podria definirse como el estudio
de la musica y los miusicos dentro del contexto urbano en el que operan, entendiendo
que entre la actividad musical en su conjunto y el contexto urbano en que esta se
produce existe una relacion interdependiente; es decir, que ambas variables se condi-
cionan mutuamente.

Documento de la Iglesia catélica emanado directamente del Papa, por su propia ini-
ciativa y autoridad. Contiene la promulgacion de una ley particular que modifica y
perfecciona la Constitucion apostdlica
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consolidar colecciones musicales anteriores al siglo XX. De ahi la tempo-
ralidad de las piezas de la coleccion.

Aunque este estudio aporta a la construccion de una musicologia hist6-
rico-urbana de la ciudad también es necesario preguntarse ¢en qué radica
la importancia de la coleccion de partituras para la comunidad? Se puede
responder este interrogante al considerar tres aspectos:

1. La sedimentacion historica, es decir, el acervo en términos patri-
moniales, de tradicion y de construccion historica.

2. En lo netamente musical. Su estructura, su posibilidad de estu-
diarse desde la musicologia, la susceptibilidad de ser interpretada.

3. En su funcién particular dentro del catolicismo de ser servidora
de la palabra.

Es decir, la coleccion da la posibilidad, de que “esa musica hable, haga
experimentar y vaya mas alla de la técnica musical” (Piqué, 2006, p. 254).
Asi, ella es un testigo del quehacer de la comunidad en cuanto a la mision
(anuncio del evangelio), la catequesis (educacion en la fe) y la liturgia
(celebracion de la fe).

Los objetivos

El objetivo general fue desarrollar un estudio de la coleccion de partituras
de musica sacra de las MAR que se encuentra en la Biblioteca del Conven-
to de La Merced en Cali (1903-1970). Para ello fue necesario:

Identificar y caracterizar la comunidad de las Misioneras Agustinas
Recoletas desde su fundacion y en el devenir del Convento de La Merced
en Cali y su relacion con la musica.

Revisar estudios de otras colecciones o archivos de musica conventual
que permitieron observar un panorama en el ambito local, nacional o de
influencia hispana, que muestran cémo el caso de La Merced en Cali es
un hecho que se articul6 a la realidad de la cultura musical catélica (la
vida parroquial, conventual, o en general de la practica musical de la vida
catolica).

Realizar una revision documental de la musica sacra (conceptos, regla-
mentaciones, transformaciones), la musica conventual y archivos musicales
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en el periodo comprendido entre el Motu proprio de Pio X (1903) y el
Concilio Vaticano II (1967).

Caracterizar® la coleccion a partir de la organizacion del repertorio,
estableciendo criterios claves (historicos y musicales), con una mirada
desde la nueva musicologia y su relacion con las reformas musicales del
catolicismo en el siglo XX.

Identificar y explicar los usos y las funciones del repertorio de musica
sacra de la Biblioteca San Agustin del Convento de La Merced en Cali, en
el marco de una comunidad misionera agustiniana.

Lo metodologico
Este trabajo es un estudio principalmente cualitativo, ya que los hallazgos
no se centran en procedimientos estadisticos ni en medios de cuantificacion.
Se apoya en la teoria fundamentada de Strauss y Corbin (2012), método
en el que la recoleccion de datos, el analisis y la teoria que surge de ellos
guardan relacion entre si (p.13). Lo cual implica la capacidad de mirar de
manera retrospectiva y analizar las situaciones criticamente, reconocer la
tendencia a los sesgos, pensar de manera abstracta, ser flexibles a la critica
constructiva, ser sensibles a palabras y acciones de quienes responden a las
preguntas, y contar con un sentido de absorciéon y devocion por el trabajo
(Strauss y Corbin, 2012, p. 8). Sin embargo, para caracterizar la coleccion
fue menester revisar elementos cuantitativos como, por ejemplo, el nimero
de obras sacras, y qué tipo de cantos y en qué proporcion aparecen dentro
del conjunto. Esto se logré mediante la aplicacion de una estadistica des-
criptiva, en la que se recurrid a la creacion de una base de datos en Excel
que reposa en la Biblioteca del convento, que permitié reconocer rasgos y
caracteristicas del repertorio a partir del uso de filtros y tablas dindmicas
que se detallan en el capitulo 3.

Asimismo, este proyecto respondi6 a una investigacion de caracter ex-
ploratorio descriptivo y analitico, que hizo uso de herramientas y técnicas

El concepto de caracterizacion se soporta en Sanchez Upegiii, A. (2010), quien afirma
que desde una perspectiva investigativa la caracterizacion es una fase descriptiva con
fines de identificacion, entre otros aspectos, de los componentes, acontecimientos
(cronologia e hitos), actores, procesos y contexto de una experiencia, un hecho o un
proceso.
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propias de la nueva musicologia®, la investigacion historica, manejo de in-
formacion documental: trabajo de campo, entrevistas, consulta de archivos,
busquedas especializadas, elaboracion de resefias y fichas, critica de fuentes,
entre otras. Todo este abordaje traté las obras como un conjunto de reper-
torios que se agrupan por caracteristicas compartidas.

Asi, la fuente primaria es la coleccion de partituras y su inventario,
pero considera otras ya mencionadas en el parrafo anterior. Si bien en este
estudio no se realizaron comparaciones con otras colecciones, la indaga-
cion por ellas permitié encontrar obras comunes, y aunque no se pueden
hacer inferencias, si es posible vislumbrar algunas generalizaciones, tal
como afirma Gonzalez (2009), siendo asi otro aporte a la musicologia
latinoamericana (p. 65).

La aplicacion de herramientas propias de estas disciplinas posibilitd
plantear un analisis s6lido y reconocer los espacios historicos en los que
transita la coleccion. Por otro lado, permitié construir un documento es-
pecializado de una expresion simbolica desde la musica religiosa en su
contexto.

Como fuente primaria se consideré también la revision detallada de
documentos histérico-religiosos, musicoldgicos, que implicaron un tra-
bajo centrado en la coleccion de las MAR en La Merced, el archivo de la
congregacion, el archivo del Museo de Arte Colonial y Religioso, la visita
a la casa provincial de la comunidad en Madrid y Leganés (Espafa), entre
otros. Si bien la partitura representa la posibilidad de interpretar la inten-
cion que el compositor plasmé en su obra, la misma partitura es impreci-
sa. Siempre hay una cantidad de detalles que, como afirma Lawson (2009,
p. 16), el compositor no se preocup6 por escribir en ella, por lo que para
su caracterizacion se requiere del uso de otros recursos.

Las fuentes secundarias, de cardcter documental, se identificaron en bi-
bliografia general, como son las obras referentes a la Iglesia, la religion y la
espiritualidad, la musica sacra y sus reglamentaciones, libros de texto, tesis

La nueva musicologia implica una revisiéon y quiza inclusién de algunos de los si-
guientes asuntos: el enfoque sociocultural en la musicologia histérica, préstamos
tedrico-metodolégicos derivados de la sociologia, la historia local, la nueva historia
cultural, la microhistoria, la antropologia y la historia oral, el testimonio como fuen-
te documental que implica la entrevista cualitativa (grabada y/o filmada), la trans-
cripcién, entre otros.
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doctorales y articulos de musicologia consultados en bibliotecas (virtuales
y en fisico), en registros de archivos conventuales y en la pagina web del
Vaticano.

Fue necesario hacer la consulta a colecciones musicales y archivos,
relacionados a continuacioén: el archivo del Fondo de Investigacion y Do-
cumentacion de Musicas Regionales del grupo Muisicas Regionales de la
Universidad de Antioquia (Medellin), la sala Patrimonial de la biblioteca
de la Universidad Eafit (Medellin), la sala especializada de la biblioteca
Franciscana ubicada en la Universidad de San Buenaventura (Cali), el ar-
chivo musical (digital) de las Hermanas Oblatas (Cuenca, Ecuador), la
Biblioteca de la casa Monticello de la Orden de los Carmelitas Descalzos
(Medellin), la sede del Centro de Mistica Edith Stein de los Carmelitas
Descalzos (Cali), el gabinete Patrimonial de Musica —oficina del histo-
riador de La Habana (Cuba)—, el Archivo Central del Cauca (Popayan),
el Archivo Histérico de Cali, los fondos Ramella (Luigi Ramella 1873-
1950) y Arnaldo Bambini (¢2-1951) del PIAMS de Milan, entre otros.
Asimismo, fue importante participar en diversos eventos como el Tallis
Scholar Course" o el Curso para el estudio y la interpretacion de musica
coral compuesta en Europa en los siglos XV y XVI, en honor de la Vir-
gen, organizado por Zenobia Musica (Avila, Espafia), bajo la direccién de
Peter Phillips.

También se llevaron a cabo entrevistas semiestructuradas a investi-
gadores, musicos y religiosos que tienen relacion directa con el objeto de
estudio, como fueron la Dra. Maria Antonia Virgili Blanquet, musicéloga
catedratica de la Universidad de Valladolid; el doctor en Filosofia y or-
ganista Hernando Uribe Carvajal OCD (Medellin); la madre Myrian del
Carmen Neira, directora de Formacion de las MAR (Leganés-Espafa y

Esta consulta fue necesaria para consolidar informacion histérica relacionada con el
Convento de La Merced en Cali, desde documentos de la Arquidicesis de Popayan.
El seminario Mayor de Popayan, La revision detallada del catdlogo del seminario
Mayor, permitié identificar la tenencia de repertorios similares a los de la colecciéon
de La Merced en Cali.

Seminario que permitié determinar elementos clave para el andlisis de la coleccion en
aspectos particulares: la temdtica mariana. Esto contribuye a identificar en la colec-
cién en estudio los momentos dentro del calendario litirgico en el que se interpretan
los himnos y las antifonas marianas, asi como la pervivencia y formas de interpreta-
cién del canto llano y la polifonia.
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Bogota); el musico, doctor en Filosofia y Teologia, Rodolfo de Roux, s.j.
(Bogota y Cali); Fernando Gil Barradas, coordinador de difusion cultural
y fomento editorial en la Universidad Madero; la hermana Fabiola Tabor-
da MAR; la hermana Deysi Leiva Eslava MAR; el sefior Alejandro Archi-
la Castafio, director del Museo de Arte Colonial y Religioso La Merced
en Cali, entre otros.

Algunas consideraciones

Una historia local, en la que no existi6 un Conservatorio de musica hasta
1933, con presencia de algunas comunidades religiosas establecidas desde
la Colonia® con practicas musicales identificadas en celebraciones eucaris-
ticas, fiestas patronales, procesiones, entre otras, muchas de ellas ligadas
a las actividades educativas, y con la compra de un érgano de tubos en
la primera década del siglo XX, para la naciente Didcesis de Santiago de
Cali, dejan ver una joven aparicion de colecciones musicales religiosas en
la ciudad de la que aun no se han realizado estudios.

La vida cotidiana de las hermanas de la congregacion trascurre en me-
dio de un gran ntimero de labores, dentro de las que se cuenta la asistencia
a la sagrada eucaristia, y el rezo de las horas canodnicas laudes y visperas,
asi como el rosario, de acuerdo a como se consigna en sus Constituciones.
De igual forma el quehacer en el orfanato, la escuela y posteriormente el
colegio, hasta 1970 comprendié ocupaciones en las que se hizo uso de
la musica como un recurso o herramienta que contribuyé a profundizar
estas acciones. Es asi, como las religiosas fueron guardando una serie de
partituras que muestran las permanencias y transformaciones de algunos
repertorios.

Hechos como el cambio de reglamentaciones pontificales en torno a la
musica sacra durante el siglo XX, trajeron consigo la creacion de obras mu-
sicales aptas para colegios, seminarios y conventos, propuestas por compo-
sitores europeos y publicadas en libros denominados colecciones, que fue-
ron distribuidos en distintas comunidades catdlicas tanto en Europa como

Entre 1541 y 1910 se establecieron en Cali conventos de las siguientes comunidades:
Frailes Mercedarios, Padres Agustinos Ermitafios, Beaterio de las Agustinas, Padres
Franciscanos, Padres Vicentinos, Hermanos Maristas, Carmelitas Descalzas y Her-
manas de la Providencia. Luego de 1910 surgieron otras comunidades, como se ex-
presard en el capitulo 2.
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en América. Estas piezas que reunen caracteristicas comunes forman parte
del acervo musical de La Merced. Asi, lo orientado desde Roma, adicional
a las transformaciones de la congregacion, que implicé modificaciones de
orden administrativo, la apertura del Colegio en el barrio El Limonar y la
mudanza de algunas religiosas, sumaron elementos en el uso de los reperto-
rios en las distintas celebraciones. En febrero de 1967, la casa de La Merced
quedo habitada por las hermanas mayores, las encargadas del hostiario y
del orfanato. Las hermanas mas jovenes y con mejor preparacion académi-
ca se trasladaron al colegio en El Limonar. Asi las cosas, en La Merced se
continud6 con toda la practica musical, ajustindose a las constantes transi-
ciones.

Comprender la coleccion implica considerar algunos aspectos mucho
mas alla de lo musical. El primero de ellos es que quienes la conformaron
a lo largo de casi setenta afios son personas que sustentan una base espiri-
tual en san Agustin de Hipona y son ademas misioneras y recoletas. Por lo
que, en palabras de la madre Myrian Neira MAR, buscan vivir en plena li-
bertad personal, enteramente disponible, para cambiar de lugar, de patria,
de comunidad, para alld, donde Dios sefiale a través de su voluntad (co-
municacion personal, Madrid, 27 de julio de 2017). En sus constituciones
se escribe que Las MAR son sensibles a las necesidades del hombre de hoy
y teniendo en cuenta las diferentes culturas, que procuran impregnar del
espiritu evangélico y que optan preferentemente por los lugares de mision.

Esa constante disposicion al movimiento y al cambio de lugar, la no po-
sesion de bienes materiales y el desapego por aquello que no deja caminar,
es lo que permite en alguna medida encontrar los documentos de la colec-
cion en el convento. Es de todas y no es de ninguna. Asi, pese a que algunos
cuadernos y libros se encuentren marcados o firmados por alguna religiosa
(antes de la union de la congregacion), son para el uso local y comunitario.

Del carisma que las representa, se evidencian dos elementos relaciona-
dos con la musica. El primero es el vivir segin el espiritu de san Agustin,
quien en sus escritos atribuye singular importancia a la musica®; particu-
larmente, en el D’Musica, como afirma Prada (2014), para el obispo de

El término musica aparece en distintas obras del Santo: Confesiones, Doctrina Cris-
tiana, Ciudad de Dios, Comentarios a los Salmos, D’M’vsica, entre otros, pasando
asi desde la definicién de misica hasta los beneficios y peligros que esta contrae, ya
sea en el intérprete o en el oyente.
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Hipona, la musica describe un didlogo que es el camino por medio del
cual el alma humana retorna hacia el mundo espiritual. La descripcion de
dicho camino es el asunto propiamente de la ciencia musical (p. 31). El
segundo elemento, el estar recogidas mediante un espiritu de oracion, en el
que la musica es un componente cotidiano de practica en las comunidades
catélicas.

El soporte teorico

La realizacion de esta tesis tuvo soporte tedrico y conceptual en la nueva
musicologia, de la mano de elementos propios de la liturgia catdlica y de
la musica sacra. La mirada musicolégica permitié contemplar el modelo
metodolégico de trabajo y de analisis, que llevé a revisar las propuestas de
atender a la musica como cultura, mas alla de ahondar en las estructuras
musicales. Es asi como lo plantean Marti y Pérez (1992) y John Blacking
(2010). La postura de Blacking defiende que “una determinada musica”
solo se puede entender en un contexto social, dentro de una interrelacion
de individuos que le confiere un valor y genera un “abanico de emociones
inseparables de las vinculaciones sociales” (p. 13). De aqui que la coleccion
de las MAR se entienda a partir de lo que representa para la misma comu-
nidad, y que puede ser leido en un contexto mas amplio, como lo explica
Jaime Ayats en el prologo de Blacking: los valores sociales que asume una
musica y el efecto que produce dependen sobre todo del contexto.

Thimoty Rice (2004) plantea que epistemoldgicamente la musica re-
sulta ser una construccién cultural generada simbdélicamente, comunicada
socialmente y transmitida histéricamente, la cual es capaz de proveer co-
nocimiento acerca de la sociedad que la practica. El caso de la coleccion
musical de las MAR, al encontrarse particularmente en la historia musical
de la ciudad de Cali, deja entrever como bien lo afirma Mursi (2013) que
esta puede considerarse un dominio hibrido resultante de la interseccion
provisoria de la musicologia critica, la nueva historia cultural y la antro-
pologia cultural (p. 59).

La “nueva” musicologia implica “re-pensar” las descripciones histo-
riograficas “tradiciones” de una musicologia que ha defendido un “co-
herente” y “unificado” proceso historico y cultural, cuya organizacion
y “evolucion” se ha desarrollado atendiendo a un “coherente” y “unifi-
cado” ente acotable y “centrifugo”, al cual se asocian “otros” procesos
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histéricos de manera ordenada y siguiendo sus mismos principios (Leo
Treitler, citado por Campos, 2008). Al tomar en préstamo herramientas
de otras disciplinas, se fortalece en los resultados de busqueda y analisis.
Es por estas razones que el estudio que aqui se propone se apoya en estos
postulados.

Entendiendo la tesis desde la musicologia misma, la reflexion implico
revisar el conjunto monjas y musica, en el que se logré identificar sendos
estudios de esta relacion en el periodo colonial, mientras que la informa-
cién de investigaciones sobre el tema en el siglo XX se torné escasa. Por
ello en esta mirada fue necesario observar literatura tanto hispana, hispa-
noamericana como anglosajona, esta tltima sobre estudios de monjas y
musica en conventos italianos, espafioles e hispanoamericanos, y extrapo-
lar aquellos elementos que pudiesen establecer un nexo con el estudio de
la coleccion. Asunto que se amplia en el capitulo 1. Se mencionan, entre
otros, trabajos que relacionan la musicologia urbana, como los de Baker
(2003, 2011), Baade (2011, 2017), Kendrick (1996), Monson (2012),
Page (2010), entre otros.

Asi mismo, tuvieron gran importancia serios estudios derivados de la
musica sacra y sus reformas, hechos en Espafa, que contemplan los suce-
sos y resultados. Autores como Virgili (2004a,2004b, 2008, 2010, 2016),
Piqué Collado (2006), Avifioa (2004), Fernandez de la Cuesta (2004), Del
Toro (2012) y Gutiérrez Viejo (2004), entre otros, contribuyen a propor-
cionar soporte tedrico y conceptual a esta tesis.

También se hizo indispensable trabajar los documentos musicales y
particularmente la partitura como documento, para lo que se recurri6 a
los planteamientos de Cabezas (2005), Torres Mulas (2000), Iglesias y Lo-
zano (2008). La partitura es, sin embargo, solo una parte de la realidad de
la obra. Su notacién es una aproximacion a la intencion del compositor, y
aun asi es una herramienta de validacion y autenticidad en el transcurso
del tiempo, como afirma Reyes Gallegos (2016).

El concepto de musica sacra, asi como las reglamentaciones, se to-
maron desde la normativa vaticana y de autores como Garbini (2009),
Piqué Collado (2006), y algunos musicos y religiosos que han dedicado
su trabajo a este topico, y a revisar su significado, uso y funcién, por lo
que los razonamientos de Merriam (2001) apoyados en las propuestas
de Herskovits (1948), en los que dichos términos son tratados desde la
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antropologia, y en los que se afirma que el uso alude a situaciones huma-
nas en que se emplea la musica, mientras que la funcion hace referencia a
las razones de ese uso y particularmente a los propdsitos mas amplios a
los que sirve, son tan solo la base para asumir las funciones de la musica
sacra. Estas fuentes puestas en didlogo refieren ademas lo propuesto como
funcion de la musica, desde el restricto candnico Motu proprio de Pio X
(1903), en el que se afirma que la funcién de la musica es:

contribuir a aumentar el decoro y esplendor de las ceremonias ecle-
siales y asi como su oficio principal consiste en revestir de adecuadas
melodias el texto litargico que se propone a la consideracion de los
fieles, de igual manera su propio fin consiste en afiadir mds eficacia
al texto mismo, para que por tal medio se excite mas a los fieles a
la devocidn y se preparen mejor para recibir los frutos de la gracia,
propios de la celebracion de los sagrados misterios. (I: Principios
generales, numeral 1)

Se estimaron ademads las propuestas de Cavia (2006, 2004), Piqué
Collado (2006), Antunes (2006), que entran en consonancia al considerar
que la musica en su dimension simbdlica cumple con funciones estéticas
y ministeriales y, a su vez, morfologicas y estructurantes. Esto se puede
observar a la luz del estudio apoyado en los modelos de analisis ya men-
cionados de Meyer (2000, 2001) y Lopez Quintas (2015). Partiendo de
una clasificacion, que segiin Meyer (2000) puede entenderse como el reco-
nocimiento de que en algun repertorio se reproduzcan relaciones y rasgos
particulares en diversos niveles de estructura, tales como la temporalidad,
la obediencia a una norma, el uso y propésito, entre otros. Estas clasifica-
ciones implican la afiliacion de los diversos modos de realidad que, segun
Lopez Quintas (2015), se integran y se interconectan, como se amplia mas
adelante en el capitulo 3. Aunque en principio la musica de esta coleccion
tiene el propdsito de establecer comunicacion con lo divino, esa expresion
varia segin su funcion en una celebracion de la fe (liturgia), en el anuncio
del evangelio (mision) o en la educacion de la fe (catequesis).

En continuidad con la importancia de la funcién de las partituras de
esta coleccion, también se examinaron referencias sobre las funciones ex-
ternas e internas de procesos musivisuales, expuestos por Roman (2008),
ya que un analisis mds profundo devela funciones dentro de las funciones,
argumentos que se amplian en el capitulo 4, tomando como base distintos
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autores, entre los que puede mencionarse a Kirby (2002), Santagada (2007)
y McFarland (2010).

La reflexion para este proyecto llevé a la revision de conceptos que
establezcan una conexion entre lo que es la coleccion, su significado den-
tro de una comunidad, con particularidades, dentro de un espacio mayor
de realidad sociocultural. De igual forma, el preguntarse ¢qué hacer con
los resultados de esta investigacion?, ¢como retroalimentar a la congre-
gacion?, ¢como contribuir con este estudio mas alla del servicio a lo aca-
démico musical, y mas bien acompafiar procesos que surgen y se recrean
constantemente?

sQué devolver a la congregacion?
La tarea de investigador lleva a recordar que, ademads del aporte hecho a
la disciplina en la que se soporta el objeto de estudio, es necesario mirar
su papel frente a la comunidad. Hacer efectiva una devolucion de resulta-
dos ha llevado a la participacion en algunas propuestas lideradas desde el
Museo de Arte Colonial y Religioso: la creacion de las jornadas culturales
marianas, en las que se han efectuado conferencias relacionadas con el
estudio de la coleccion. De igual manera, se ha comenzado a interpretar
algunas de las obras para coro“, en festivales y encuentros organizados
por el museo, otorgando vida a piezas de la coleccion, y dando a conocer
a las mismas integrantes de la congregacion estos valores musicales, de
los cuales no se habia tomado conciencia. La musica hace parte de sus
dindmicas sociales, de su recorrido cotidiano, de su trasegar, sin embargo,
el reconocimiento de ese quehacer no ha sido para las misioneras un eje
fundamental. Y no se trata de que lo sea, pero si de que puedan continuar
interpretando y difundiendo estos materiales muy utiles en sus funciones.
Por otro lado, la reciente configuracion de la CAM —Comision Ar-
quidiocesana de Musica— de la Pastoral Litargica de la Arquididcesis de
Cali, ha establecido vinculos con este proyecto. En un primer ejercicio se
realiz6 un taller de interpretacion de laudes en el marco del encuentro de

Con el ensamble Alma Voce y la conformacion de la agrupacion vocal Coro San
Agustin, integrada por 8 personas (no musicos) convocadas como proyecto derivado
de los hallazgos de la coleccion, liderado por el Museo de Arte Colonial y Religioso
La Merced, bajo mi coordinacién musical, con el propésito de difundir el repertorio
encontrado en este estudio.
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musicos catolicos (agosto de 2018), con el fin de dar a conocer el com-
ponente musical en la Liturgia de las Horas, ampliando asi el rango de
difusiéon de conocimiento de la musica sacra, mas alld de los muros del
Convento de La Merced.

Es claro que este tipo de valor que la congregacion generosamente ha
compartido para esta investigacion, no tiene fines comerciales y no es de
interés para empresas discograficas, ni siquiera responden estos reperto-
rios a tradiciones musicales que puedan mirarse en la éptica de la musica
del mundo (world music). No son comunes, no son exdticos, no son po-
pulares, sin embargo, pueden proveer a quien los interpreta, de multiples
elementos de conocimiento musical, historico e incluso espiritual. Amplia
el horizonte de investigacion musicoldgica, al conocer acerca de las prac-
ticas musicales de un sector cultural particular.

La estructura del documento
Para dar respuesta a lo expresado en los objetivos, el texto se conforma de
cuatro capitulos asi:

Un primer capitulo titulado Las MAR: Soli Deo honor et gloria® pre-
senta la congregacién de Misioneras Agustinas Recoletas en el Convento
de La Merced en Cali. Aqui se da a conocer la orden en el contexto de
una comunidad religiosa catélica, la nocién de mujer, la vision agustinia-
na y steiniana, los estudios sobre el concepto de mujer en la musicologia.
La relacion de las monjas con la musica, un estado del arte de estudios
sobre miusica en conventos femeninos, estudios de colecciones de musica
sacra en catedrales y conventos en Espafia, América Latina y Colombia
(con revision de autores anglosajones, hispanos e hispanoamericanos), y
lo relacionado con la religiosidad y la educacion, considerando dos ele-
mentos: la formacion de las monjas y las religiosas como educadoras. De
esta manera se introducen los aspectos historicos de la congregacion, sus
bases espirituales, la fundacion del beaterio en Cali (Colombia), las MAR,
y su nexo con la Iglesia de Cali, en la primera mitad del siglo XX. Por su
carisma misionero se estudia el vinculo musica y mision, musica en los

15 Como se registra en su escudo y constituciones, la traduccién del latin: Solo Dios:

Honor y Gloria
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conventos agustinos, y se cierra este capitulo con las MAR y la musica en
el Convento de La Merced entre 1900 y 1970.

El segundo capitulo, Musica est scientia bene modulandi®, trata lo
relacionado con el concepto de musica sacra y musica conventual, consi-
derando los términos en san Agustin, otros autores y lo que se expresa en
los documentos pontificios. El mismo capitulo refiere la normativa y es-
critos que regularon la musica sacra en el catolicismo del siglo XX, desde
Pio X hasta Pablo VL. El recorrido va desde Motu proprio “Tra le solleci-
tudini”, los congresos, las cartas apostolicas, las enciclicas, la Instruccion
Musica sacra, Sacrosanctum Concilium, hasta algunos pronunciamientos
posconciliares. Posteriormente se abordan las aplicaciones y transforma-
ciones de la normativa y la aproximacién a las dindamicas locales con
respecto a la musica sacra.

El tercer capitulo, Carmini Universitatis’, presenta la caracterizacion
de la coleccion de musica sacra de las MAR. Este se refiere a la documen-
tacion musical: la partitura como un testigo silencioso, se establecen los
criterios para el estudio de la coleccion, se detalla el contenido de esta, se
examina a partir de los modelos de Meyer (2000, 2001) y Lopez Quintas
(2015); se presenta la base de datos, su construccion, resultados y andlisis,
y se caracteriza el repertorio.

El dltimo capitulo, Cantare amantis est*, se centra en el repertorio
del convento, y en sus usos y funciones desde las perspectivas musicologi-
ca y catdlica. Observa las formas de uso litargico y las formas de diverso
uso, y lo relaciona con las funciones que representan.

De esta manera, la investigacion culmina con unas conclusiones y
propuestas para el devenir de futuros proyectos.

Ante la gran cantidad de términos eclesiasticos y musicales, se anexan
dos glosarios con informacién bdsica de estas palabras. No se trata de
construir un diccionario especializado, sino de facilitar la comprension en
el documento. Estos son: glosario de términos catolicos y glosario de for-
mas musicales catdlicas. De igual manera se incluye un glosario de siglas
y abreviaturas.

Frase en latin enunciada por san Agustin: “Musica es ciencia del bien modular”.

En el entendido de lo catdlico como Universal, se asigna el titulo de “Cantos Univer-
sales”.

De la expresion de san Agustin: “Cantar es propio de quien ama”.

.29.
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Apenas nace...

La dimension historica, artistica, cultural, social, que se puede profundizar
a partir del estudio de la coleccion de partituras encontradas en el Conven-
to de La Merced, invita a continuar preguntandose sobre este acervo, que
bien puede mirarse desde la 6ptica patrimonial. A mediano plazo se espera
compartir en espacios académicos los aportes que de aqui se derivan y que
pueden hacerse visibles con la interpretacion y analisis de estos repertorios,
que guardan un significado y expresan una manera de vivir la cotidiani-
dad. Otro de los propdsitos es evaluar con la congregacion los resultados
aqui obtenidos, comunicarlos, y observar este modelo de trabajo, que pue-
de ser referente para la realizacion de futuros proyectos de investigacion
para la recuperacion de documentacion musical en conventos, monasterios
o catedrales.

Y, sobre todo, porque a través de estas paginas de partituras se ma-
nifiesta la necesidad de trascender como seres humanos, de buscar un ca-
mino de perfeccion, de servicio, de pensarse como humanidad que puede
conectarse con lo divino y que a través de los cantos puede encontrar en
lo profundo del propio ser, la Luz.

Mi gratitud

Expresar mi gratitud por alcanzar esta nueva etapa en mi caminar acadé-
mico, es reconocer a las personas e instituciones que me han acompanado
en este peregrinar que, mas alla de un logro profesional, ha aportado signi-
ficativamente a mi vida, a mi permanente construcciéon como ser humano:

La Universidad del Valle, particularmente a las personas de Vicerrec-
toria Académica que me han acompafiado y orientado, a la Decanatura
de la Facultad de Artes y a la Escuela de Musica, durante este tiempo de
concesion de la comision de estudios doctorales. En esta Institucion he po-
dido formarme profesionalmente y afianzarme como persona que transita
en medio de logros y dificultades.

La congregacion de Misioneras Agustinas Recoletas, de manera muy
especial a la madre Myrian del Carmen Neira, quien otrora fuera mi
maestra de algebra en el colegio y que reencontré por decision del Univer-
s0, por su apoyo, impulso y ejemplo de vida. A la madre Cecilia Castafio
(q.e.p.d.) por abrirme confiadamente las puertas de la Biblioteca y del
Archivo de la congregacion, por su calidez y su silencio elocuente; a sor
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Deisy Leiva, educadora y emprendedora, que ensefia con su ejemplo a sa-
car adelante cualquier proyecto, por su aprecio y respeto hacia mi trabajo.
A sor Ligia Inés, sor Ana Joaquina, sor Edilma, sor Sofia, sor Fabiola y
todas las hermanas de la congregacion, por su acogida, sus ratos de con-
versatorio, sus cantos y oraciones, sus respuestas a mis interrogantes.

Alejandro Archila Castafo, director del Museo de Arte Colonial y
Religioso La Merced, para él tendria que buscar un término mas alld de la
gratitud. Por su profesionalismo, soporte, ideas, busquedas y maravillosos
proyectos que alimentan el alma.

Doctor Alejandro Tob6on Restrepo, por su excelente orientacion en
la direccion de la tesis, por su incansable y acertado acompafiamiento.
Su discernimiento y claridad. Su capacidad de leer mucho mas alla de las
letras. Y sobre todo por su Ser.

Las hermanas misioneras Carmelitas Teresas de San José, que me re-
cibieron en su casa en mis primeras estancias en Medellin, y a los padres
de la Orden del Carmelo Descalzo, que me proporcionaron informacion,
orientacion e incluso hospedaje en algunas ocasiones durante este proyec-
to.

Las personas encargadas de los archivos e instituciones visitadas, por-
que siempre recibi atencion cdlida que me permitié avanzar en este reco-
rrido. De manera significativa, la Sala de Patrimonio del Centro Cultural
Biblioteca Luis Echavarria Villegas, de la Universidad Eafit en Medellin,
particularmente al profesor Fernando Antonio Gil Araque y a Maria Isa-
bel Duarte; a la Universidad de Antioquia, por su apoyo durante todo
mi proceso de estudios doctorales. A los profesores que semestralmente
alimentaron el trabajo durante los coloquios, especialmente a la profesora
Carolina Santamaria.

Mi familia: mi padre y mi madre, que gozan de la plenitud eterna;
hermanos, sobrinos, que son parte de lo que soy, y me invitan a ser mejor
cada dia.

Javier, mi esposo, que ha soportado mis extensas horas de silencio y
en ocasiones ausencias, y que siempre esta en todas las decisiones y pasos
fundamentales de mi vida.

Maria Isabel Morales, compafiera de camino de investigacion y
persona integra.
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Neiver Escobar y los amigos integrantes de la Coral Alma Voce, que
me han permitido comenzar a hacer sonar las partituras de la coleccion y
a todas aquellas personas e instituciones que han dado luz para la reali-
zacion del proyecto.

Y por supuesto a la verdadera Vida, que no es mas que permanente
abundancia, camino, amor y misericordia.
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CAPITULO 1

LAS MAR: SOLI DEO HONOR ET GLORIA






LA CONGREGACION DE MISIONERAS AGUSTINAS
RECOLETAS EN EL CONVENTO DE LA MERCED EN CALI

El estudio de la coleccion de partituras objeto de esta investigacion, cobra
sentido cuando se precisa a quién pertenece, a qué temporalidad corres-
ponde y en qué lugar se conserva. Por ello es clave atender a las preguntas:
quiénes son las MAR y como se revela este acervo documental en el marco
de las investigaciones sobre archivos y colecciones de musica sacra, parti-
cularmente en los escritos sobre musica conventual femenina (que en este
capitulo se referencian a manera de estado del arte). Para ello, se mues-
tra una revision previa a lo que hoy se constituye como congregacion de
Misioneras Agustinas Recoletas, MAR; y como elemento esencial se hace
una aproximacion a la nocion de mujer en la primera mitad del siglo XX,
momento historico en el que se localiza el compendio de partituras y la
fundacién de la congregacion, teniendo en cuenta enfoques de la historia
de las mujeres, historia de las mentalidades y, especificamente, la nocion de
mujer en el ambito catdlico. Esta tltima se centra en dos autores que refle-
jan de manera acertada esa representacion de mujer religiosa: san Agustin
(354-430), por ser esta una comunidad agustina, enfocada esta idea no en
términos de la mujer, sino en la concepcion de la persona creada a imagen
y semejanza de Dios, independiente de si es hombre o mujer, y la postu-
ra de Edith Stein® (1891-1942), monja carmelita alemana de la primera

O Santa Teresa Benedicta de la Cruz (Breslavia, 1891-Auschwitz, 1942). Filésofa y
religiosa alemana de origen judio que muere en un campo de concentracién nazi.
Perteneciente a una familia judia, se convirtié al catolicismo, adoptando el nombre
de Teresa Benedicta de la Cruz al tomar los habitos. Su obra filoséfica constituye un
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mitad del siglo XX. Asi, al abordar el pensamiento sobre la naturaleza y
la misiéon o vocacion de una mujer-religiosa que vivié en la época de este
estudio, es posible proponer una vision mas alla del género, postura muy
frecuente en la revision de las historias de las mujeres.

Los dos momentos en los que se aproxima la figura femenina pare-
cieran extremos: siglo IV con san Agustin y siglo XX con Edith Stein, sin
embargo, es menester precisar que estas nociones escogidas obedecen, en
primera instancia, a la figura de san Agustin, quien es el padre espiritual
de la congregacion y, en segunda instancia, a la vision de la mujer desde
Edith Stein, religiosa de la primera mitad del siglo XX. Asimismo, en el re-
corrido se hace necesario citar algunos ejemplos de mujeres-monjas-mu-
sicas, con el proposito de ampliar la comprension de este estudio. Ello, de
la mano de una musicologia en la que la musica conventual femenina ha
sido explorada en diversos contextos, sobre todo durante la Modernidad
en Europa y en tiempos de la Colonia en el caso hispanoamericano. Estos
dos referentes se tornan fundamentales, cuando en la literatura de la in-
vestigacion musical la temdtica de archivos conventuales femeninos en el
siglo XX ha sido poco explorada, y en Colombia puede afirmarse que este
es el primer estudio de caso que se realiza.

El modelo de mujer en la esfera religiosa que aqui se presenta esta
permeado por una vision sobre la educacion femenina, y centra luego la
atencion en la historia y el desarrollo de la comunidad: su consolidacién
mundial y las dindmicas de cambio en el tiempo a partir de intereses mi-
sionales; en donde se muestran los pasos de transformacion de Beatas
Agustinas a Terciarias Agustinas hasta unirse con la congregacion de Mi-
sioneras Agustinas Recoletas de Navarra, Espafia.

Este acercamiento tiene en consideracion la congregacion en si misma
y su lugar en Cali, es decir, como se vincula con la ciudad; presta atencion
a otras comunidades existentes, asi como a algunos aspectos misionales
con relacion a la musica y sus practicas. El recorrido lleva a una revision

de la musica en los conventos agustinos y finalmente atiende la musica en
el Convento de La Merced entre 1900 y 1970.

nexo fundamental entre el cristianismo y la fenomenologia de Husserl, de quien fue
discipula.
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¢ QUIENES SON LAS MISIONERAS
AGUSTINAS RECOLETAS?

Las Misioneras Agustinas Recoletas, MAR, son una congregacion religiosa
de derecho pontificio que se identifica por los tres rasgos de su nombre: mi-
sion, recoleccion y seguidoras de san Agustin. Una comunidad que nace en
la primera mitad del siglo XX, arriba a Colombia desde 1945 y se consoli-
da en Cali a partir de 1955, cuando la orden naciente se une a las Terciarias
Recoletas de San Agustin o Agustinas Terciarias Recoletas que se fundaron
en Cali desde 1739, inicialmente con el nombre Beatas Agustinas, para
posteriormente ser reconocidas como Terciarias Recoletas de San Agustin.
Esta orden se estableci6 en el Convento de La Merced desde 1825,y en sus
archivos se encontr6 la coleccion de partituras que data apenas de 1900.
Desde sus constituciones se hace explicito que:

Su caracter misionero les exige la disponibilidad como perso-
nas, para anunciar el mensaje de salvacion, repartiendo bondad
y consuelo a los mas necesitados, en distintas partes del mundo.
Como Agustinas viven la vida religiosa segun el espiritu de san
Agustin, expresado en su Regla, en su doctrina y en su vida. Sin
posesiones personales, a imitacion de la primitiva comunidad
cristiana de Jerusalén.

Como Recoletas son fieles al espiritu de la recoleccion agusti-
niana?.

2 En sus constituciones se define la recoleccién como un proceso continuo de recogi-

miento y de conversion del hombre que, derramado por la soberbia en la dispersion
de las cosas temporales, retorna por la gracia mediante la purificacion de la humildad
hacia si mismo, hacia el hombre interior, donde habita la verdad. Recoleccion es tam-
bién espiritu de silencio para escuchar la palabra de Dios que habla al corazén en la
soledad; es atencion concentrada y amorosa a esa palabra en la contemplacion y en la
meditacion; es espiritu de oracién, trato y didlogo filial con el Padre y con su enviado
Jesucristo. Es espiritu de abnegacidon, de austeridad, de penitencia y de renovacién
interior a imagen del hombre nuevo que es Cristo; es anhelo de participacion en la
cruz del Sefor, para completar su Pasion.
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La consolidacion de la comunidad es resultado de varias situacio-
nes. Las 6rdenes religiosas de origen espafiol vivieron serios procesos de
transformacion y adaptacion durante la década del treinta del pasado
siglo XX debido a la situacién politica y econdémica de ese pais; entre los
acontecimientos se encuentran sucesos significativos como el cambio de la
Monarquia a la Republica espafiola en 19312, y la guerra civil espafiola
de 1936-1939, asunto que se ve reflejado en la naciente congregacion de
Misioneras Agustinas Recoletas. Ademas, es pertinente atender lo relacio-
nado con los conflictos mundiales, pues el nacimiento de la congregacion
se da a la par de sucesos como la guerra entre Jap6n y China (1937-1941)
y la Segunda Guerra Mundial (1939-1945), que fueron factores decisivos
para el afianzamiento de esta organizacion religiosa. De igual manera, el
contexto eclesidstico en el que surge la orden, en el caso de la ciudad de
Cali, esta marcado por la fundacion de una didcesis que traté de incidir en
la colectividad catélica y que muestra una cierta injerencia en el devenir
de la capital del departamento del Valle del Cauca. En el ambito educativo
se dio la creacién de varios colegios tanto masculinos como femeninos
dirigidos por religiosos, estos, desde el ambito privado, contribuyeron a
financiar obras de caridad cristiana. Estas acciones estuvieron enmarca-
das en la concepcion de la Bula Papal de 1926, que impulsé el trabajo
misional, y en el Concordato firmado con la Santa Sede en 18872 y sus
sucesivas reformas, con el que se afianzaba la colaboracion Iglesia-Estado.

2l Un mes después de la instauracion de la Republica, la quema de conventos significd

un gran choque para una parte de la sociedad espafiola, para quienes habian acepta-

do con resignacion el cambio de régimen politico. Seis de los ciento setenta conventos

de Madrid fueron incendiados en mayo de 1931.
2 Firmado entre el Papa Ledn XIII y Rafael Nuiez, presidente de Colombia. En su
articulo 10 se indica: “Podrdn constituirse y establecerse libremente en Colombia
ordenes y asociaciones religiosas de un sexo y de otro, toda vez que autorice su
candnica fundacion la competente superioridad eclesidstica. Ellas se regirdn por las
constituciones propias de su instituto; y para gozar de personeria juridica y quedar
bajo la proteccion de las leyes, deben presentar al Poder Civil la autorizacién canéni-
ca expedida por la respectiva superioridad eclesidstica”.
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LA NOCION DE MUJER EN EL CONTEXTO DE LAS
COMUNIDADES RELIGIOSAS CATOLICAS

Este apartado plantea la nocion de mujer contemplando como referentes
los estudios sobre historia de las mujeres, historia de las mentalidades;
para luego focalizar su atencion en las perspectivas de la mujer religiosa
desde el cristianismo en el siglo XX, concentrandose en los estudios sobre
mujeres y musica, y asi aproximarse a la relacion monjas-musica.

Historia de las mujeres, historia de las mentalidades
Se ha considerado la consulta de algunos autores de la historia de las mu-
jeres como Joan Scott (1996), quien enuncia tres problemas sobre la espe-
cificidad de la historia femenina:
1. El énfasis del patriarcado como causa de la opresion femenina.
2. La perspectiva marxista (reproducciéon como produccion).
3. La explicacion psicoanalitica que recurre a la fijacion inconsciente
del sujeto en la naturaleza o en la cultura para explicar la identidad
de género de los sujetos.

Estos tres asuntos se observan en el devenir de las congregaciones
femeninas catdlicas. Historicamente se ha evidenciado que, en algunos
casos, el optar por la vida religiosa obedecia a voluntad de familiares,
con lo que pretendian resolver una situaciéon econémica o dar solucién a
una prolongada solteria. Si bien en muchos casos el ingreso a la orden fue
decision de la postulante, en otros, no estaba mediado por la vocacion.
Asi como lo afirma Moreno Seco (2000), el ingreso al convento estaba
motivado por diversas razones como la vocacion religiosa, la alternativa
al desamparo, la ocultacion de un origen ilegitimo y el desarrollo de cam-
pos de actuacion.

Asi mismo, Bock (1991) plantea que la historia de las mujeres ha
hecho uso de todos los métodos y enfoques de que disponen los historia-
dores con inclusion de la biografia, la historia cultural, la antropologia,
la historia econémica y politica, la historia de las mentalidades y de las
ideas, la historia de la tradicion oral y los métodos preferidos de la histo-
ria social, tales como el estudio de la movilidad, de la demografia hist6-
rica y de la historia de la familia. No se trata de las diferencias biologicas
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solamente, se suma a ello lo social (el género), o sea que la historia de las
mujeres incluye un conjunto complejo de relaciones y procesos, pues con-
sidera a las mujeres como un grupo social (p. 22).

Lo cierto es que, como se muestra en la obra Formas de hacer histo-
ria, de Peter Burke (1996), Joan Scott estima que mirar la historia de las
mujeres requiere una posicion cambiante frente a esa misma historia, que
esta no es lineal, que va mas alla del género, pero a la vez que se relaciona
con el feminismo. Adicionalmente propone tres elementos para hacer una
historia de las mujeres: su naturaleza diversa, la experiencia de estas y una
posible identidad colectiva de las mujeres, aclarando que no existe una
identidad unica.

La revision de otros autores como Georges Duby y Michelle Perrot
(1993) con su Historia de las mujeres en Occidente; los textos de Michela
de Giorgio (1993); trabajos como el de Beatriz Castro Carvajal (2014)
sobre “La escritura de las monjas francesas viajeras en el siglo XIX”, o las
posturas de Inmaculada Blasco Herranz (2010) sobre “Género y religion:
mujeres y catolicismo en la historia contemporanea de Espania”, lleva a
mirar en profundidad las particularidades mencionadas. Es decir, como se
entiende el concepto de mujer cristiana y cOmo se inserta en una historia
cambiante del siglo XX en Occidente.

Esa historia de las mujeres tratada por diferentes investigadores que
se han centrado en diversas metodologias y enfoques, que encierra histo-
rias individuales en el devenir del tiempo, o algunas historias colectivas de
mujeres que han impactado pequefias o grandes comunidades, no es sufi-
ciente para comprender a las MAR. Lo que debe cuestionarse sobre ellas
como congregacion religiosa es la propia nociéon de mujer dentro de una
antropologia cristiana y particularmente dentro de un grupo especifico de
ese cristianismo: el catolicismo.

Existen importantes estudios directamente relacionados con la his-
toria de las comunidades religiosas catélicas, desde el Medioevo hasta el
siglo XX, entre los que se destacan el de Ménica Moreno Seco (2000),
“Religiosas, jerarquia y sociedad en Espafia, 1875-1900”; Angela Mufioz
Fernandez y Ma. del Mar Grana Cid (1991), Religiosidad femenina: Ex-
pectativas vy realidades (siglos VIII-XVIII); Inmaculada Blasco Herranz
(2005), “Género y religion: de la feminizacion de la religion a la moviliza-
cion catdlica femenina: una revision critica”; entre otros.

.40 -
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El estudio de la historia de las mujeres en relacion con la musica se
observa en los inicios del siglo XXI cuando se da el afianzamiento de una
musicologia femenina, con distintas denominaciones: estudios de género,
estudios femeninos, musicologia femenina, y algunos mds. Varios de ellos
dedicados a reivindicar la posicion de la mujer musica desde lo social,
o a mirar la discriminacién hacia ella, en sus distintos roles: intérprete,
compositora, educadora. Se cita a manera de referencia los articulos “Los
estudios de género en la educacion musical: revision critica”, de Maria
Loizaga Cano (2005); “Género y musica”, de Patricia Digon Regueiro
(2000), y el libro de Lucy Green (2001), Muisica, género y educacion,
entre otros.

Previo a estos trabajos es menester mencionar las investigaciones de
las precursoras de la musicologia feminista Susan McClary y Marcia J.
Citron, hacia la ultima década del pasado siglo. McClary produjo nume-
rosas publicaciones en estas areas, incluyendo su libro Feminine Endings
(1991), en el que presenta una critica feminista de la musica en relacion
con las disciplinas académicas tradicionales, tales como la musicologia
y la teoria musical. Por su parte Citron (1993), en su libro Gender and
the Musical Canon, estudié las construcciones musicales de género y se-
xualidad, observando los estereotipos de género principalmente en las
narrativas musicales. Estas producciones han servido de referencia en
las siguientes décadas y, como cita Kimberly Reitsma (2014), muestran
diversos caminos para abordar la creacion, interpretacion y produccién
musical de las mujeres a lo largo de la historia de la musica, tantos afios
presentada con énfasis en lo masculino.

En Colombia, es mds bien reciente el estudio de las mujeres en la
musica. Este puede centrarse en casos y autores especificos: “Las muje-
res en las musicas populares”, de Paloma Mufioz (2005); Género poder
y tradicion, de Alejandra Quintana (2006); Mujeres protagonistas en la
muisica del Tolima, de Humberto Galindo Palma (2009); Mujeres en la
muisica en Colombia, compilacion de Carmen Millan de Benavides y Ale-
jandra Quintana (2012); El album de partituras de Susana Cifuentes, de
Maria Victoria Casas (2014); Maruja Hinestroza: La identidad narinense
a través de su piano, de Luis Gabriel Mesa Martinez (2014); Mujeres y
muisica, de Rodolfo Pérez Gonzélez (2012), entre otros pocos. Pero ellos
no abordan directamente la relacion musica-mujer-comunidad religiosa.

.41 .



| Testigo silencioso |

Se observa la necesidad de identificar la practica musical en este con-
texto, es decir, la presencia de monjas musicas y la importancia de la ac-
tividad musical en el convento. Por ello, la nociéon de mujer consagrada
a la vida religiosa permitird una mejor aproximacion a la coleccion. El
contexto historico y geografico juega, por tanto, un papel decisivo en esta
observacion. Antes de abordar la relacion monjas y musica, es menester
atender la mirada agustiniana y steiniana® con respecto a la nocién de
mujer-religiosa. Si bien Stein pertenecié a la Orden del Carmelo Descal-
z0, sus posturas han influenciado las congregaciones femeninas cat6licas.
Particularmente las MAR, cuentan con la literatura steiniana durante su
proceso de formacion religiosa.

Hacia una perspectiva agustiniana y steiniana

Para Edith Stein (1933), la persona independientemente de si es hombre o
mujer, es un ser en el que en su superficie surgen pensamientos, sentimien-
tos, movimientos de la voluntad, etc., que afloran a la conciencia como
efecto de lo que sucede por debajo de ella (p. 7). Esta concepcion corres-
ponde a una antropologia cristiana que comparte con el idealismo alemdan;
segun Stein, la conviccion de la bondad de la naturaleza humana, de la
libertad del hombre, de su llamado a la perfeccion y de la responsabilidad
que le incumbe dentro del todo unitario del género humano.

San Agustin en De Trinitate (libros IX/X) estudia las posibilidades de
concebir la imagen de Dios inscrita en el Espiritu humano. Asi, el hom-
bre es solo por Dios y es lo que es por Dios. El autor en sus Confesiones
profundiza en el propio interior en el que habita la Verdad y cuando el
hombre se conoce a si mismo, dice san Agustin: el alma reconoce a Dios
dentro de si (De Trinitate, X, 5).

Edith Stein (1933), apoyada en san Agustin, expresa que desde la an-
tropologia cristiana se advierte que el ideal humanista proyecta una ima-
gen del hombre que conserva su integridad, del hombre antes de la caida,

2 Para efectos de este proyecto se centra la atencién en dos asuntos. La concepcién de

persona, segtin san Agustin, que es ante todo humana y en la que puede evidenciarse
una estructura; y, la particularidad de la mujer y la mujer religiosa, lo que Edith Stein
trata en sus libros La estructura de la persona humana (2007) y La Mujer, su natura-
leza y mision (1933/1998), texto que recoge conferencias ofrecidas por Stein durante
los afios 1928 a 1932.

.42 .
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pero no presta atencion a su origen y meta. Y que la filosofia existencial
muestra un hombre en su finitud, pero no contempla la esencia espiritual
del mismo (p. 14). Afirma la autora que el hombre ha sido creado por
Dios, y con el primer hombre toda la humanidad como una unidad por
razén de su origen y como una potencial comunidad; cada alma humana
individual ha sido creada por Dios; el hombre ha sido creado a imagen y
semejanza de Dios; el hombre es libre y responsable de aquello en lo que
él se convierta; el hombre puede y debe hacer que su voluntad esté en
consonancia con la voluntad de Dios (p. 195).

Es decir, lo expuesto por la autora es general para la persona humana
independiente de si es hombre o mujer. ¢Cuadles son las particularidades
sobre la mujer? Stein (1933) escribe que:

Dios cred al ser humano como hombre y como mujer, y a ambos
segln su imagen. Solo cuando se desarrolle plenamente su especifici-
dad masculina y femenina se alcanzard la maxima similitud posible
respecto de Dios y la mas profunda compenetracion de toda la vida
terrenal con la vida divina. (p. 44)

Propone un interrogante: ¢Existe una profesion natural de la mujer?
Y ella refiere una disposicion corporal que sustenta desde las escrituras:
compaifiera y madre. Sin embargo, aclara que existen otras aptitudes mas
alla de lo corporal, asi dice: “toda mujer sana y normal puede ejercer una
profesién, y que no existe ninguna profesion que no pueda ser llevada
a cabo por ninguna mujer” (p. 31). Desempenar oficios como alimentar
hermanos abandonados, proteger nifios huérfanos, o tener profesiones
caracter artistico, cientifico, técnico, debe ser una decisiéon que responda
a la peculiaridad individual. No obstante, desde la mirada de su tiempo
indica que algunas vocaciones profesionales parecieran ser mds propias
de la naturaleza femenina (educacién, medicina, enfermeria, gobernancia
doméstica, traduccidn, edicion, entre otras). Sin descartar oficios como el
trabajo en una fabrica, en una oficina comercial, en el servicio administra-
tivo social, en un laboratorio quimico, por mencionar algunas que segtn
la autora amplian la posibilidad de ocupacion de la mujer en el siglo XX,
con la condicién de que cumpla con la obediencia, el silencio y sin esperar
reconocimiento ni atencion para si.
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En cuanto a la profesion religiosa, la reconoce indicando de todas
maneras las peculiaridades individuales que permitiran la escogencia de
un servicio divino que puede ser en el silencio, la alabanza festiva, la di-
fusion de la fe, las obras de misericordia, la intercesion y la reparacion
vicarias (p. 36). Es aqui donde se enmarca la singularidad de la vocacion
religiosa femenina. Esta vision steiniana aplica por tanto a las mujeres
que integran las diversas comunidades religiosas femeninas catdlicas, aqui
pueden mencionarse casos particulares como los de la madre Rita de Je-
sts Crucificado o la madre Apolinaria Collazos, quienes en el ejercicio de
distintas tareas asignadas dentro de la congregacion de las MAR pudieron
realizar su labor como educadoras, enfermeras, profesoras y monjas de
coro, paralelas a su desarrollo musical en la interpretacion de instrumen-
tos de teclado, el canto y la direccion coral; dando respuesta a habilidades
y necesidades propias del servicio y entrega a Dios.

Aunque se diferencien por tanto de algunas actividades de las comu-
nidades religiosas masculinas —ademas de las diferencias en su quehacer
y funcién—, es importante tener claridad sobre un asunto que llama la
atencion: la meditacion, la oracion coral, el canto que es puro servicio
evangélico, deben ser actividades estimadas como superiores a cualquier
consideracion de sexo (p. 36). Stein (1933) expone otro aspecto que pre-
cisa la concepcion femenina de estas hermandades en lo relacionado con
su quehacer al afirmar que “Las congregaciones activas femeninas de la
época mas reciente ejercen por lo general actividades tales como educa-
cion y caridad” (p. 40).

Desde esta postura, hombres y mujeres son iguales en dignidad. No
hay que anular las diferencias, sino destacar la complementariedad y la
originalidad. Asi:

Todo nuestro ser y desarrollo y actuar en el tiempo esta sin embargo
configurado desde la eternidad, tiene un sentido para la eternidad y
s6lo se nos aparecera claro en la medida en que lo ponemos a la luz
de la eternidad. (Stein, 1933, p. 133)

Dadas las consideraciones anteriores, la pregunta por el alma femenina
encuentra en la tesis de Stein una respuesta argumentativa: cada alma hu-
mana es algo dnico, ninguna igual a la otra. La ciencia del alma trata sobre
el alma del ser humano, sefala que el alma de la mujer podra alcanzar el
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ser que le es propio si sus energias son formadas de una manera adecuada,
por lo que la educacién de la mujer es un asunto importante de atender.
En este sentido se encuentra que, frente a la necesidad de educar a la mu-
jer, sera imperiosa la educacion del sentimiento, la claridad del entendi-
miento, la energia activa, todo ello orientado a una formacién en valores
que conduzcan al reino de Dios.

Asi las cosas, estos planteamientos presentados por Stein aplican en
general para las congregaciones femeninas catélicas, entre ellas las MAR,
que incluyen en su literatura de formacion la obra de Stein*. Por un lado,
se encuentra la nocion de mujer desde la mirada a la mujer religiosa de la
primera mitad del siglo XX, en la que se trata la dignidad del ser humano,
con particularidades asociadas a la feminidad. Por otro lado, reconoce
que una mujer debe educarse y debe ejercer algun oficio o profesion por
vocacion. Pero también la profesion dada por la vocaciéon puede ser la
religiosa. Al ser religiosa por su ocupacion cristiana tendra que encargarse
del soporte (no solo espiritual), cuidado o educacion de quienes reciben
su servicio.

En torno a esa misma concepcion de mujer, algunas religiosas escri-
bieron en el siglo XX sobre como se ingresa al convento, cudles son las
particularidades del alma femenina y de su corazén. A manera de ejemplo,
se referencian las cartas escritas por la hermana Maria Lorenza Dominica
(1963), en su texto Las religiosas también son seres humanos; el libro de
Josef Staudinger, S.I. (1955), Esposas del Senior, ejercicios espirituales para
religiosas, y el libro del padre José Baeteman (1942), Formacion de la jo-
ven cristiana. En estos documentos que se encuentran en la Biblioteca San
Agustin del Convento de La Merced, y que hicieron parte del corpus de
libros de formacion de las religiosas, se observa cudles son las particulari-
dades de la mujer que ingresa a la vida consagrada. En ellos se aclara que
la instruccién y el estudio son una parte importante de su formacion, lo
mismo que la necesidad de entregarse por amor, la idea de sacrificio y de
servicio, entre otros. Y explicitan que, aunque las religiosas son personas

2 En la Biblioteca San Agustin y en comunicaciones personales con las religiosas MAR,

queda evidenciado que la formacion espiritual se apoya en escritos carmelitanos, de
santa Teresa de Jesus, de santa Teresita del nifio Jesus y de Edith Stein (santa Teresa
Benedicta de la Cruz). Es claro que un soporte grande de la espiritualidad carmelita-
na son los escritos de san Agustin.
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corrientes, llevan una vida en la que todos los titulos y derechos humanos
han sido renunciados por voto a Dios.

Esta nocion de mujer y particularmente de la mujer religiosa catdlica
del siglo XX es el eje que permite abordar varios asuntos. El primero de
ellos es que las religiosas Misioneras Agustinas Recoletas caben dentro
de la nocién planteada por Edith Stein y que se enriquece desde la vision
agustiniana sobre la persona humana, desde la mirada del alma humana,
un alma digna, independiente de su condicion de hombre o mujer. En
su actividad cotidiana ejercen una permanente mirada a la accién y a la
contemplacion, es decir, a la ejecucion de la mision y a la oracién, que se
realiza mediante el hecho diario de la liturgia, tanto en la eucaristia y en
la Liturgia de las Horas, como en la mision evangelizadora a través de su
trabajo activo en areas como la educacion y el servicio del hostiario®, o la
asistencia en salud. Todas estas acciones y contemplaciones cuentan con
practica musical permanente.

Algunos estudios sobre comunidades religiosas femeninas

En los ultimos treinta afios, se acrecenté el interés por estudiar las comu-
nidades religiosas femeninas. Autores como Segura Graifio (1991), Gémez
Garcia (1996), Reder Gadow (2000), Paredes (2004), Londono (2005),
entre otros, desarrollaron sus investigaciones sobre el establecimiento de
las comunidades femeninas. Manon Reder Gadow (2000) afirma que el
monacato femenino aparece desde el siglo IV, aunque en un inicio con
predominio urbano. A comienzos del siglo XIII, los cistercienses admitie-
ron religiosas; las monjas benedictinas adoptaron la Regla de San Benito
feminizando su texto; los franciscanos y dominicos contemplaron desde el
principio la institucién de ramas femeninas paralelas. Santa Clara de Asis,
en 1253, redacto la Regla de esta institucion franciscana para mujeres por
la que debian guiarse sus discipulas y seguidoras, basada en la paternidad
del Altisimo que permite vivir a sus hijas confiando en El. En el siglo X VI,
santa Teresa de Jesus, en Avila, reformé la orden del Carmelo, naciendo
con ella y con san Juan de la Cruz, la Orden del Carmelo Descalzo. Asi,
reglas y constituciones, son fundamentales para conocer el ordenamiento

»  Lugar donde se fabrican las hostias, esto es, los fragmentos de pan azimo que el sa-

cerdote consagra en la misa para el sacramento de la comunion.
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juridico de cada monasterio y de cada orden. Sin embargo, no siempre se
ha podido mantener la informacién de la historia de los claustros y con-
ventos femeninos. Por ejemplo, en Espafia debido a la desamortizacion de
Mendizabal* se dispers6 una gran mayoria de los archivos conventuales.
A pesar de estas lagunas documentales importantes, es posible reconstruir
la historia de las comunidades de clausura indagando en otros archivos, en
otras fuentes marginales, en un proceso minucioso y lento.

Los estudios sobre las comunidades religiosas femeninas en las recien-
tes tres décadas han centrado su atenciéon, como lo afirma Reder (2000),
en el marco espacio-temporal en el que se inicia la fundacion, en la llegada
de las primeras religiosas para su consolidacion, en los cargos y oficios
conventuales, en las profesiones de novicias, en la hacienda y la economia,
la vida cotidiana y la espiritualidad de los cenobios, las relaciones con el
mundo exterior, la asistencia espiritual, la atenciéon médica y la vincula-
cién con los patronos. También se han ocupado de la produccion literaria,
e incluso en el impacto sobre la vida de las comunidades en el caso de las
misioneras. Los cargos y desempefios de las religiosas se registran en sus
constituciones o reglas y algunas de ellas se han conservado en el tiempo?.

% En 1836, el primer ministro de Estado, hacienda, guerra y marina espaola, Juan Al-
varez de Mendizébal, bajo la regencia de Maria Cristina de Borbon, puso en marcha
un proceso de expropiacion forzosa a los bienes de la Iglesia catélica, con el propé-
sito de resolver parte del costo de la guerra contra los carlistas y alimentar las arcas
publicas del Estado espafiol luego de la pérdida de las colonias en América.

27 En los conventos convivian las religiosas de coro, las legas o frailas y las novicias su-

jetas a las reglas y constituciones y a las actividades cotidianas de clausura. Lorenzo

Pinar destaca que las religiosas de coro, las que habian aportado una dote al conven-

to al profesar, tenian voz y voto en las deliberaciones conventuales. Eran las monjas

que desempefiaban los cargos directivos y de responsabilidad en el monasterio, como
el de priora, abadesa o presidenta. Cargos como la vicaria, la subpriora y la maestra
de novicias colaboraban en el gobierno conventual. Otros oficios en la clausura eran
los de sacristana o vicarias de coro, que atendian al culto de la capilla; las lectoras,
con una funcién docente; las administradoras, que vigilaban la gestién econdmica,
y las archiveras, que custodiaban y ordenaban los documentos y los libros. Junto a
estas funciones las celadoras, porteras y torneras servian de enlace con el exterior,
con las personas seglares vinculadas al convento: confesores, sacristanes y capellanes,
que estaban a cargo de la atencion espiritual de las religiosas; los procuradores, abo-
gados y administradores, que tramitaban la administracion de la congregacion; los
boticarios, cirujanos, médicos y sangradores, que vigilaban la salud de las monjas. En
algunos conventos también atendian a los encargados de abastecer a la comunidad
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Avanzando en esta mirada hacia la historia de las mujeres religiosas
y para abordar la practica musical conventual femenina se continia con
una aproximacion al panorama de las monjas y la musica.

Las monjas y la musica

Como objeto de estudio, la practica musical en los conventos femeninos
ha sido indagada recientemente desde la musicologia histérica y desde la
antropologia. Muchas de estas investigaciones se centran, igual que en el
caso de la musica catedralicia, en periodos historicos que abarcan desde
finales de la Edad Media hasta el siglo XVIII, y en menor proporcién en el
siglo XIX, y mas escasos aun en el siglo XX.

La historia de la musica ha considerado algunos nombres de religio-
sas como la abadesa Hildegard von Bingen, benedictina (1098-1179)x,
primera mujer compositora de la tradicion occidental cuya musica ha lle-
gado hasta estos dias, una de las pocas que logré mantener la autoria de
todas sus obras. Practicé la musica, no con el propoésito de ser profesio-
nal de esta disciplina, sino con un uso preciso orientado a sus creaciones
musicales. De ella se conocen, entre otras, un ciclo de canciones al que
denominé Symphonia armonie celestium revelationum, el drama litargi-
co Ordo Virtutum.

La especializacion musical de los conventos lleg6 a ser tan renombra-
da que en la Italia de los siglos XVI y XVII estas instituciones religiosas
atraian a ilustres y nobles visitantes. Algunas de las mas famosas de la
época fueron santa Radegonda en Milan, en donde residié Chiara Mar-
garita Cozzolani (vivié en Milan entre 1602 y 1678), y san Geminiano
de Médena, que acogi6 a Sulpitia Cesis (vivié en Modena entre 1577 y
1619). También se reconocen otras monjas musicas como Bianca Maria

de comida y otros articulos, como panaderos, hortelanos y vendedores. Las religiosas
legas se dedicaban a las actividades domésticas como cocineras, refitoleras o canta-
reras, trabajos que las eximian de asistir a los oficios divinos. Asi los citan Eduardo
Montagut Contreras (1990) y Maria Carmen Gémez Garcia (1996).
% Segiin Theoderich von Echternach (2009), entregada a los diez afios como diezmo
a la Iglesia, Hildegard fue una visionaria, escribié sobre teologia, pregoné el her-
balismo, se carted y polemizd con papas, compuso musica de avanzada y fundé en
Rupertsberg su propia abadia, una suerte de comunidad femenina donde las monjas
daban rienda suelta a sus talentos artisticos, aprendian a cantar, copiaban e ilustra-

ban manuscritos, hacian gimnasia y bebian cerveza.
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Meda, quien fue monja benedictina en Pavia a finales del siglo XVII y
compuso un libro de motetes para una, dos, tres y cuatro voces, publicado
en 1691 en Bolonia, e Isabella Leonarda (1620-1704), una religiosa de
santa Ursula en Novara, que ha legado mas de doscientas obras sacras.
Obras de estas destacadas religiosas se encuentran ya grabadas por la
agrupacion DeMusica Ensemble en una produccion denominada O cla-
rissima Mater en 2015 (Rodriguez Canfranc, 2017).

Comprender el quehacer musical en una comunidad religiosa feme-
nina en la primera mitad del siglo XX en Colombia, pasa por la revisiéon
de algunos modelos previos contextualizados. Es decir, una mirada a la
mujer religiosa espafiola, como puede ser santa Teresa de Jesus (1515-
1582), o en América, una directamente centrada en la actividad artistica:
sor Juana Inés de la Cruz (1648-1695), quienes presentan posturas de
pensamiento libre en el marco de unos votos de obediencia, castidad y
pobreza; asuntos ademads en los que se muestra el uso de la musica como
una herramienta para la conexién con lo divino, y el reconocimiento del
uso de ciertos repertorios en los conventos femeninos. El ejemplo de sor
Juana Inés llama la atencion puesto que esta religiosa, reconocida por sus
escritos, trabajo varios géneros literarios como la lirica, la prosa, el teatro,
y en multiples estudios se referencia la composicion de villancicos. Segin
Robinson (2011), escribié ciclos completos de villancicos®.

Sor Juana Inés de la Cruz contd con conocimientos musicales, crean-
do un tratado de teoria musical al que llamé Caracol, el cual versaba so-
bre asuntos puramente tedricos. Sobre su quehacer musical hay diversos
estudios entre los que se puede mencionar Aves, ecos, alientos y sonidos:
Juana Inés de la Cruz y la miisica, de Ricardo Miranda (1996); Acotacio-
nes musicologicas a cuatro textos de sor Juana Inés de la Cruz, escrito por
Javier Marin Lopez (2017); El modelo de la espiral arménica de sor Juana:
entre el pitagorismo y la modernidad, de Rocio Olivares Zorrilla (2015);
asi como los trabajos de Pamela H. Long “De la Miisica un Cuaderno
pedis”: Musical Notation in Sor Juana’s Works (2006), Musica mundana,
muisica humana en dos obras de sor Juana Inés de la Cruz (2007) y Sor
Juana Inés de la Cruz y la muisica: Sor Juana, polimata (2013), entre otros.

»  Estos villancicos son composiciones sencillas y populares que se cantaban en los mai-

tines de las fiestas religiosas.
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Esta relacion monja-musica plantea la necesidad de indagar por tra-
bajos en archivos y colecciones en torno al objeto de estudio. Estas pesqui-
sas se comparten a manera de estado del arte en los siguientes apartados.

Archivos y colecciones musicales: revision de estudios

Previo a la presentacion de estudios, es menester establecer una aproxima-
cioén al concepto de archivo musical, aclarar el término coleccion y como el
conocimiento de colecciones y archivos permite escrutar el estudio de una
de las fuentes musicales: la partitura.

Cabezas (2005) define el archivo musical como un centro que acumu-
la o reune ordenadamente fondos y colecciones musicales creados en el
curso de las actividades de un compositor, intérprete o institucion musical,
que han donado su documentacién musical y personal para ser custodia-
da y preservada con propositos musicales, culturales, artisticos o legales
(p. 81).

El archivo musical se conforma por la reuniéon de fondos documenta-
les y colecciones musicales, que deben recibir un tratamiento de acuerdo
con la naturaleza y el volumen del material que ingresa. Puede ser de tres
tipos: los fondos producto de un proceso natural y voluntario por una
persona fisica o juridica y que reflejan sus actividades musicales y perso-
nales. El conjunto de documentos que ingresan en forma desordenada e
incoherente y de los que no es posible reconstruir su organizaciéon primi-
tiva, ya sea por la dispersion o porque nunca la tuvieron. Y las coleccio-
nes de obras musicales reunidas por intérpretes o coleccionistas (Cabezas,
2005, p. 88).

Lo anterior lleva a revisar el término coleccion. Segun el Diccionario
de la lengua esparniola de la RAE (s. f.-b, definicién 1), coleccion es una
palabra que procede del vocablo latino collectio, que hace mencién al
conjunto ordenado de cosas de una misma clase que se retnen por su
valor o por el interés que despiertan. Es una locucion muy empleada en lo
que seria el arte. Y que se usa para referirse al conjunto de obras que tiene
un museo O centro expositivo y que poseen algtin nexo en comun.


http://definicion.de/conjunto/
http://definicion.de/clase/
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Asi, el conjunto de documentos musicales®, en este caso las partituras,
se convierte en coleccion. La coleccion de partituras estd compuesta por
manuscritos, reproducciones manuscritas, reproducciones industriales e
impresos en todo tipo de formatos instrumentales o vocales, originados
en distintas tradiciones musicales escritas.

Centrando la atencion en la musica sacra, y como ella aparece en las
colecciones, fondos o archivos de instituciones religiosas, como monaste-
rios, conventos, claustros, y espacios sacros, como catedrales y basilicas,
se aprecia que estas se han conservado a través del tiempo, incluso por
varios siglos. La recuperacion de este patrimonio musical ha tenido im-
portantes trabajos desde la musicologia histérica, con diversas miradas
entre las que se incluye la musicologia urbana.

Asi, una perspectiva permite identificar estudios sobre la practica mu-
sical de las monjas, y otra mirada escruta los trabajos de recuperacion de
archivos musicales tanto catedralicios como conventuales. A continua-
cion, se presentan revisiones que dan luces para la comprension de la
coleccion de las MAR.

La mirada anglosajona

La literatura que refiere investigaciones sobre la musica compuesta o inter-
pretada por monjas de diversas comunidades y distintos claustros ha ido
ampliandose en las tres tltimas décadas. Una muestra de ello se aprecia en
trabajos resultados de tesis doctorales o proyectos de music6logos anglo-
sajones que abordan estas tematicas particularmente en la Edad Moderna
en Italia y Espana, y en la Colonia en América Hispana. Entre ellos, es cla-
ve considerar autores como G. Baker (2003) con su obra Music in the con-
vents and monasteries of Colonial Cuzco, en la que toma como referencia
el convento franciscano de Santa Clara, fundado en 1558, el mas viejo

3 Encontramos dos tipos de documentos musicales, los de musica anotada y los de

musica programada. El primero corresponde al objeto de interés de este estudio y es
el mds tradicional, llamado genéricamente partituras o papeles de musica; se carac-
teriza porque los signos registrados en forma de notacién figurada occidental mo-
derna (sin excluir otras notaciones como las tablaturas, cifras, acordes alfabéticos,
notacidn gregoriana, etc.) pueden ser leidos y, por ende, recuperada por un individuo
la informacién musical que contiene, lo que permite una interpretacion inmediata y
subjetiva (Torres Mulas, 2000).
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del Peru; el convento de las dominicas Santa Catalina de Siena, fundado
en 1605, y el convento de Santa Teresa (1673), este ultimo sin registro de
actividad musical.

Baker (2003) da cuenta de como en estos conventos se marcaban dife-
rencias entre las monjas espafiolas y las mestizas, indicando ademas cémo
la aparicion de los claustros fue visto por los habitantes como un posible
signo de estatus y orgullo. Considerindose como un “bien-ser” espiritual
y cultural para la élite hispanica. Estos contaron con maestros de coro y
de capilla, algunos de ellos de las élites indigenas y otros de origen espafiol
o criollos.

Segun este autor los conventos fueron importantes centros de inter-
pretacion musical, educacion y empleo. La imagen moderna del convento
como isla de paz y silencio en medio del ruido, esta lejos de lo que ocurria
en el periodo colonial (p. 4). Por el contrario, describe que en ocasiones
se registraron multiples actividades, de gran derroche, para festividades
religiosas especiales.

La referencia de Baker incluye también monasterios, hospitales y es-
cuelas. Pero, quizd, un aspecto a reflexionar es como con el pasar del tiem-
po esta herencia colonial perdura en algunos elementos del momento de
estudio de la coleccion de las MAR. Por ejemplo, la importancia de ciertas
fiestas que, siendo de caracter religioso, implicaron un nexo obligado con
el quehacer musical de la ciudad. A este tipo de celebraciones se vincula-
ron colegios locales, la banda de la policia, en particular para desfiles, y la
tnica escuela de formacién musical de Cali, entre los afios 1930y 1950, a
través de las relaciones con el musico Antonio Maria Valencia, fundador
del Conservatorio. Esto se detallara mas adelante en la descripcion de la
relacion de actividades musicales encontradas en el Archivo del Convento
de La Merced (ACLM).

Baker indica que, en la Colonia, los hospitales también contaron con
servicios musicales, y que en algunas ocasiones era mas evidente la apa-
ricién del musico que de un médico o enfermeros que salvaguardaran la
condicion de salud. Esto no es lo que ocurre con las MAR, ya que en la
congregacion el ejercicio musical lo realizaban las mismas monjas, y solo
en situaciones especificas o en ciertas celebraciones, buscaron el soporte de
algiin musico profesional o de alguna agrupacion como la banda del ejér-
cito para enaltecer determinadas procesiones; de igual forma la actividad
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musical cobré importancia también en los procesos educativos que ellas
adelantaban en el orfanato y en el colegio, en los que temporalmente se
conto con el servicio de musicos para orientar clases y presentaciones.

En el ejemplo expuesto de Cuzco colonial, se registra la compra de
un 6rgano y el pago o contrataciéon de un maestro de musica para las
celebraciones especiales (que pudieron ser musicos indigenas afamados).
Se muestra continuidad en este tipo de situaciones. Y aqui es menester de
nuevo establecer la permanencia de estas practicas, tal como lo detallan
las MAR en su libro Diario, ya no en la Colonia, sino bien entrado el
siglo XX.

Baker afirma que el clero regular jug6 un papel importante en la edu-
cacion de los ciudadanos y que ello incluy6 la educacion musical. En las
conclusiones de este autor se anota que es claro que el entusiasmo de las
ordenes religiosas en la educacion musical tuvo un efecto significativo
en el desarrollo de la profesion en el caso de Lima, donde se contrataron
musicos y constructores de instrumentos. Los conventos fueron centros de
entrenamiento musical de nifias cuyas habilidades pudieron ser utiles al
convertirse en novicias. En el siglo XX en Colombia, el aprendizaje musi-
cal en los conventos no fue centro de atencion. En este estudio, desde su
archivo se muestra la importancia de la practica musical como una herra-
mienta mds en la evangelizacion, en la oracion y el ejercicio littrgico, pero
no pretende en ningin momento formar musicos. De hecho, las habilida-
des o conocimientos musicales con los que podia llegar una aspirante a
la vida religiosa eran ttiles para su ubicacion o papel dentro del claustro,
para reconocerse como monja de coro y no de obediencia, pero, aunque es
lo que podria denominarse un “plus”, no es un asunto de trascendencia, o
por lo menos es asi como se relata en los documentos de archivo.

Sin duda, otro material de referencia es el de Craig Monson (2012):
Divas in the convent: nuns, music, and defiance in seventeenth-century
Italy, quien presenta los espacios y la rutina diaria de las monjas del con-
vento de Santa Cristina y la importancia de la musica conventual en la in-
teraccion de las monjas con la didcesis de Bolonia. El estudio de Monson
revela la complejidad de las interacciones entre el convento, la didcesis, la
curia y la comunidad local.

Asi mismo, el libro Celestial Sirens: Nuns and their Music in Early
Modern Milan (1996), de Robert L. Kendrick, en el que el autor centra su
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atencion en Mildn y la necesidad de develar una practica musical religiosa
que permite abrir una puerta para comprender la ciudad. Indica que la
musica para las monjas fue el método mas efectivo por el cual ellas refle-
jaron su presencia en el mundo. En el que, de todas las artes, la musica
provee la mejor guia al mundo mental y simbélico de estas religiosas.

Los diferentes tipos de convento, sus liturgias, las politicas de los su-
cesivos arzobispos, los conflictos que surgen son aspectos centrales en la
obra de Kendrick. Da una mirada a las practicas representativas, las edi-
ciones o impresiones musicales dedicadas a las monjas y la musica escrita
por ellas. En escala mas pequena en el siglo XX, el caso del Convento de
La Merced en Cali puede observarse como una ventana para comprender
un hacer musical local. Las referencias a celebraciones de actos civico-re-
ligiosos, procesiones, fiestas marianas y congresos; las obras musicales
de la coleccion que aparecen con dedicatorias para las madres agusti-
nas; las copias manuscritas de obras ya editadas, que dan una idea sobre
la circulacion de repertorios, entre otros elementos, evidencian un hacer
musical en su contexto. Este refleja el uso de repertorio reglado desde el
Motu proprio, que obedece a directrices en algunos casos locales, particu-
larmente en los momentos en que la orden es atn de derecho diocesano,
que corresponde a un largo periodo identificado en la coleccion. Hasta
antes del decreto de unién de las Terciarias Recoletas con las Misioneras
Agustinas de Maria, lo indicado en practicas liturgicas y educativas es de
esperarse que venga reglado desde la didcesis local. Tal como se expresa
en algunos documentos, como en los relacionados con las celebraciones
de 1942 (Congreso Mariano Misional) y 1949 (Congreso Eucaristico Bo-
livariano), entre otros.

Esto no indica, sin embargo, que no haya una cierta autonomia en la
escogencia de algunas obras para lo cotidiano. Aqui es menester tener en
cuenta que las MAR se encontraban bajo la regla de san Agustin, y que
esta, en sus comienzos adaptada de la regla de las Agustinas de Popayan,
en las primeras décadas del siglo XX incluia claramente un quehacer mu-
sical segun las necesidades evangélicas del convento.

En su actual condicion de misioneras (a partir de 1955), su actuar en
el mundo es conocido por sus diversas obras, en los campos de la educa-
cién y la salud, en los que la musica es un instrumento para fortalecer la
tarea misional, su recoleccion y, a través de su proceder discreto, irradiar
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a la sociedad parte de su presencia en ella. La musica es ante todo una
herramienta para el cumplimiento de su carisma: mision, recoleccion y
seguimiento a san Agustin.

Como ya se ha escrito, el fuerte de estas investigaciones se localiza
temporalmente entre los siglos XVI y XVIII, entre ellas también se puede
mencionar la de Colleen R. Baade (2011), Two centuries of nun musicians
in Spain’s Imperial city, estudio a partir de archivo sobre 120 monjas
toledanas durante los siglos XVII y XVIII, todas ellas beneficiarias de
extension de dote a cambio de su servicio musical en el convento. Y el
trabajo A lovely and perfect music: Maria Anna von Raschenau and music
at the Viennese convent of St Jakob auf der Hiilben escrito por Janet K.
Page (2010). De manera mas global, The Ashgate Research Companion to
Women and Gender in Early Modern Europe de Jane Couchman (2013),
presenta una revision autorizada de la investigacion actual sobre mujeres
y género en la Europa moderna temprana desde una perspectiva multidis-
ciplinaria. Los autores examinan la vida de las mujeres, las ideologias de
género y las diferencias entre ideologia y realidad a través de investiga-
ciones recientes en muchas disciplinas, incluyendo historia, estudios lite-
rarios, historia del arte, musicologia, historia de la ciencia y la medicina,
y estudios religiosos.

Estudios hispdnicos de miisica catedralicia y miisica conventual

Se ha hallado un buen nimero de trabajos de archivos musicales eclesias-
ticos espafoles. La mayoria de ellos se centra en hacer inventarios y cata-
logos de la musica en las catedrales. Lo cual implica una lectura cuidadosa
en relacion con el objeto de estudio. Los documentos de archivos musicales
catedralicios incluyen informaciéon sobre maestros de capilla, organeros,
musicos de las capillas, escolanias, etc., y adicionalmente incluyen referen-
cias bdsicas a compositores y a inventarios de partituras, lo que permite
apreciar la continuidad de una tradiciéon importante en el culto catélico:
la celebracion de los ritos, entre los que figuran la misa, la celebracion de
sacramentos y las fiestas locales, en donde se observan tematicas comunes
a esta coleccion. Sin embargo, los momentos historicos son muy distin-
tos. Y tanto los musicos practicantes como el publico oyente cambian, no
solo en la temporalidad y la geografia, sino en la manera de participar, de
apropiarse y de comprender un discurso musical que, si bien se centra en
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procesos evangelizadores, no se dimensiona de la misma manera que en los
conventos misionales.

Otro asunto para detallar es que la catedral tiene un significado social
diferente al de una capilla conventual. Y a su vez la capilla conventual es
distinta si corresponde a un convento de clausura o un convento misione-
ro. Asi mismo, si el estudio corresponde a una coleccion del clero secular
0 a una coleccion del clero regular?.

Mas atn, se plantea otra diferencia sustancial. La catedral esta di-
rigida por obispos, que delegan en sus directores musicales (hombres),
chantre (hombres), organeros y organistas (hombres) la labor musical.
Es decir, toda una actividad bajo la supervision y hechura de hombres.
La participacion femenina en términos musicales depende de la catedral,
del lugar geogrifico, de la temporalidad, etc., pues incluso es claro que
las voces agudas en muchos casos fueron interpretadas por nifios o voces
blancas, en general.

No obstante, en los conventos femeninos de clausura durante el Me-
dioevo y los tiempos siguientes la musica se ha empleado de manera per-
manente. Y aunque en algunos casos contaron con maestros de capilla, a
diferencia de las catedrales, las mujeres son las intérpretes y directoras,
literalmente “detras de la cortina”. La musica esta al servicio de la litur-
gia, por lo que no se hace necesario visibilizar en particular ninguna figu-
ra, y mucho menos si es una mujer, dado su papel social a lo largo de la
historia. Numerosas monjas musicas y compositoras permanecieron en el
anonimato hasta entrados los siglos XX y XXI, en los que, por el interés
del estudio del pasado musical de las comunidades, se han encontrado los
registros de monjas copistas, instrumentistas, cantantes, compositoras y
directoras de coro.

Para Fernando Gil B., es importante diferenciar estos aspectos, ya que se ve reflejado
en el repertorio musical que se utiliza. Gil afirma que: “El clero regular, regola, regla,
que tienen un voto de obediencia a su superior, como los agustinos, franciscano, etc.,
esto lo resalto porque las comunidades y 6rdenes tienen su propio corpus musical,
incluso ellos traen una tradicion especifica de esa congregacion en especifico, por lo
que no puedes comparar con una catedral, que es, por definicién, secular. Entonces,
incluso varian los tonos... varian las tradiciones, hasta las formas de interpretaciéon
con una misma partitura” (comunicacioén personal [videollamada], México, 2017).
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La bibliografia es tan amplia que solo se trata aqui lo concerniente
a investigaciones que correspondan a estudios sobre musica de los siglos
XIX y XX. Entre los estudios consultados se puede mencionar:

“El archivo de musica del Convento de las Claras de Sevilla”, estudio
de Cristina Bordas Ibafiez, José Maria Dominguez Rodriguez y José An-
tonio Gutiérrez Alvarez, publicado en Miisica de tecla en los monasterios
femeninos y conventos de Espafia, Portugal y la Américas, que muestra
una documentacion musical del Convento de las Claras en distintos mo-
mentos historicos. El archivo cuenta con 1482 documentos musicales, en
su mayoria manuscritos de los siglos XVIII y XIX. Afirman los autores
que: “la mayoria de las obras parecen responder al uso practico de las
monjas organistas que dirigian las practicas musicales en el convento.
Ademas de musica instrumental para teclado, el conjunto incluye muchas
obras del repertorio vocal liturgico, sobre todo monédico” (Bordas et al.,
2011, p. 189).

Como denominador comun con la coleccion de las MAR se registran
obras religiosas en papeles sueltos, con tesitura comoda para voces feme-
ninas, a una o dos voces, musica para tecla con diversas formas, como
misas, himnos, villancicos, etc. También se encuentran métodos instru-
mentales para piano, en copias manuscritas e impresos, algunos de ellos
muy populares en Europa.

El libro La muisica en el convento de las Clarisas de Hellin en los si-
glos XIX y XX a través de su archivo musical, de Gregorio Garcia Ruiz
(2007), es un estudio que llama la atenciéon por la temporalidad, que
corresponde a la misma de la coleccion de las MAR, y por los autores,
que son comunes a ambas colecciones. Recoge un riguroso trabajo de
investigacion iniciado en las dos dltimas décadas del siglo XX, en la an-
tigua biblioteca del convento de las hermanas Clarisas, de Hellin, donde
se encontraron principalmente partituras de los siglos XIX y XX, en las
que se identificaron distintos tipos de repertorios y en las que aparecen
compositores locales no reconocidos previamente en otro espacio que no
fuera Albacete.

Garcia Ruiz sefiala que el repertorio de las clarisas, para el caso de
los manuscritos del canto gregoriano, esta en notacion de solfeo moderno
con acompafiamiento de 6rgano y coincide en el tiempo con el rescripto
canénico Motu proprio “Tra le sollecitudini”, del Papa Pio X (1903), en
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el que se revisa la musica eclesidstica y se encarga a una comision de
monjes del monasterio benedictino de S. Pedro de Solesmes, Francia, la
publicacion del repertorio gregoriano renovado, siguiendo los criterios de
los manuscritos medievales originales (Garcia Ruiz, 2007, p. 19). El autor
también sefiala que las piezas de canto gregoriano que se recogen aqui, en
siete cuadernos, son las propias de la liturgia, tanto de la misa como del
oficio, y tienen especial relevancia las dedicadas a los dos fundadores: san
Francisco y santa Clara de Asis. Ademas, estan representados los tiempos
de Navidad, Cuaresma, Semana Santa, Ascension del Sefior y Difuntos,
siempre ordenados por cuadernos, con el criterio de aglutinar los tiempos
litargicos y funcionales: propio y ordinario de la misa; horas canénicas
del oficio (prima, tercia, visperas, completas, etc.). Esta funcion eminente-
mente practica hace que al menos dos cuadernos tengan copiadas partes
de polifonia entre las piezas del canto llano. Es de resaltar que aparecen
copiadas las misas “en estilo gregoriano” del francés del siglo XVII, Hen-
ry Dumont, que fueron muy utilizadas a finales del siglo XIX en pequefios
conventos y parroquias, por la simplicidad de sus melodias y su supuesto
parecido con el canto gregoriano tradicional (p. 19).

Este caso llama particularmente la atencion, debido a que guarda si-
militud con el repertorio de la coleccion de las MAR. Lo que abre una
nueva ventana al conocimiento de estas colecciones en distintos lugares
geograficos, de congregaciones diferentes, cuyo denominador comin es
pertenecer a una comunidad catélica que sigue las instrucciones del ponti-
ficado romano del momento. Las partituras de La Merced tienen también
algunas semejanzas con el estudio de Garcia Ruiz. La coleccion conserva
unos pocos casos de autores locales o que dedicaron alguna obra a las
hermanas o a la comunidad. Un ntiimero apreciable de obras son copia-
das en el convento, asi las originales hayan sido editadas afios atras. La
notacion es moderna en su totalidad. Son escasos los casos de notacion
neumdtica para el oficio y, de igual manera, algunos se presentan en pen-
tagrama y otros, en tetragrama. En ellos puede observarse claramente la
norma eclesiastica de la musica religiosa.

En el repertorio de misas de esa coleccion se identifican autores famo-
sos, como L. Perosi, la misa a Pio X de Vilaseca (1912), y otros. Cataloga
también obras instrumentales, en su mayoria para teclado, en las que apa-
rece el Ave Maria de Gounod, sonatas para organo, Pange lingua y Regina
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Coelli, entre otros. Casi todas, presentes en la coleccion de las MAR. En
cuanto a los materiales impresos, se encuentran algunas de las obras que
también aparecen en la coleccion de La Merced, como Misa muy fdcil a 2
voces o coro a 2 partes y solos, propia para parroquias, conventos y co-
legios, con acompafiamiento de piano u 6rgano, de L. Bordese. De igual
manera, obras como Repertorio de canticos sagrados: Los 100 morceaux
faciles pour borgue expressif... de J. L. Battman, op. 116, y Vade-mecum
per gli organisti... (cinco fasciculos de la misma coleccion); piezas para
Organo di Luigi Bottazzo, Ave Verum Corpus, de Mozart, y Ave Maria,
de Arcadelt.

Una particularidad de algunos de los cuadernos manuscritos es que
presentan repertorios variados. Por ejemplo, obras sacras junto a trans-
cripciones de valses y danzas, como polcas y mazurkas; es decir, la musica
de salon de moda en el cambio del siglo XIX al XX. Himnos, pastorelas,
jotas y otros acompafiamientos aparecen en los cuadernos manuscritos de
las religiosas.

Del consolidado de autores registrados por Garcia Ruiz (2007), se
identifican, en el siguiente listado, nombres de compositores que también
se registran en la coleccion de las MAR: F. Beobide Udaquiola (1888-
1956), J. Cumellas Rib6 (1875-1940), Henry Du Mont (1610-1684), ].
L. Dussek (1760-1812), Juan Espinosa (1940-), Miguel Ferrer Ramona-
cho (1861-1912), padre Johann Hartmann (1805-1900), Luis Iruarriza-
ga, C.M.E. (1891-1928), Domingo Mas i Serracant (1870-1945), Diego
Martinez Penalver (1919-1995), José Maria Nemesio Otano, S.J. (1880-
1956), Felipe Pedrell (1841-1922), Lorenzo Perosi (1872-1956), Joachim
Raff (1822-1882), Oreste Ravanello (1871-1938), Vicente Ripollés (1867-
1943), José Sancho Marraco (1879-1960).

De la informacion anterior se deduce que, una vez promulgado el
Motu proprio, un buen numero de compositores catélicos, religiosos en su
mayoria, compusieron un volumen considerable de obras que se encuen-
tran en las diversas colecciones.

Asi mismo, el trabajo “Fuentes musicales en los archivos eclesiasticos
a través del ejemplo del Archivo Catedral de Salamanca”, de Josefa Mon-
tero Garcia y Pedro José Gémez Gonzalez (2011), publicado en Nassarre,
advierte acerca del tipo de fuentes consultadas para recuperar lo musical
en un archivo eclesidstico. Mas alla de la partitura, la informacién en actas
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y libros de diario de la catedral informan sobre musicos, compositores y
costos de celebraciones, entre otros. No es una fuente que coincida con
la temporalidad, sin embargo, presenta una importante informacion del
manejo de archivos musicales eclesidsticos.

El siguiente documento es el articulo “Musicas, cantoras y ministriles
en el convento de Loreto de Pefiaranda de Bracamonte”, escrito por Ma-
tilde Maria Olarte Martinez (2004). En él se presenta la documentacion
inédita, desde sus comienzos en el siglo XVII hasta finales del siglo XX,
sobre la actividad musical de las Carmelitas reformadas de Santa Teresa
en el Convento de Loreto de Pefiaranda de Bracamonte, Salamanca, fun-
dacion del conde de Bracamonte.

Se detalla el ya citado trabajo doctoral La muisica en los conventos
femeninos de clausura en Granada, de M.* Julieta Vega Garcia-Ferrer
(200S5), desarrollado en la Universidad de Granada, que corresponde a
una catalogacion de los fondos musicales de los conventos y a un vaciado
de las noticias que de alguna manera pudieran afectar el fen6meno musi-
cal. El principal aporte es que Vega ha intentado situar el hecho musical
en su marco historico, social, econémico y politico. Tras esbozar una bre-
ve historia de la musica religiosa en la Granada cristiana y de las institu-
ciones que se relacionan con ella, basada en la bibliografia preexistente,
aborda el tema especifico de los conventos femeninos de clausura, a partir
de las cronicas de las distintas 6rdenes religiosas, los libros de profesion,
los libros de cuentas y las actas capitulares de los archivos conventuales
a los que ha sido posible acceder. En ella se encuentran las partituras de
distintas 6rdenes: Carmelitas Calzadas, Clarisas, Jeronimas.

Los trabajos de Vega Garcia Ferrer contintian mas adelante en otros
proyectos, como Muisica inédita en la Abadia del Sacro Monte de Grana-
da (2012) y Monasterio de Santa Isabel La Real: El archivo de miisica
(2013), en ellos, Vega elabora los catdlogos de las obras. Estos catalogos
dan cuenta de informacién basica, cuyos criterios de catalogacion, en am-
bos trabajos, se relacionan con el tipo de documento encontrado. Es pre-
ciso resaltar que Vega aclara que para identificar la obra tiene en cuenta
su funcionalidad y no la estructura formal propiamente dicha. Esta acla-
racion es fundamental a la hora de caracterizar la colecciéon de las MAR,
puesto que en la coleccion de musica sacra y en el repertorio, asi contenga
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motetes, himnos y otras estructuras, lo importante es la funcién y el uso,
pero no la forma o la division de las partes.

Otro trabajo que vale la pena mencionar es el de Alfonso de Vicente
Delgado (2000), “Diez afios de investigaciéon musical en torno al Monas-
terio de Santa Ana de Avila”, publicado en la Revista de Musicologia. Este
documento se centra en una comunidad de clausura, en el que la musica
forma parte de la oracién, y aunque en clausura se practica tanto en la Li-
turgia de las Horas como en la misa y otras celebraciones, la participacion
de las monjas es, por supuesto, en los claustros. Esta practica no se realiza
extramuros ni con participacion de personas ajenas a la comunidad que
la conforman.

Finalmente, se cita el estudio “Los coros parroquiales y el Motu pro-
prio de Pio X: La diocesis de Valencia (1903-1936)”, de Oriola Vello
(2009), que trata sobre la prohibicion explicita de la participacion de co-
ros femeninos en los oficios religiosos.

Entre los productos mas recientes, esta la tesis de maestria de J. Mar-
tinez Pardo (2014), con la catalogacion del fondo musical del Colegio San
José de Valladolid y un analisis a partir de la tipologia de los documentos,
y sobre todo de los autores. El colegio fue fundado en 1881 y conserva
parte de su acervo musical. En esta tesis, dirigida por Mikel Diaz Empa-
ranza, de la Universidad de Valladolid, se identifican algunos composito-
res comunes con la coleccion de las MAR.

Un estudio para citar es “La vida musical del monasterio de monjas de
Santa Maria de Jonqueres”, adelantado por Mazuela-Anguita (2015), en
Barcelona, que analiza la relacion del monasterio con su entorno urbano a
través de actividades musicales, con especial atencion a las fundaciones de
celebraciones litargicas post mortem. La descripcion de la figura femenina
que habit6 en sus comienzos el claustro incluyé mujeres casadas, con altos
rangos sociales, que en la realidad no estuvieron consagradas a la vida re-
ligiosa, a la par de otras mujeres que entraron por vocacion y profesaron
votos. Lo que muestra en parte la transformacion de la vida conventual
femenina a lo largo de los siglos.

Segin Mazuela-Anguita, en el monasterio de Santa Maria de Jonque-
res se celebraban numerosos oficios y misas, en muchos casos con musica;
estos eran sufragados por ciudadanos de un amplio rango socioeconémi-
co que usaban los monasterios como espacios performativos en los que
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se podia establecer una conexioén con el mundo celestial a través de la
musica interpretada por monjas y clérigos con el fin de aligerar el paso de
sus almas por el purgatorio (p. 41).

Las referencias musicales son frecuentes en los diversos tipos de do-
cumentacion que registran estas fundaciones. La gran cantidad de mujeres
vinculadas al convento se hace explicita en documentos en los que se des-
cribe como es la participacion musical en distintos eventos. Esta informa-
cion datada del siglo XV, la cita Mazuela-Anguita asi:

En el centro del coro, junto a un gran candelabro de hierro, habia
un facistol de madera con cajones, construido entre 1511 y 1513,
donde se guardaban los libros de coro. Alrededor se disponian cua-
renta sillas para las monjas, mientras que las novicias y coristas se
sentaban mds abajo en bancos. A la derecha, sobre una pequefia
tribuna, se situaba un 6rgano mediano con puertas decoradas con
pinturas de Santiago y santa Maria Magdalena. (p. 44)

Mostrando asi una organizacion jerdrquica entre los mismos roles
desempenados por las religiosas. Pero ademas de la gradacion en la prac-
tica musical, también se registra el papel de compositoras de estas reli-
giosas: “Las propias monjas también escribieron libros de musica: Isabel
Llull ‘escrivio y fizo’ un dominical de canto llano asumiendo el coste de
los materiales” (Serra Alvarez, 1966, p. 260, citada por Mazuela-Anguita,
2015, p. 45).

En la documentacion se especifica, ademds de la ubicacion de cada
monja, la localizacion en dos coros y las funciones de las monjas cantoras.
Es asi como se registran los libros de coro, el facistol, y la practica del can-
to llano y de la polifonia vocal segiin la ocasion. Ello contribuye a develar
una imagen de las religiosas en su contexto.

Si bien las formas de vinculacion al convento en el siglo XX distan
mucho a las de siglos anteriores, en cuanto a dote, conocimientos y habe-
res; y a diferencia del siglo XVI, en el siglo XX no se establecen rangos de
procedencia social al interior de la comunidad o congregacion; al revisar
la practica musical si se observa continuidad en los repertorios y sus usos.
La monja del siglo XVI interpreté canto llano y polifonia en la liturgia,
asi como lo continu6 haciendo la monja del siglo XX antes del Concilio
Vaticano II.
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La actividad musical en los conventos femeninos se registra en libros
de peticiones, actas, capitulos, cuadernos de compras y ventas, diarios
de las religiosas, en las que en muchos casos se cuenta que la formacion
musical de ellas no necesariamente se recibia en el convento o monas-
terio, pues en ocasiones se ingresaba al claustro con ese capital cultural
preformado (Aguirre Rincén, 2004), esto mismo se constata al consultar
el Archivo del Convento de La Merced en Cali.

Segtin Vera (2010), muchas nifias eran ingresadas por sus padres en
los monasterios no para hacerse religiosas, sino para formarse y luego
reintegrarse en sociedad. Igualmente, sefiala que el conocimiento musi-
cal constituia un atributo importante para la mujer de los siglos XVII y
XVIII en los circulos aristocraticos y no solo era un medio para entrar en
el claustro. Esta afirmacién de Vera continué teniendo validez hasta los
primeros afios del siglo XX en varias comunidades religiosas.

En los estudios de historiografia feminista, se afirma frecuentemente
que el monasterio era un refugio en el que la mujer podia desarrollar in-
quietudes intelectuales y artisticas que en el exterior le eran prohibidas.

Concha Torres Sanchez (1991), en su obra La clausura femenina en
Salamanca: Dominicas y Carmelitas Descalzas, amplia la importancia
que tuvo la musica en las fiestas religiosas: Pentecostés, Corpus, Epifania,
Difuntos, Presentacion de la Virgen, San José, la Virgen del Carmen. Los
datos de la actividad musical del Monasterio de Carmelitas de Salamanca,
y de muchos otros, se puede obtener de su diversa documentaciéon, como
de los Libros de Cuentas, en los que aparecen referencias sobre pagos a
musicos, compra de instrumentos, etc.

Transito Chaves (2009) en su tesis doctoral sobre la Miisica en los con-
ventos femeninos de Alba de Tormes, escribe que fuera de los monasterios,
la mujer desde la época antigua hasta bien entrado el siglo XX se limitaba
a formar parte del adorno familiar. Se le facilit6 el aprendizaje para la in-
terpretacion del 6rgano, se le permitié tomar clases de canto llano y teoria
musical con un profesor o maestro de capilla, pero el objetivo en cierta
forma, y en muchos casos, fue formarlas para su ingreso a un monasterio,
solucionando de esta manera una situacion familiar y proporcionando un
proyecto de vida para la mujer. En el caso de aquellas que destacaban por su
talento o sobresalian por sus capacidades intelectuales, no les era permitido
mostrar en publico su calidad interpretativa o compositiva (p. 176).
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Estudios en Latinoamérica

En el desarrollo de esta investigacion se identificaron distintos trabajos cen-
trados en la musica religiosa en Latinoamérica, tanto en catedrales como
conventos, en los que las colecciones musicales muestran en sus repertorios
el hacer de la vida cotidiana en clausura o en misién, y de celebraciones
especiales. Entre la gran cantidad de estudios puede citarse, para la época
de la Colonia, el proyecto de Catalogacion, transcripcion, investigacion y
difusion del archivo del Cabildo de la Catedral de Puebla, coordinado por
Aurelio Tello (2013, 2015), la tesis doctoral Miisica y muisicos entre dos
mundos: La catedral de México y sus libros de polifonia, de Javier Ma-
rin Lopez (2007), y los trabajos de Mirian Escudero sobre Esteban Salas
(2001a, 2001b, 2006, 2011) y Cayetano Pagueras y la capilla de muisica
de la Catedral de La Habana. Repertorio Litirgico (2013), entre otros, en
su mayoria resultados de tesis doctorales en universidades espafiolas, cen-
trados en momentos historicos previos al siglo XX, por lo que muestran
escasos resultados sobre la musica sacra en comunidades femeninas en
Hispanoamérica, ya sea de clausura o de mision, en el siglo XX.

Aparte de los trabajos mencionados, puede senalarse Fuentes para
la recuperacion de patrimonio musical en la ciudad de Salta (Argentina):
Hallazgos en la Iglesia de San Francisco y en la Catedral Metropolitana,
de Susana Sarfson (2015), de la Universidad de Zaragoza. En él se locali-
zaron las fuentes musicales de dos centros: el Convento de San Francisco
y la Catedral Metropolitana. Entre las obras musicales mas significativas
que posee el Archivo Musical de San Francisco se destacan tres libros ma-
nuscritos que corresponden a obras para orquesta, coro y solistas vocales.

De manera particular se nombran las memorias Musicat?: muisica,
catedral y sociedad, edicion a cargo de Lucero Enriquez y Margarita Co-
varrubias, de la Universidad Auténoma de México, en el 2005, que agru-
po resultados de trabajos de investigacion en torno a la musica catedrali-
cia a partir de la recuperacion de informacion relacionada con la musica
contenida en actas de cabildo, correspondencia y otros ramos de los acer-
vos documentales de las catedrales de Puebla, México, Oaxaca, Morelia,
Meérida, Guadalajara, San Cristobal y Durango, del periodo 1525-1858.

32 Musicat, sistema relacional de informacién documental, grafica y sonora sobre musi-

ca y musicos del periodo novohispano y del México independiente.
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Algunas tematicas especificas citadas son “La musica y su relacion con la
cultura, vida urbana, arte, ritos, poder y economia”, “El escenario y los
actores de la vida musical: encuentros y hallazgos”. Dentro de estas se in-
cluyen trabajos que exponen diversos problemas al organizar y catalogar
los documentos de archivos catedralicios, como el de Margarita Covarru-
bias (2005) “Los ‘Maitines de la Navidad de Nuestro Sefior Jesucristo’
(1792-1798), de Antonio Juanas: un estudio catalografico”.

Asi mismo, “El corpus musical de la iglesia del hospicio de Talca:
una aproximacion a la actividad musical en la ciudad antes del Concilio
Vaticano II (1857-1916)”, de José Miguel Ramos Fuentes, de la Universi-
dad de Talca y la Universidad Adventista de Chile, publicado en el 2010,
muestra un repertorio comun al encontrado en la colecciéon de las MAR.
Tal como cita Ramos Fuentes, el trabajo es una aproximacion a lo que fue
la actividad musical sacra en la ciudad de Talca durante la segunda mitad
del siglo XIX y las primeras décadas del XX, especificamente en torno
al corpus musical de la iglesia del Hospicio de Talca. El trabajo contiene
algunas reflexiones sobre las precarias condiciones con que se intentaba
llevar en buena forma la practica musical en la ciudad y la voluntad del
gobierno eclesidstico de cumplir con los canones impuestos desde lo mas
alto de la curia romana. Se muestra coémo las 6rdenes religiosas, con cada
vez mayor regularidad, hacen uso de musica religiosa compuesta por mu-
sicos civiles, lo que introduce con mayor fuerza la influencia operistica
italiana. Por altimo, intenta dar cuenta de la incesante y rica dindmica de
circulacién de musica entre seminarios y conventos, que deja testimonio
de varios compositores radicados en Chile durante el siglo XIX, cuyo tra-
bajo es practicamente desconocido.

También es importante mencionar el trabajo de Alejandro Vera
(2007), “En torno a un nuevo corpus musical en la Iglesia de San Ig-
nacio: musica, religion y sociedad en Santiago (1856-1925)”, en el que
refiere un acercamiento a la temporalidad de la coleccion de las MAR.
Se trata, pues, de un trabajo que identifica repertorios, compositores y el
papel que juega el corpus musical de la iglesia de San Ignacio.

Afirma Vera que en el Colegio San Ignacio de Santiago de Chile, du-
rante el siglo XIX, se implementaron clases de musica y que, para las
primeras décadas del siglo XX, las reformas musicales pontificales se evi-
dencian en documentos propios de las didcesis locales. Del mismo autor
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también se encuentra “El fondo de musica de la catedral de Santiago:
redescubriendo un antiguo corpus musical a partir de su re-catalogacion”
(Vera, 2013).

Como caso fundamental se cita el Archivo musical de la congregacion
de las madres oblatas del corazon de Jesus y Maria, de Cuenca, Ecuador.
Este proyecto se inicid en el 2012 y forma parte de una investigacion
sobre el archivo musical de la congregacion de las Madres Oblatas de la
ciudad de Cuenca en el siglo XX, que hace parte del complejo de Todos
Santos, y que se conserva en la biblioteca de la congregacion. Tiene como
objetivo fundamental contribuir al conocimiento de la historia musical
litargica de la Arquidiocesis de esta ciudad ecuatoriana, a través de la
recopilacion, catalogacion, andlisis y estudio de la practica de la musica
religiosa de las madres oblatas a finales del siglo XIX e inicios del XX,
con el fin de propiciar un marco historico-musical referencial actualizado
y realizado por especialistas en el area.

De acuerdo con las caracteristicas de los materiales, el catdlogo contie-
ne tanto partituras impresas como partituras manuscritas, que develan la
actividad musical que se vivia en la congregacion, principalmente en la pri-
mera mitad del siglo XX. Las obras musicales se las puede encontrar como
obras individuales o por secciones que han sido extraidas de los libros
completos, que también pueden hallarse siempre asociados a las obras o
secciones que los conforman. Este trabajo fue realizado por Pefiaherrera
(2012).

En el Catdlogo de la musica de la Recoleta Dominica, elaborado
por Rondén, Vera e Izquierdo (2013), en Santiago de Chile, los auto-
res comentan que, en la Recoleta Dominica la practica musical se suplié
con religiosos de la orden que fueron formados para tal fin, por lo que
los repertorios son numerosos, de tradicion local o traida de Europa. En
ellos se encuentran repertorios litirgicos y métodos de aprendizaje ins-
trumental. Entre los tipos de piezas con los que mas cuentan estan los
Tantum Ergo y los trisagios. La musica catalogada corresponde a lo en-
contrado en la iglesia y el convento desde finales el siglo XVIII hasta el
siglo XX. Una revision del catdlogo muestra obras y compositores comu-
nes a los descubiertos en la Coleccion de las MAR. Asi se va encontran-
do un tipo de repertorio y autores compartidos, como son J. L. Battman
(1818-1886), L. V. Beethoven (1770-1827), Luigi Bordese (1815-1886),
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Vicente Goicoechea (1854-1916), Joseph Haydn (1732-1809), Louis Lam-
billotte (1796-1855), Alberto Lavignac (1846-1916), Henry Lemoine (1756-
1812), D. Mas i Serracant (1870-1945), Miguel de Mauth (llegado a Amé-
rica hacia 1896 con publicaciones desde 1914), W. A. Mozart (1756-1791),
Louis Raffy (1868-1932), Gregorio Maria Sufiol (1879-1946), E Suppé
(1819-1895).

Si bien se encuentran musicos como Beethoven, Haydn y Mozart,
su presencia en las diferentes colecciones es realmente menor. Los otros
compositores mencionados, de origen europeo, tuvieron su produccién
musical en momentos significativos de reformas litdrgico-musicales, que
fue en gran medida de lo que derivo el Motu proprio de Pio X.

Para el momento historico que concierne a este estudio se identifican
de Stella Aramayo: “Musica gregoriana en la Profesion Solemne de las
monjas dominicas de clausura en el Buenos Aires del siglo XXI” (2014)
y “Los usos del Te deum en un monasterio de Monjas de clausura de la
orden de predicadores” (2010). Ambos trabajos guardan relaciéon con el
objeto de este estudio. Ademads, el Gltimo es una investigacion continuada
sobre la musica sacra en el Convento de Santa Catalina de San Justo en
Buenos Aires y se centra en el andlisis de seis partituras del Te Deum, que
aun se interpretan. Aunque no corresponde en temporalidad a la investi-
gacion que aqui se realiza, si visibiliza la continuidad del uso y funcion de
estos repertorios.

Asi, al indagar otras colecciones, particularmente las espafolas y las
latinoamericanas, se encuentra que tanto autores como tematicas y titulos
son compartidos con la coleccion de las MAR.

Estudios en Colombia
La documentacion para el caso colombiano es incipiente. Cabo Santama-
ria (2012) propone algunos referentes que parten de trabajos de archivo,
como el primer inventario de obras del Archivo Musical de la Catedral
de Bogotad, escrito por Robert Stevenson (1962), y el libro de José Ignacio
Perdomo Escobar (1976) que recoge los textos poéticos de todos los villan-
cicos conservados en este mismo archivo.

No obstante, al revisar las investigaciones musicolégicas en Colom-
bia, en lo concerniente a musica sacra, el resultado de las busquedas se
torna escaso. Estos trabajos ademas se concentran en la época colonial o
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virreinal y no sobrevive una documentacioén completa de actas y archivos.
Trabajos como Historia de la muisica en Santa Fe y Bogotd, 1538-1938,
de Egberto Bermudez (2000), incluye, en su capitulo sobre la musica en la
iglesia, apartados sobre la catedral, los colegios, los conventos, las congre-
gaciones y las reducciones y pueblos de indios, y suministra una documen-
tacion que, aunque fragmentaria, permite unas primeras aproximaciones
a la musica conventual.

En el 2018 se dio otra etapa de recuperacion del archivo de la Cate-
dral Primada de Bogota, proyecto dirigido por Rondy Torres (2017) y su
grupo de investigacion de la Universidad de los Andes. En este proceso
han recuperado obras que van desde el siglo XVI hasta el siglo XIX, de
autores europeos y de autores colombianos. Y en varios casos, de compo-
sitores europeos radicados en Colombia, como Egisto Giovanetti®, orga-
nista de la Catedral Primada de Bogota por varios afios y quien produjo
diversos materiales y guias para el trabajo musical religioso en el pais.

Es importante considerar que algunos estudios relacionados con la
musica en comunidades religiosas no solo estan referidos a los archivos
o a lo que puede encontrarse en actas de las comunidades. Obras como
Evangelio a ritmo de currulao, de la hermana Bernarda Gallego y José
Garrido (1999), presentan el uso del canto y de la practica musical como
estrategia para la evangelizacion. Asi mismo, el trabajo El rio que baja
cantando: Romances del Atrato medio, de Alejandro Tobon Restrepo et
al. (2015), evidencia, desde la etnomusicologia, algunos textos propios de
las practicas catdlicas en estas regiones.

Nacié en Senigallia (Italia) en 1884, se form6 como muisico en el conservatorio de
Gioacchino Rossini y llegd a Bogotd en 1930. Se convirtié en organista titular y
maestro de capilla del 6rgano Amezua de la Catedral Primada. Giovanetti impulsé
el desarrollo de la actividad musical relacionada con el 6rgano y se convirti6 en un
orientador fundamental de la misica religiosa en Colombia en el siglo XX. Public6
La muisica religiosa: Estudio historico critico: Lecciones dictadas en el Seminario de
Bogotd (1937) y La técnica del pedal para el concertista de 6rgano (1940). Fue profe-
sor de Luis Antonio Escobar (1925-1993), Fabio Gonzélez Zuleta (1920-) y Manuel
José Bernal Gonzalez (1920-2004). Luego de los sucesos del 9 de abril de 1948 en
Bogota, abandono el pais. Su partida significo el final de lo que hasta entonces habia
sido la Schola Cantorum, un coro especialmente disefiado para acompaiiar las cele-
braciones litirgicas en la catedral.
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Con relacion a la temporalidad de la coleccion de las MAR es preciso
citar que en la revista Hojas de Cultura Popular Colombiana* se encuen-
tran algunas publicaciones musicales que se relacionan con el catolicismo
y el hispanismo, propios de lo que Bermudez (2014) llama “Fil6n catélico
del régimen, reconocido por Rojas Pinilla como cristiano nacionalista” (p.
126). Entre ellas, un estudio sobre musica indigena del Amazonas realiza-
do por el misionero franciscano Alberto de Cartagena, con transcripcio-
nes en notaciéon musical de cantos de los grupos Huitoto, Bora, Muinane,
Murui y Resigaro, realizadas por Calvarina de la Pasion, misionera de la
Inmaculada Concepcion (p. 126). Es decir, dos asuntos que aqui compe-
ten: las misiones y la musica sacra. En linea de la musica misional, aparece
el trabajo de Maria José Salgado (2017) sobre el cancionero del misionero
carmelita Severino de Santa Teresa, que recopila cantos religiosos, popula-
res y de trabajo en la region del Uraba, entre los afios 1930 y 1939.

Pesquisas preliminares sobre el patrimonio musical de comunidades
religiosas en la ciudad de Medellin llevan como referente obligado a la
consulta de la coleccion de Luis Eduardo Gonzalez, compositor, director,
organista (Montebello, 1934-), musico de la catedral, en cuyo inventario
se registran obras de diversos compositores sacros, con mas de 27 obras
registradas; la coleccion de Gonzalo Rivera, cantante, compositor y orga-
nista (Aguadas, 1915-Medellin, 2002)%, también musico de la catedral,
cuya coleccion conserva obras desde 1880 hasta 1990, y la coleccion de
Pedro Pablo Santamaria, con mas de 100 registros de obras religiosas,
ubicadas en la sala patrimonial de la Biblioteca de la Universidad Eafit.

Otro importante acervo se encuentra en la coleccién de partituras
de musica religiosa del Grupo de Investigacion Musicas Regionales de
la Universidad de Antioquia. Este caso da cuenta de mas de cien obras
religiosas que comparten autores y titulos con la coleccion de las MAR,
pero a diferencia de la coleccion en estudio, el inventario de partituras de
musica religiosa de este grupo de investigacion incluye obras de composi-
tores locales: presbitero Roberto Tobon, Sixto Arango, Eusebio Ochoa y
Ramoén Duque, entre otros.

3 Publicacién periddica creada en la administracion de Laureano Gémez, en 1953,y

asumida luego por la Direccién de Informaciéon y Propaganda del Estado.

3 Revisadas en catalogo Sinbad.
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En estos mismos documentos se registra una misa colombiana com-
puesta por los jesuitas J. Bricefio y Rodolfo de Roux, y obras del salesiano
Andrés Rosa (1945), musico que hizo el prélogo de la primera publica-
cion de la coleccion Cantemos, editada y dirigida por el sacerdote jesuita
Dario Benitez. Asi mismo, en Antioquia, la tesis de maestria en Artes de
Maria Elena Narvaez (2017) presenta un catalogo de las obras de musica
religiosa del compositor antioquefio Sixto Arango.

Estos trabajos focalizados en ciudades como Bogota y Medellin dan
cuenta de proyectos de investigacion en fondos y colecciones de musica
sacra que apenas comienzan en el pais.

En consulta al Archivo Central del Cauca se logré consolidar infor-
macion historica relacionada con el Convento de La Merced en Cali, a
partir de documentos de la Arquidiécesis de Popayan. Una revision deta-
llada del catdlogo del Seminario Mayor* permiti6 identificar la tenencia
de repertorios similares a los de la coleccion de La Merced. La tempo-
ralidad de la documentacion musical del seminario abarca desde finales
de la Colonia y el periodo Republicano hasta el CV-II. Se evidencia la
coincidencia en autores con el estudio de las partituras de las MAR. La
documentacion del seminario evidencia un nimero considerable de com-
positores colombianos en esa coleccion, a diferencia de la coleccion objeto
de esta investigacion.

En los documentos consultados se muestra la practica musical y la
circulacion de algunos repertorios en el periodo Republicano, siglos XIX
y comienzos del XX, lo que en realidad abre nuevas lineas de investiga-
cién, pero que se aleja de la temdtica abordada en este estudio.

No obstante, existen varios festivales de musica religiosa en el pais
que recrean estos repertorios, pero cuya organizacion no se realiza desde
la investigacion de sus propios archivos musicales. Entre ellos, el Encuen-
tro de Musica Antigua, en Villa de Leyva; el Festival Internacional de
Muasica Clasica, en Santander de Quilichao; el Festival de Musica Sacra y
Profana, de Cartagena; el Festival de Musica Religiosa, de Popayan, y el
Festival de Musica Religiosa, de Marinilla.

36 Recopilacidn, clasificacion y conformacién de la coleccién musical del Seminario

Mayor Arquidiocesano San José, de Popayén. Trabajo realizado por Meneses y Re-
velol (2008), dirigido por Paloma Mufioz.
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En Cali no se ha consolidado un proceso de recuperacion de la musica
que se encuentra en la catedral, los conventos y monasterios. En la biblio-
teca del convento de los Carmelitas Descalzos de Cali ain se conservan
algunas pocas partituras de obras religiosas compuestas por sacerdotes
de la orden, como las del padre Carmelo Codinach O.C., fundador de la
Schola Cantorum Carmelitana, publicacion espafiola de 1948; obras de
musica vocal e instrumental sacra de los siglos XVII, XVIII y XIX, de va-
rios autores, y métodos de violin y 6rgano; entre ellos, un texto de interés,
Iniciacion al acompanamiento del canto gregoriano, de Félix Roman Mi-
randa, eudista, publicado en 1943, en Pasto, apoyado en autores presentes
en la coleccion de La Merced, como Botazzo y Raffi, Grosjean y Dauphin;
y del maestro Giovanetti (1932), Breves nociones de acomparniamiento vy
armonizacion que contienen precisas indicaciones. Y también libros de
Bach, Beethoven y Franck, entre otros.

En indagacion al convento franciscano y posterior visita a la bibliote-
ca de la Universidad San Buenaventura en Cali, se encontraron partituras
de la edicion vaticana segtn lo dispuesto en Ratisbona, en 1910. Se trata
de un Organum Comitans y un Kyrial del ordinario de la misa. Asi mismo,
el libro Cantos de Piedad para una voz y 6rgano o piano con texto catalan
basado en corales de Bach (sin fecha) y un cuaderno manuscrito de musi-
ca (sin fecha) con obras de Galletti, de Falconara, Giovanetti y Palestrina,
entre otros. Hasta el momento no se ha encontrado colecciones organi-
zadas de partituras o fondos musicales en las comunidades consultadas.

En esta busqueda también se debe hacer referencia al trabajo de las
salesianas, que han incluido la musica como parte del quehacer diario en
la educacion. Aunque la musica esta presente en la cotidianidad, ellas no
recibieron una alta formacion. El Colegio Maria Auxiliadora¥ inici6 la-
bores en 1933. Sor Vilma Parra, religiosa salesiana y musica, quien fuera
docente de los colegios Maria Auxiliadora de Cali y Sor Teresa Valse de
Bogota, comenta que en las festividades marianas, particularmente el 7 de
diciembre, vispera de la fiesta de la Inmaculada Concepcion, y el 24 de
mayo, fiesta de Maria Auxiliadora, la celebracion eucaristica se engalana

37 “El Colegio Maria Auxiliadora de Cali es una comunidad educativa que educa y se

educa [segtin San Juan Bosco] en el Sistema Preventivo: razon, religion, amabilidad,
para ser buenas cristianas, activas y honestas ciudadanas” (Colegio Maria Auxiliado-
ra Cali, 2020).
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con cantos (comunicacion personal, 8 de julio de 2017). A finales de los
anos sesenta y comienzos de los setenta se realizaban festivales musicales,
en los que participaban orquestas y agrupaciones populares y se efectuaba
la procesion en el templo con acompafniamiento de la banda de la policia
local. Las salesianas no conservan un archivo de partituras, pero guardan
algunos cancioneros. En particular, los producidos luego del Concilio Va-
ticano IL, con obras espafiolas, latinoamericanas y colombianas, y reper-
torios propios de los salesianos.

La comunidad de Carmelitas Descalzas de Cali, orden de clausura,
también evidencia el uso permanente de la musica en diferentes momen-
tos del dia. El cultivo del silencio en una comunidad de clausura no es un
impedimento para la practica musical, que se realiza en las celebraciones
litdrgicas, misa y Liturgia de las Horas, y en algunos espacios para la
recreacion y los actos piadosos. Las hermanas de Cali no cuentan con un
archivo de partituras, pese a la gran cantidad de repertorio propio de la
orden descalza.

En comunicaciones y visitas a algunos conventos femeninos se cons-
tata la tenencia de partituras, algunas directamente localizadas en las bi-
bliotecas de los conventos, en anaqueles o en bancos de las capillas o
iglesias. Pese a que la practica musical es cotidiana, tanto en la Liturgia de
las Horas como en las celebraciones eucaristicas, fiestas propias, momen-
tos de recreacion, etc., ninguna de estas posibles colecciones o fondos se
hallan inventariados, ni abordados desde estudios musicoldgicos. Lo que
corrobora que este estudio es pionero en cuanto a su tematica y tempora-
lidad en Colombia.

En la actualidad las religiosas componen o interpretan musica cato6li-
ca; se observa incluso en las redes sociales la divulgacion de sus trabajos,
como es el caso de la monja italiana Cristina Scuccia, quien en 2014 fue
ganadora del programa de telerrealidad La Voz de Italia. Un caso que no
puede dejar de mencionarse es el de la religiosa Sor Marie Keyrouz, mon-
ja libanesa que en sus trabajos evidencia la decisiva importancia en lo
musical —asi como en los mds diversos aspectos de lo estético y de lo
puramente religioso— y que alcanzaron los territorios del Mediterraneo
Oriental en los primeros siglos de la era cristiana, de cara no solo a la con-
figuracion del cristianismo, sino también a la propia aparicion del islam.
El caso de la monja maronita es un ejemplo mas de la atemporalidad de
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la musica en el cristianismo. En su vasta produccion hay cantos de la tra-
dicion cristiana de distintos momentos de la historia de esta religion. Sin
embargo, esta promocion de su creacion o interpretacion musical dirigida
a diferentes tipos de publico tiene como propdsito evangelizar y no pre-
tende el reconocimiento publico de la mujer en particular, se tiene claro
que el interés es el servicio, aunque con un caracter identitario. De igual
manera cada congregacion o comunidad religiosa tiene su impronta, su
espiritualidad marcada por sus fundadores o sus santos patronos®*. Todo
ello da cuenta de la transformacion que ha ocurrido con la vida conven-
tual femenina.

La mujer religiosa y la educacion

Por un lado, se precisa la educacién o formacion de las religiosas vy, por
otro lado, el ejercicio del oficio de educadoras de algunas ordenes reli-
giosas femeninas. Al tratarse las MAR de una congregacion agustiniana,
se evoca la importancia que tuvo desde sus comienzos en los conventos
femeninos lo relacionado con la educacion:

San Agustin desea que en los monasterios las sanctimoniales se de-
diquen también al estudio. Por eso establece que se trabaje desde
la mafiana hasta la hora sexta, y de sexta a nona se ocupen en la
lectura, y a la hora nona, se devuelvan los codices a la Biblioteca
[...]. San Jer6nimo dice que algunas incluso traducian la Biblia y
hablaban correctamente en hebreo, que algunas se preparaban para
ensedar. (Villegas Rodriguez, 2011, p. 278)

Asi, la formacion de las Misioneras Agustinas Recoletas se centra
en la unificacion personal de las dimensiones: humana, cristiana, religio-
so-carismatica, a través de la integracion del conocimiento, las conviccio-
nes, las relaciones y las acciones, de manera que respondan al llamado de
Dios, configurandose progresivamente con El, por lo que viven su proceso
de formacion individual y comunitario sin distanciarse de la realidad de

3% Como el caso de la hermana Glenda, tan promocionada por medios masivos de co-

municacion, entre los que se cita el canal EWTN, entre otros, Y muy recientemente
los trabajos discograficos producidos por religiosas de clausura de la Orden del Car-
melo Descalzo, quienes grabaron diversas producciones musicales con motivo del
quinto centenario de Santa Teresa de Jesus, en 2015.
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la vida cotidiana®. En su historico devenir, la tarea pasa por recibir for-
macion religiosa y en la espiritualidad agustiniana en particular y por ins-
truirse académicamente en distintas dreas. Se encuentra en la comunidad:
educadoras, economistas, profesionales de la salud, entre otras, y cumplen
con su mision educativa desde diversas actividades.

En el libro Diario, que recoge las ocupaciones regulares de la comu-
nidad en la primera mitad del siglo XX, aparecen diversas citas sobre las
necesidades de formacion, mas alla de los aspectos religiosos y espiritua-
les, para las aspirantes, novicias o religiosas consagradas. Por ejemplo,
bajo la direccion de la superiora Maria Lucia del Sagrado Corazoén, se
informa que: “Empezaron a recibir las clases, las madres; dictadas por el
sefior profesor D. Félix Camacho. Recibieron las siguientes: Aritmética,
Castellano, Ortografia, Geometria y Pedagogia. Por un valor de un peso
la hora” (Diario, agosto de 1947, sin paginar).

En este apartado se centra la atencién en su papel de educadoras. Las
MAR como religiosas misioneras cumplen con varias de estas tareas, y
especificamente en el caso de Cali, la tenencia del Orfanato hasta 1973 y
el Colegio (antes de la unién de las comunidades), dan cuenta de ello. Esta
labor se enmarca en las propuestas educativas en Colombia, tanto de la
educacion publica como de la privada, pero en particular de la educaciéon
ofertada por las comunidades religiosas. Lo cual lleva a dar una mirada a
la orientacion de las escuelas cristianas en la primera mitad del siglo XX
en Colombia.

Para la década del treinta del pasado siglo XX, entraron a Colombia
73 comunidades religiosas que crearon 329 centros educativos en el te-
rritorio nacional en diferentes regiones. Es importante entonces ubicar la
congregacion en un momento histérico que concentra proyectos moder-
nizadores que transforman la mirada incluso de la educacion en general y
de la educacion femenina en particular, asi como la educacién en el marco
de la relacion Iglesia-Estado.

En el caso de Cali, afirma Fayad (2012) que a comienzos del siglo XX
la escuela en esta ciudad, asi como en general en Colombia, tuvo orien-
tacion de tipo religioso, centrado en definir un ideal de persona creyente,

3 Segun las constituciones de las MAR sobre las directrices generales de formacién

(documentos de pastoral vocacional).

.74 .
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un ciudadano de buenas costumbres, con criterios de salud y vida, que
ademds pudiese resolver problemas de orden l6gico de la razén y la for-
maci6n de conocimientos. Entre 1910 y 1930 las escuelas administradas
por las comunidades religiosas (oficiales y privadas) fortalecieron sus mo-
delos de ensefianza, esto coincide con la postura de Arias (1999), quien
indica que desde 1880 hasta 1930 el sistema educativo colombiano tuvo
como objetivo principal “transmitir las verdades divinas”, propagando la
moral cristiana en la juventud.

Antes de 1930 en Cali, las 6rdenes religiosas tenian bajo su tutela
escuelas y colegios como el San Luis Gonzaga (Hermanos Maristas), el In-
ternado Santa Maria de los Angeles de Yanaconas (Hermanos Maristas),
la Escuela para nifias No. 1 (Hermanas de la Caridad), el colegio femeni-
no la Divina Familia (Hermanas de la Divina Providencia), entre otros. En
el caso de las Agustinas Terciarias Recoletas se registra la existencia de un
orfanato desde el siglo XIX, en donde se ofreci6 vivienda, alimentacioén
y educacion a nifias huérfanas o abandonadas, y desde 1901 se reconoce
una escuela femenina promovida por monsefior Perlaza, que inicialmente
funcioné como internado y que en 1949 se convierte en escuela publica
(documento “Relacion de personal y hechos de la congregacion de 1947
a 19537, en ACLM). En la Figura 1 se aprecian las nifias del orfanato en
una de las actividades cotidianas, el lavado de ropa, no solo personal, sino
al servicio de personajes ajenos al convento.

Figura 1. Nifias del orfanato en el Convento de La Merced. Fecha
aproximada 1920.
Fuente: Archivo del Convento de La Merced (en adelante ACLM)
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Durante el periodo conocido como la Republica Liberal (1930-1946),
la educacion fue un problema de orden nacional. En particular, durante
los gobiernos de Lopez Pumarejo (1934-1938 y 1942-1945) se tomaron
medidas para adaptar la sociedad colombiana a las nuevas realidades in-
ternacionales mediante un proyecto modernizador. Para 1933, el Decreto
227 hizo extensiva la reforma de la ensefianza primaria y secundaria a los
establecimientos de educacion femenina y posibilit6 la emision de diplo-
mas de bachiller, con lo cual se permiti6 el ingreso a la universidad. Asi,
la educacion de la mujer tuvo algunas novedades. Ademads de dirigirse a
tener conocimientos acordes con su condicion de mujer, madre y esposa,
la ensefianza normalista se fortalecié de manera que hubo mas personal
docente para las escuelas primarias femeninas; en el afio de 1935 se esta-
blecieron las normas rurales que acogieron inicialmente personal exclu-
sivamente femenino (Herrera, 1993, p. 15). Para 1946, con el retorno del
gobierno conservador, el clero concretd su proyecto de sociedad, promo-
viendo una educacion catélica y conservadora. En el afio 1954 se funda
en Cali el colegio Nuestra Sefiora de la Consolacién bajo la direccion de
las Misioneras Agustinas Recoletas, iniciando su funcionamiento en pre-
dios del Convento de La Merced. Una imagen del Colegio para esta fecha
puede apreciarse en la Figura 2.

En el ano 1951, se public6 en Bogota la Guia de las escuelas cristianas,
en honor a Juan Bautista de La Salle, bajo el soporte de la edicion francesa
de 1903. Basado en los principios de la Escuela Activa, siguiendo la orien-
tacion lasallista de educar almas, sin olvidar las exigencias de la salud y el
bienestar fisico. La guia, ordenada en cuatro partes sobre la educacion, los
ejercicios de la escuela, la organizacion de la escuela, y las virtudes y pren-
das del maestro, se empefi6 en proponer modelos educativos cristianos®.

4 Fl capitulo XV de la segunda parte del texto estd dedicado al canto; incluye orienta-
ciones sobre cdmo y qué cantar segun el grado de escolaridad, y tiene como fin afinar
el oido y modular la voz de los nifios (Guia de las escuelas cristianas, 1951, p. 1535).
En dichas consideraciones se orientaba hacia el aprendizaje del solfeo, el canto llano
y el canto de los himnos. Estas incluyen los momentos para realizar el canto, ligados
en su mayoria al catecismo y la oracion. La guia cuenta con nueve consejos para las
lecciones de canto, donde incluye la postura, la emision sonora, la tesitura, la impor-
tancia del texto, la articulacién, la respiracion, el tempo, el cardcter, la vocalizacion,
y el entrenamiento auditivo (p. 156). Todo ello permite comenzar a comprender los
usos de la coleccion. Justamente la guia que aqui se menciona perteneci6 a sor Maria
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CALL 1958 -

Figura 2. Portada del Anuario del Colegio Nuestra Sefora de la Consolacion, 1958.
Fuente: ACLM.

Aparecieron los manuales Brufio* que formaron parte del acervo edu-
cativo de los colegios religiosos en Colombia. En la coleccion de cantos
cristianos (Brufio) que se halla en el compendio de partituras de esta in-
vestigacion, se aprecia la influencia lasallista. Los Hermanos de las Escue-
las Cristianas de La Salle hacen parte del proceso de modernizacion del
sistema educativo colombiano a lo largo de las primeras décadas del siglo
XX, época en la que jugaron un papel decisivo, al poder implementar
con sus realizaciones institucionales y con sus propuestas textuales y pro-
gramaticas las politicas educativas del catolicismo conservador que eran
hegemonicas en aquella coyuntura historica de la Republica de Colombia
(Alzate et al., 2012).

Rita de San Agustin M.A.R. y tenia el sello del colegio de Nuestra Sefiora de la Con-
solacién en Bogotd con fecha 1952.

Conjunto de publicaciones escolares, como guias, manuales o textos escolares. Este
sello o marca editorial, constituida por los Hermanos de las Escuelas Cristianas de
La Salle a finales del siglo XIX en Francia, abordé la variedad de disciplinares esco-
lares mas importantes en ese momento y fueron de gran uso en paises como México,
Ecuador, Bolivia, Peru, Argentina y Colombia.
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Asi, musica y educacion en el caso de los colegios religiosos y de las
Ordenes religiosas en general, fueron asuntos interrelacionados de manera
permanente. Antes de continuar con las practicas musicales, se examinan
algunos aspectos historicos, la conformacion de la congregacion y, poste-
riormente, la actividad musical en el Convento de La Merced.

LA CONGREGACION DE MAR: ASPECTOS HISTORICOS,
ESTABLECIMIENTO EN CALI, LINEAS MISIONALES Y
PRACTICAS MUSICALES

Aspectos historicos

La reconstruccion de la historia de las Agustinas Terciarias Recoletas, hoy
Misioneras Agustinas Recoletas, fue una tarea lograda por la comunidad
mediante el minucioso y riguroso trabajo de las hermanas Saturia Paredes
(2004) y Maria Judith Londofio (2005), quienes presentan el recorrido
de una congregacion fundada por el agustino fray Javier de Vera en 1739
y que en Santiago de Cali surgi6 inicialmente con el nombre de Beatas
Agustinas, posteriormente se conocieron con el nombre de Terciarias.

Esta comunidad inici6 sus actividades en Cali en donde hoy funciona
el Hospital San Juan de Dios, con el propdsito de servir a las gentes de
la ciudad mediante la atencion, cuidado y educacién de nifias huérfanas.
En 1825 se trasladan al actual Convento de La Merced; son reconocidas
como Terciarias a partir de 1896 cuando el sacerdote Ezequiel Moreno
les adjudica dicho nombre. En 1932 el superior general de los Agustinos
Recoletos las incorpora con el nombre de Recoletas y reencamina su mi-
sion de servicio en el campo de la educacion, la evangelizacion y las misio-
nes. Es la primera orden religiosa femenina que surgi6 en Cali; de Beatas
Agustinas pas6 a Religiosas Agustinas, luego a Terciarias Recoletas, para
unirse a las Agustinas Recoletas de Maria en 1955, congregacion que hoy
se conoce como Misioneras Agustinas Recoletas, MAR.

La congregacion de Misioneras Agustinas Recoletas tiene sus raices en
la orden de agustinos recoletos; su fundador monsefior E. Javier Ochoa y las
tres cofundadoras, madres Esperanza Ayerbe, Carmela Ruiz y M.* Angeles
Garcia, a quienes apreciamos en la Figura 3, pertenecen a dicha orden. La
comunidad toma como base espiritual la propuesta de san Agustin.
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Figura 3. Las hermanas en los tiempos de la fundacion en China, 1931.

Sor Dolores, sor Carmela, madre Esperanza y sor Angeles.
Fuente: Album MAR, Madrid, Espana.

En este recorrido historico es necesario conocer las bases espirituales
agustinianas, la recoleccion agustiniana y asi llegar a las MAR. Segtiin Ma-
nuel Villegas Rodriguez (2011): “Por san Posidio sabemos que a lo largo
de su vida el obispo de Hipona fundé varios monasterios de hombres y
mujeres que, en la fecha de su muerte, rebosaban de personas entregadas
a una forma comunitaria de vida, regidas por una ordenada legislacion”;
de igual manera que: “El manuscrito mds antiguo de la version femenina
de la regla de san Agustin, el Escurialense a. i 13, contiene una coleccién
de reglas, copiado en un monasterio castellanoleonés de principios del
siglo X” (p. 268).

Bases espirituales agustinianas
San Agustin cuando fund6 sus primeros monasterios de clérigos en Hi-
pona, les imprimi6 su estilo personal y el ideal que vivia a partir de su
conversion y que ensayo en Casiciaco. De acuerdo con los documentos de
la hermana Saturia Paredes (2004), san Agustin presento lo que hasta hoy
constituye sus bases espirituales:
La contemplacion que es “vida para Dios, vida con Dios y vida de
Dios mismo (Sermén 217:8)”; como consecuencia se da la entrega
incondicional de la persona a Dios.
Conocimiento de Dios en el ejercicio de su busqueda en comu-
nidad. “El fin porque os habéis congregado en comunidad es
para tener una sola alma y un solo corazon dirigidos hacia Dios”
(Regla I:1).
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La unidad: Que todos sean UNO: fundamento teoldgico del
“santo propésito” agustiniano. “Vivid unanimes y concordes”
(Regla I). Es la fuerza motriz de la comunidad agustiniana.

La vida comun perfecta vivida en clima de amistad; nada tan
especificamente agustiniano que la comunidad. “Tu alma no te
pertenece, es de la comunidad” (Epistola 243:4).

Equilibrio entre la accién y la contemplacion.

Estudio, sobre todo de la Sagrada Escritura, y

Apostolado.

Escribi6 su regla, de la carta 211, dirigida entre los anos 411 y 426 a
las monjas de Hipona®, para indicar los medios que él consideraba indis-
pensables para construir una auténtica vida comunitaria, a ejemplo de la
primitiva comunidad de Jerusalén (Hch 4:32-35): humildad, desprendi-
miento, respeto a la individualidad, correccion fraterna con caridad; el su-
perior vive para servir a los hermanos y estos se compadecen y le ayudan
a ejercer su cargo corresponsablemente; amantes de la belleza espiritual y
no simples esclavos de la ley.

Esta regla ha sido adoptada por innumerables 6rdenes y congrega-
ciones religiosas que han encontrado en ella una norma de vida donde
san Agustin plasmé su “propoésito” y lo ofrecié como medio para cons-
truir comunidades fraternas donde reine la paz, la concordia y la amistad
en Dios.

La orden de San Agustin vivi6 varios siglos de expansion; le llegaron
los efectos de la relajacion de las comunidades religiosas durante los siglos
XIV y XV. Surgieron intentos de reforma desde diversos angulos de la
orden, también figuras eminentes y santos que mantuvieron el equilibrio
y aseguraron la pervivencia y la expansion de la orden, que traspasé fron-
teras y lleg6 a la peninsula ibérica, donde al inicio se establecieron dos
provincias: Castilla y Aragon.

“2  El padre Angel Martinez Cuesta (1995) afirma que “San Agustin fue un promotor
apasionado de la vida religiosa femenina y un cantor de sus bellezas” (p. 43).
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La orden agustiniana y la recoleccion

Con el retiro del fraile agustino Martin Lutero® (1483-1546), y la
aparicion de la Reforma protestante en 1505, la orden agustiniana se vio
afectada. Segtin un manuscrito de Saturia Paredes*, en el afio 1538 me-
jord la situacion con la eleccion de Jerénimo Seripando* al generalato,
este, segun Martinez Cuesta (1995), “se esforzé por desarraigar los vicios
mds graves, urgiendo con energia y constancia el cumplimiento de las
constituciones, de los decretos capitulares y de las normas que él mismo
fue enviando a la mayoria de las provincias” (p. 159). En las visitas a los
conventos establecid normas sobre el culto, los estudios, la vida comun, la
pobreza, la formacion, la unidad de la orden y sobre abusos que se habian
arraigado en la vida en comunidad.

Con la Reforma protestante y el relajamiento de la aplicacion de la re-
gla, surgio la necesidad de transformaciones al interior de algunas comuni-
dades, iniciando en varios casos nuevas comunidades como los Carmelitas
Descalzos, conocida como el Carmelo Reformado o Carmelo Teresiano en
Espana. De igual forma el Concilio de Trento con su contrarreforma obligd
a que cada comunidad se revisara en su interior. El capitulo general* de la
comunidad de Agustinos de 1564 dio normas sobre actividades comercia-
les de los religiosos, propiedad de bienes muebles e inmuebles, el habito y
otras como la manipulacién de los votos de los capitulares ausentes. Como
consecuencia de Trento y de las reformas acaecidas entre 1486 y 1600, se
promovié la oracion, la vida comin y otras virtudes; también el aposto-
lado y las misiones. En Francia la reforma tridentina se encontré con la
difusion de las doctrinas luteranas y calvinistas por los conventos. En los
diversos sitios donde estaban ubicadas las provincias agustinianas hubo,

# Teologo, fraile catdlico agustino y reformador religioso alemdn, en cuyas ensefianzas

se inspir6 la Reforma protestante. Inaugur6 la doctrina teolégica y cultural denomi-
nada luteranismo e influy6 en las demds tradiciones protestantes.

#  Este documento inédito, del afio 2000, lo consulté en la Biblioteca Misioneras Agus-
tinas Recoletas, en la Casa Provincial de Madrid. Contiene la anotacién “escrito en
Quito”.

4 Jeronimo Seripando O.S.A. (Troia, reino de Ndpoles, 6 de mayo de 1493-Trento, 17
de abril de 1563).

4% La expresion capitulo general designa una asamblea mondstica general, a la que asis-

ten representantes de todos los monasterios de una orden o de todas las casas de una

congregacion.

.81 -
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en diferentes épocas, superiores que intentaban la reforma de la vida re-
ligiosa en sus conventos, esfuerzos que se reflejaron en las comunidades.
Ademais de disminuir los abusos mas graves y mejorar notablemente la
vida comun y otros aspectos, subié notoriamente el nivel cultural y re-
ligioso de la orden. Particularmente en la provincia de Castilla surgio,
durante la mitad del siglo XVI, un buen nimero de misioneros, pastores
y escritores eminentes.

El primer convento en Colombia se fundd en 1575 en Bogota, y en
1578 se fundaron monasterios en Quito, Popayan y Cartagena (Paredes,
2004, p. 122). A Cali llegaron en 1581, donde permanecieron hasta 1821,
afo en el que el convento fue cerrado debido al decreto del Congreso que
ordeno el cierre de varios conventos catoélicos.

La Recoleccion” fue aprobada en 1565 cuando se promulgaron las 18
actas capitulares. La quinta es el acta fundacional de la Recolecciéon. En
1602 el papa Clemente VIII con su autoridad desligaba solemnemente los
conventos recoletos del provincial de Castilla y erigia con ellos —setenta
frailes, cinco conventos y noviciado propio— la Provincia de San Agustin
de frailes recoletos descalzos de Espaiia. Esta provincia seguia dependien-
do del sacerdote superior general de la orden, aun cuando su intervencioén
en ella fue de poca importancia.

En 1604 surge en Colombia la Recoleccion Agustiniana, con el P.
Mateo Delgado. Mas adelante, en julio de 1605 embarcan misioneros
recoletos para Manila y México. En 1621 el papa Gregorio X les asigna
el rango de congregacion. Los recoletos desde sus capitulos provinciales
organizan sus estructuras juridicas para su administracion y gobierno.
A finales de 1835 y enero del afio siguiente, con la amortizacion de Men-
dizdbal*, la congregacion de Agustinos Recoletos perdié treinta y dos
de los treinta y tres conventos que tenia en Espafa; solo se libr6 de la

4 Busqueda de una vida perfecta, a través de experiencias como la igualdad, el espiritu

de oracidn, la ascesis y el recogimiento, fue impulsado desde la reforma tridentina en
el siglo XVL
4% Entre 1835 y 1836, dispone una sucesién ininterrumpida de decretos, suprimiendo
un gran niumero de conventos y congregaciones religiosas (excepto algunas dedicadas
a la ensefianza de nifios pobres o al cuidado de enfermos), cuyos bienes pasaron a
manos del Estado, para ser vendidos luego en ptiblica subasta y su producto aplicado

a la amortizacién de la Deuda.

.82.



|Las MAR: Soli Deo honor et gloria |

supresion el convento de Monteagudo, porque proveia de misioneros para
Filipinas; el gobierno espafnol era consciente de la importancia politica de
los misioneros espafioles. En la segunda mitad del siglo XIX la provincia
tuvo una gran expansion en Filipinas.

En 1861, el general Mosquera exclaustr6 a las comunidades de Co-
lombia y las despojé de sus bienes. Los recoletos lograron salvar el con-
vento del Desierto de la Candelaria® y parte del de Bogota. Fray Ezequiel
Moreno* lider6 el grupo restaurador de la provincia colombiana, a donde
lleg en diciembre de 1888. La actividad misionera se extendia. En 1899
el padre Mariano Bernad® al frente de otro grupo de quince misioneros
desembarcaba en Santos (Brasil). A finales de 1900 logran establecerse en
Norteamérica y otras naciones de Centro y Suramérica.

Los recoletos acuden a Roma y la S. Congregacion de Religiosos, en
1911, anul6 los vinculos que todavia les unian con los agustinos. El 16
de septiembre de 1912, Pio X, con el breve Religiosas familias, erigi6 a la
congregacion como orden independiente.

La orden de San Agustin y la fundacion del beaterio en Cali (Colombia)

Los frailes agustinos llegaron a Cali desde 1581, aunque pertenecian a la
provincia de Popayan. En el afio 1739 un grupo de personas (mujeres)
manifestaron su interés de recogerse en una casa de oracion. Fray Javier
de Vera, monje agustino, escribi6 al obispo de Popayan, quien con un do-
cumento fundacional del 22 de abril de 1739, que se conserva en el Ar-
chivo del Convento de La Merced en Cali, aprobé la apertura de la casa
de recogimiento, reglamentando aspectos de la espiritualidad que han de
vivir las recogidas y nifias que alli lleguen. A esa casa le da el nombre de
beaterio. En 1741 fray Javier recibe el documento como fundador de la
nueva familia agustiniana. El lugar de habitacion inicial fue una vivienda

#  Fundado en 1604. Fue recuperado en 1876 y restaurado en 1889. Se localiza en el

departamento de Boyacd, Colombia.

%0 Ezequiel Moreno y Diaz O.A.R. (Alfaro, 9 de abril de 1848-Monteagudo, Navarra,
19 de agosto de 1906) fue un sacerdote agustino recoleto espafiol, venerado como
santo en la Iglesia cat6lica.

5t Mariano Bernad Sanz C.R.S.A. (Calanda, Teruel, 29 de septiembre de 1838-Motril,
Granada, 23 de mayo de 1915) fue un religioso sacerdote de la Orden de los Agusti-
nos Recoletos, misionero y escritor.
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ubicada en un solar donado por el presbitero Jeronimo Lopez; solo hasta
1825, cuando se realiza una permuta de edificios, pasan al Convento de La
Merced, lugar que habia sido habitado por los Mercedarios hasta 1821.

Aunque la institucion de terciarios existia ya desde el siglo XIII, para
el caso de las Agustinas que profesaron en el beaterio, la aplicacion del
nombre de Terciarias® aparece mas adelante, registrado segtn los docu-
mentos del Archivo del Convento de La Merced desde 1862. Las Figuras
4 y 5 presentan visualmente dos momentos en estas transformaciones, de
Beatas Agustinas Terciarias a Terciarias Recoletas de San Agustin.

Figura 4. Beatas Agustinas Terciarias en La Merced, ca. 1920.
Fuente: ACLM.

Fuente: reproducido de Ensayo histdrico de las Misioneras Agustinas Recoletas,
por M.* J. Londofio, 2005, Gobierno General MAR.
Todos los derechos reservados 2005 por Gobierno General MAR.

2 Se llaman 6rdenes terceras, o con otro nombre adecuado, aquellas asociaciones cuyos
miembros, viviendo en el mundo y participando del espiritu de un instituto religioso,
se dedican al apostolado y buscan la perfeccion cristiana bajo la alta direccion de ese
instituto (Derecho candnico 303).
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Aunque la vida de estas terciarias era de silencio y oracion, segtin se
cuenta en sus registros, el apostolado con las huérfanas y nifias recogidas
evidencia el trabajo misional de dichas hermanas. Para 1896 fray Ezequiel
Moreno (entonces obispo de la didcesis de Pasto, Colombia) visita la casa
y comienza a solicitar el ingreso oficial a la Orden. A partir de 1897 legal-
mente se denominan Hermanas Agustinas Terciarias.

Las Misioneras Agustinas Recoletas

En el libro Ensayo histoérico de las Misioneras Agustinas Recoletas (Londo-
flo, 20035) se detalla todo el proceso fundacional de la congregacion. Segun
relata sor Saturia Paredes en su documento inédito escrito en Quito, del afio
2000, con la peticion de Monsefor FE. Javier Ochoa® (1889-1976), a quien
podemos apreciar en la Figura 6, conté con la colaboracion de tres agusti-
nas recoletas que cambiaron el rumbo inicial de su vida contemplativa en
Espaiia y un dia llegaron a China%, donde se gestd, en la mision agustino-re-
coleta de Kweitehfq, la congregacion de Misioneras Agustinas Recoleta.

Fuente: ACLM.

3 Francisco Javier Ochoa Ullate nacié en Monteagudo (Navarra), en 1889. Misionero agusti-

no recoleto de la provincia de San Nicolas de Tolentino. Fue nombrado en 1937 obispo en
Kweitehfu (China), ahi lleva a su mision a tres agustinas recoletas contemplativas, como
formadoras de las religiosas chinas, “madres” de sus huerfanitas y, sobre todo, para con
ellas levantar los cimientos de su obra: las Agustinas Recoletas Misioneras de Maria, hoy
las Misioneras Agustinas Recoletas.

% Los Agustinos Recoletos de la provincia de San Nicolas anhelaban tener a su cui-
dado pastoral y administrativo un territorio misional en China. El capitulo provin-
cial de 1922 ordena en el Acta n.° 17 que “se reanuden las gestiones ante la Santa
Sede a fin de obtener el tan anhelado territorio misional”. Dan los primeros pasos
juridicos: envian preces a Roma y son atendidas positivamente.
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En 1924 los Agustinos Recoletos se establecen en la mision de Kwei-
tehfu, provincia de Hona, en China, y el entonces padre Javier Ochoa,
delegado provincial del territorio, es enviado por la Santa Sede a la pro-
vincia de San Nicolas de Tolentino. Alli comienza su misién en el Lejano
Oriente.

En 1930 viaja a Roma para hacer la visita ad limina* y decide apro-
vechar la oportunidad para pasar a Espafia y buscar religiosas para su
mision. En 1931 aprueban que las religiosas Esperanza Ayerbe de la Cruz,
del monasterio de La Encarnacidn, cuya imagen se aprecia en la Figura
7,y M.* Angeles Garcia de San Rafael y Carmela Ruiz de San Agustin,
del Corpus Christi, viajen a China. El permiso de Roma es por tres afios.
Hace tramites juridicos ante la Santa Sede y sus tres misioneras son ane-
xadas a las Agustinas Recoletas de Filipinas, por Decreto de la S. C. de
Religiosos, del 4 de enero de 1935.

Figura 7. Madre Esperanza Ayerbe en China con las ninas de la

Santa Infancia, 1932.
Fuente: ACLM.

En 1940 monsenor Ochoa se separa de ellas, consigue autorizacion
para la fundacion del noviciado en Monteagudo. A finales de afio viaja
a Estados Unidos para pedir ayuda para su mision china. Estalla la gue-
rra entre Norteamérica y el Japon; y queda incomunicado hasta 1946.

% Se conoce como visita ad limina apostolorum la visita que tienen que hacer los obispos del

mundo a Roma para dar cuenta de sus didcesis. El nombre viene del latin y significa “los
umbrales de los Apdstoles”, refiriéndose a los apdstoles san Pedro y san Pablo.



|Las MAR: Soli Deo honor et gloria |

En octubre viaja a Roma y pide oficialmente a la S. Congregacion de Re-
ligiosos la separacion de las Agustinas de Filipinas y la erecciéon de una
nueva congregacion independiente y distinta. Dos momentos de la mision
de Monsefior en 1934 y 1945 quedan registrados en las Figuras 8 y 9.
En 1947 pide que su congregacion se llame Agustinas Recoletas Misio-
neras de Maria. La Santa Sede aprueba la fundacion de la nueva congrega-
cion, mediante Decreto del 18 de enero de 1947, con el nombre solicitado.

Figura 8. Monsenor Ochoa y las fundadoras en Kweitehfa, 1934
Fuente: ACLM.

Figura 9. Monseiior Ochoa, M.* Angeles Garcia, Esperanza Ayerbe y
Carmela Ruiz, 1945
Fuente: reproducido de Ensayo bistorico de las Misioneras Agustinas Recoletas, por
M.* J. Londoiio (p.___), 2005, . Todos los derechos reservados 2005 por
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Redacta y presenta a Roma el texto de las primeras Constituciones, que
son aprobadas el 23 de marzo de 1951. La congregacién se encuentra en
Espafia, México, Cuba, Venezuela, Colombia, Ecuador, Peru, Brasil, Ar-
gentina y China (Figura 10). La Tabla 1 presenta las ciudades donde tiene
presencia la congregacion.

Las Misioneras Agustinas Recoletas presentes en el Convento de La
Merced en Cali (Colombia) forman parte de la provincia de San Agustin,
y llevan a cabo su mision en la Pastoral Educativa, la Misién Formativa, la
Pastoral Parroquial, el Servicio Espiritual, la Pastoral de la Tercera Edad,
la Pastoral de Salud, la Pastoral Social, y la Pastoral Juvenil y Vocacional.

PRESENCIA DELAS MAREN EL HUNDOl t

Figura 10. Paises con presencia de las MAR
Fuente: reproducido de “Presencia de las MAR en el mundo”,
por Misioneras MAR, 2019
(http://www.misionerasmar.org/presencia-mar). Todos los derechos reservados
2019 por Misioneras MAR.

Tabla 1.
Lugares donde tiene presencia la congregacion.
Pais Ciudad
Espaia Granada, Las Gabias, Leganés, Madrid,
Monteagudo, Salamanca
Ecuador Guamote, Quito
México Meéxico D. E, Querétaro
Colombia Barranquilla, Bogota, Cali, Yopal
Brasil Cariacica, Itabuna, Victoria
Argentina Buenos Aires
Venezuela Caracas, El Tigre, Maracaibo
Pera Cochabamba

Fuente: Archivo General Misioneras Agustinas Recoletas, Espaiia.
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Figura 11. Localizacién del complejo de La Merced
Fuente: reproducido de [Complejo arquitectonico de La Merced], por Google, s.f.
Recuperado el 21 de mayo de 2020 de https:/bit.ly/30nq2mA

Las beatas en el Convento de La Merced y su relacion con los agustinos
El complejo arquitectonico de La Merced se encuentra ubicado entre las
carreras 3." y 4.% con calles 6. y 7.* (Figura 11), construido en el sitio en
donde el 25 de julio de 1536 se ofici la primera misa en Santiago de Cali
con motivo de la fundacion de esta ciudad.

El convento fue fundado por los mercedarios en esta ciudad, con
autorizacion de la Real Corona por derecho propio de conquista y con
aprobacion de la Santa Sede, en 1541 (Romero, 1973a, p. 31). En 1542
los frailes adelantaron la capilla “pajiza” dedicada a la Virgen de las Mer-
cedes. En 1678 se adosé la capilla de Nuestra Sefiora de los Remedios;
en 1760 se recibié una donacién para el retablo, y en 1811 Joaquin de
Caicedo y Cuero nombra gobernadora de Cali a la Virgen de las Merce-
des, entregandole el baston de mando. En el siglo XX, se restaur6 con el
proposito de recuperar la arquitectura de los siglos XVII y XVIIL.

Consta de la iglesia de La Merced, conformada por la nave princi-
pal dedicada a Nuestra Sefiora de la Merced (patrona de la ciudad), las
capillas auxiliares dedicadas a Nuestra Sefiora de los Remedios (patrona
de la Arquidiécesis de Cali) y a Nuestra sefiora de la Consolacién (esta
ultima capilla se consagr6 en el 2017 y anteriormente se conocia como
la capilla del Cristo de Letran); el Museo de Arte Colonial y Religioso; la
clausura de las Misioneras Agustinas Recoletas, y como parte del conjun-
to de edificios, pero no dependiente de la congregacion, se halla el Museo
Arqueoldgico La Merced, a cargo del Banco Popular. En febrero de 1975
el convento fue declarado Monumento Nacional.
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El Museo de Arte Colonial y Religioso cuenta con una coleccion de
pinturas, algunas de ellas muy destacadas, como la presentada en la Figu-
ra 12, con un tema mariano recurrente; esculturas, plateria, ornamentos
y mobiliario, exhibidos en una parte del Convento de La Merced de las
Hermanas Misioneras Agustinas Recoletas, donde se pueden apreciar ves-
tigios de sus etapas constructivas, asi como la famosa “Pila de Crespo”,
la iglesia de La Merced, la capilla de Remedios —donde se encuentra
la milagrosa imagen de piedra de Nuestra Sefiora de los Remedios—, la
fabrica de hostias atendida por las religiosas del convento y la Biblioteca
San Agustin.

En 1917 se establecieron los Agustinos Recoletos en Cali, quienes
alcanzaron un vinculo mds cercano con las religiosas que habitaban el
Convento de La Merced, del que se muestra, en la Figura 13, un detalle de
uno de los patios interiores. En 1932 la superiora del convento solicit6 al
prior general de la Orden de Agustinos Recoletos Fr. Gerardo Larrondo,
la incorporacion y agregacion de la congregacion a la orden, solicitud que
fue aceptada el 2 de marzo del mismo afo. El beaterio se consolid6 con
el apoyo de los obispos de Cali, tuvo un importante acompafiamiento de
monsefior Heladio Posidio Perlaza. En 1937 fundaron un colegio en el
municipio de Restrepo (Valle) (cerrado en 2017); en 1942 abrieron un
centro educativo en Florida (Valle) que fue clausurado luego de la union
de las comunidades; en 1947 acompaiiaron a los Agustinos Recoletos en

Figura 12. La dormicién de la Virgen. Autor an6nimo
Fuente: Museo de Arte Colonial y Religioso La Merced, Cali.
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las misiones en Puerto Merizalde (Casanare); en 1950 dirigieron y aten-
dieron un hospital en Tumaco (obra finalizada en 1953), y en Cali funda-
ron el colegio que actualmente se llama Nuestra Sefiora de la Consolacion.
Las Agustinas Recoletas Misioneras de Maria, fundadas en Montea-
gudo (Navarra, Espafia) y las Agustinas Recoletas Terciarias de Cali (Co-
lombia), compartian la misma espiritualidad. En 1945, como se ilustra
en las Figuras 14, 15 y 16, las Agustinas Recoletas Misioneras de Maria
llegaron a Bogota procedentes de Filipinas; asi, mediante comunicacion
epistolar, comenzé la relacion de las hermanas de Cali y Bogota.

Figura 13. Patio anterior a la sacristia, Convento de La Merced.
Al centro la Pila de Crespo
Fuente: Museo de Arte Colonial y Religioso La Merced, Cali.

Figura 14. Fundadoras de Colombia, 1945

Fuente: Album de la congregacién en Madrid, Casa provincial.

.91 .



| Testigo silencioso

Figura 15. Madre Esperanza Ayerbe al centro.
Fundacion en Bogota, 1945
Fuente: reproducido de Ensayo histérico de las Misioneras Agustinas Recoletas,
por M.* J. Londofio, 2005, Gobierno General MAR. Todos los derechos reserva-
dos 2005 por Gobierno General MAR.

Figura 16. Agustinas Recoletas Misioneras de Maria en Bogota, 1946.
Fuente: ACLM.

Como detalla Paredes (2004), en el afio 1952 el gobierno general
de las Agustinas Recoletas Terciarias, después de consultas al interior del
6rgano y suficiente reflexion a nivel de las comunidades, solicité a la su-
periora general madre Esperanza Ayerbe de la Cruz y su consejo, que su
congregacion colombiana se uniera a la suya. Monsefior Ochoa y las ma-
dres Esperanza y Lucia, esta dltima superiora general de la congregacion
de Cali, iniciaron con este fin una amplia correspondencia y establecieron
contactos con las respectivas autoridades eclesidsticas. En marzo de 1952
el cardenal y prefecto de la S. Congregacion de Religiosos firmé el decreto
de unioén, que solo fue ejecutado el 13 de abril de 1955 en el Convento
de La Merced de Cali; de ello se conserva este registro fotografico que
apreciamos en la Figura 17. En esta fecha la congregacion de Agustinas
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Figura 17. Dia que se ejecuté el decreto de la union,
13 de abril de 1955.
Fuente: ACLM.

Recoletas Misioneras de Maria constaba de 97 hermanas, 11 novicias y
15 postulantes, distribuidas en 14 comunidades; la congregacion de Agus-
tinas Recoletas Terciarias tenia 80 hermanas, 10 novicias y 2 postulantes,
en 6 comunidades.

Los momentos cronolégicos que debe identificarse en este proceso en
Colombia son:

Colegio Ntra. Sra. de la Consolacién, Restrepo (Valle), antes de la
union de la comunidad de Cali (1937, cerrado en 2017).

Casa noviciado, Bogota (1946), la comunidad llegé a Bogota el 3
de noviembre de 1945.

Colegio Ntra. Sra. de la Consolacion, Bogota (1951, cerrado en
2018).

Colegio Ntra. Sra. de la Consolacion, Cali (1954), antes de la
uniéon (Figura 18).

Convento de La Merced, Cali (fecha de la unién: 13 de abril de
1955).

Hospital Regional, Yopal, Casanare (1956).

Casa misional, Tauramena, Casanare (1956).

Normal Mixta, Monterrey, Casanare (1960).

Casa del Vicariato Apostolico de Yopal, Casanare (1976, cerrada
en 1995).
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Hogar Infantil La Paz y Colegio San Pablo, Barranquilla, Atlantico
(1978).

Santuario Ntra. Sra. de las Mercedes, Pasto, Narino (1979, cerrada
en febrero de 2000).

Centro Fe y Alegria, Bogota (1984).

Internado Ntra. Sra. de la Consolacion, Trinidad, Casanare
(1991).

Casa de la sede viceprovincial, Bogota (1988, luego provincial en
1992).

Centro Misional Ntra. Sra. de la Consolacion, Yopal (1995).

La relacion de las MAR con la Iglesia en Cali en la primera mitad del
siglo XX

Dos cambios fundamentales se dieron en la primera década del siglo XX
en la ciudad: El decreto que reconoci6 a Santiago de Cali como capital del
naciente departamento del Valle del Cauca y la Bula papal de Pio X en la
que se erigi6 la Didcesis de Santiago de Cali, lo que le daba a esta instan-
cia eclesiastica independencia de la Didcesis de Popayan, aunque continué
perteneciendo hasta 1964 a la Arquididcesis del Valle de Pubenza. En 1912
se nombr6 el primer obispo de Cali, monsefior Heladio Posidio Perlaza
Ramirez, con territorio de accién de casi todo el departamento, excepto
Palmira y sus municipios vecinos.

Figura 18. Las MAR con monsefior Ochoa y nifias del
Colegio Nuestra Sefiora de la Consolacién en Cali, 1954.
Fuente: ACLM.
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En el ano del reconocimiento de la Didcesis de Cali, la ciudad tenia se-
gun Vasquez (2001) menos de 14000 habitantes, ubicados en dos sectores
de la ciudad, el “Vallano” y el “Empedrado”, en los cuales existian siete
barrios: San Antonio, San Pedro, Santa Librada, Santa Rosa, San Nicolas,
La Merced y el Calvario. En ellos se encontraban ubicados los conventos
de San Francisco, La Merced, San Agustin, el de Misiones de San Joaquin
y el de las Carmelitas Descalzas. Para ese entonces existia una importante
tradicion religiosa, que se reflejaba en las actividades de parroquias, co-
fradias, fiestas de santos, en las que participaban el clero e integrantes de
ordenes religiosas.

La llegada del ferrocarril, el crecimiento manufacturero y la expan-
sion comercial, trajeron una rapida migracion a la ciudad, en un contexto
que dividié la ciudad por sectores, de manera que se localizaron zonas
residenciales, zonas industriales y una zona para la gestion politica, admi-
nistrativa y religiosa que se ubicé en el centro de la ciudad, donde estaba
la herencia colonial.  El trabajo pastoral del primer obispo no solo cobi-
j6 los asuntos eclesidsticos, sino que a la vez se preocup6 por incentivar y
motivar importantes ideas provenientes de la poblacion calefia. Agudelo
Grajales (2012) afirma que las iniciativas del primer obispo de Cali, mon-
sefnor Perlaza, estuvieron ordenadas en sintonia con el desarrollo urbano
y esto implico prestar atencion a la creacion de industria, las migraciones,
las decisiones politicas y el liderazgo en la educacion escolar. Para ese
entonces el beaterio estuvo bajo la supervision de la didcesis de la ciudad.
Cali pas6 por un proceso de industrializacion a partir de los afios treinta
del siglo XX que implicé un crecimiento de las clases obreras que fue-
ron objeto de atencion de la Iglesia. En la época del servicio pastoral de
monsefior Adriano Diaz, segundo obispo de Cali (periodo 1927-1947),
se organizo la accion catélica y se crearon nuevos colegios en la ciudad;
entre ellos, el Colegio de San Juan Berchmans, que inici6 sus actividades
en una casa frente al Convento de La Merced, cuya iglesia fue adjudicada
temporalmente a los jesuitas.

Iglesia y ciudad son dos términos que, en el caso de Cali en la primera
mitad del siglo XX, caminan juntos. Como afirman Abadia y Echeverry
(2014), una vision de conjunto permite denotar:
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1) la participacion y apoyo de varios integrantes del episcopado
en dicha modernizacién; 2) la presencia y colaboraciéon de muchos
importantes miembros de las elites econdmicas y politicas del de-
partamento; y 3) proyectos mutuos. En conclusion, el proyecto de
extension del catolicismo en el Valle del Cauca conté con el apoyo
de las elites vallecaucanas para su consecucion, a partir de la confor-
macion de las denominadas ‘Juntas pro-didcesis’, organismos encar-
gados tanto de enviar la documentacién de ereccion a la Nunciatura
Apostolica, asi como de planear la ceremonia de entronizacion y
de recoger fondos suficientes para comprar mobiliarios, edificios y
contratar personal para el naciente obispado. (p. 107)

A monsenor Luis Adriano Diaz Melo le correspondié asumir una
labor pastoral en el marco de varios sucesos historicos como la cri-
sis econdémica mundial (1929-1932), la guerra entre Colombia y Peru
(1932-1933) y la Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Durante su
administracién se fund6 el Seminario Conciliar San Pedro Apostol
(1931) y se organiz6 la Accion Catélica y el Congreso Mariano Misio-
nal (1942), este ultimo de gran interés para el estudio de la coleccion,
ya que el Convento de La Merced tuvo una importante participacion en
el mismo. El mismo Diaz Melo logré que la Conferencia Episcopal de
Colombia nombrara a Cali sede del Congreso Eucaristico Bolivariano
que fue realizado en 1949.

Si bien el periodo correspondiente a la coleccion cuenta con el oficio
de otros obispos (monsefior Julio Caicedo Téllez, tercer obispo de Cali
durante el periodo 1948-1959; monsefor Francisco Gallego Pérez, cuar-
to obispo de Cali entre 1959-1960, y monsefior Alberto Uribe Urdaneta,
periodo 1960-1985), la presencia de monsefior Heladio Posidio Perlaza
y de monsefor Luis Adriano Diaz fue fundamental en la consolidacion
de la comunidad de las Terciarias Agustinas Recoletas en la ciudad.

En el marco de este corto recorrido puede observarse un tejido im-
portante que relaciona la comunidad religiosa con la ciudad, en donde
su presencia y accionar han estado comprometidos con procesos educa-
tivos y formativos en general. El orfanato, la escuela primaria, el colegio,
en un espiritu de oracién y servicio, son una muestra de como se insert6
la comunidad en el momento historico local, del pais y del mundo caté-
lico. También se evidencia como se engrané con el avanzar de un mun-
do afectado por grandes acontecimientos: la crisis de los afios treinta
en Espana, la Segunda Guerra Mundial y la migraciéon de poblacién y
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traslado de religiosos. Finalmente, se muestra el auge de comunidades
femeninas (de clausura y de mision) que se dio durante el siglo XX en
Colombia.

LAs MAR, LAS MISIONES Y LA MUSICA

Se utiliza el término mision* para este proyecto como la facultad o el
poder que le es dado a una o varias personas para realizar cierto deber o
encargo, tal como lo reconoce la RAE (s. f.-c, definicion 2); la mision para
la comunidad cristiana y particularmente la catélica, implica el deber de
proclamar la palabra de Dios a través de su propio testimonio de vida. Lo
cual puede expresarse en distintos carismas y tareas, que le son propios a
la comunidad a la que pertenezca el misionero. En este sentido, las Misio-
neras Agustinas Recoletas han jugado un papel misional que se relaciona
con la educacion y con el servicio humanitario (pastoral educativa, social,
parroquial y de salud). En las Constituciones de la Orden de Agustinos se
reconoce que la actividad misionera brota de la naturaleza intima de la
Iglesia y, por este motivo, sefiala: “nos corresponde también a los agusti-
nos, por razon de la naturaleza e historia de la Orden” (n.° 185).

De acuerdo con Sierra de la Calle (2016), en la época de las grandes
exploraciones los agustinos espafioles y portugueses extendieron la Orden
por América, Africa y Asia. En 1533 llegaron a México; en 1551, a Peru;
en 1559, a Bolivia; en 1569, a Ecuador; en 1573, a Colombia; en 1591, a
Venezuela y Panama; en 1595, a Chile; en 1608, a Cuba; en 1610, a Gua-
temala; en 1650, a Argentina. Dieron una contribucién importante a la
evangelizacion del llamado “Nuevo Mundo” y muchas de sus fundaciones
todavia sobreviven.

% Segtin la Orden de Agustinos Recoletos, la palabra “mision” se generalizé en los

siglos XVI y XVII para designar los “esfuerzos a favor de los no bautizados” y con
vistas a la llamada “implantacion de la Iglesia” entre los paganos. Anteriormente se
designaron esos hechos como “apostolado”, “propagacion de la fe” o “propagacién
de la salud”. El caracter proselitista de lo “misionero” surgi6 en el periodo expansivo
de los descubrimientos, cuando la tnica religion era uno de los pilares del Estado y
salvaguarda de la unidad de los Imperios. Sin embargo, el sentido originario de la
“mision” ignoraba esa connotacidn casi agresiva: “mision” o “envio”; indicaba mds
bien la “llegada del amor de Dios a los hombres™.
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Aunque durante la época de la Colonia hubo grandes procesos misio-
nales, la expulsion de los religiosos radicados en Colombia en 1821, plan-
te6 una suerte de pare-siga de la evangelizacion. A finales del siglo XIX y
a comienzos del siglo XX el trabajo misional vuelve a protagonizar accio-
nes que en algunos casos eran cercanas a las propuestas gubernamentales.

Aida Galvez Abadia (2003) recuerda en su texto Por obligacion de
conciencia, los misioneros del Carmen Descalzo en Urabd, Colombia, que
en la circular del provincial de la provincia agustina recoleta de S. Nicolas
de Tolentino a los misioneros en América de 1898, se privilegi6 el trabajo
en lugares que ofrecian malas condiciones, ya que “siendo esta empresa
del agrado de Dios, no le habia de faltar la proteccion de lo alto” (p. 14).
Esta afirmacion parece ser eslogan de las Terciarias Recoletas, quienes
emprendieron en varias ocasiones tareas de evangelizacion, educacion y
apoyo en salud, que tuvieron que ser suspendidas por falta de recursos
econdmicos, locativos, de personal, entre otros.

Es Ezequiel Moreno (1848-1906) quien resume lo que significaron las
misiones y los misioneros para la provincia de San Nicolas” en los prime-
ros afos del siglo XX. Segin Paredes (2004), vivi6 en la época de cambio
de unas misiones fuertes, dependientes y en convivencia con la politica ex-
terior del Gobierno espafiol, hacia unas misiones dirigidas desde la Santa
Sede y sin injerencias extraeclesidsticas.

En el caso de los agustinos, se tomo en consideracion atender a tres de
las necesidades fundamentales de todas las misiones posteriores: contar
con una casa de apoyo en zonas desarrolladas o capitales; establecer a los
misioneros en comunidades para evitar la soledad y la incomunicacion; y
dirigir permanentemente exigencias y peticiones de responsabilidad a las
autoridades a favor de las regiones en las que se misiona.

No obstante, se debe precisar que, en lo referente a las misiones en
América, se reconocen dos momentos: el de la Colonia y el de las misiones
posteriores a la Independencia de los distintos paises de América del Sur.
Sin embargo, Mariano Cuesta Domingo (1995) indica que para el segundo

57 La provincia de San Nicolds fue creada en el primer capitulo general de la congrega-

cién, celebrado en Madrid a fines de noviembre de 1621, y desde el primer momento
adquiri6 un claro perfil misional. Integrado por nueve naciones: Espaiia, Brasil, Chi-
na, Costa Rica, Estados Unidos, Inglaterra, Italia, México y Taiwdn, y 54 comunida-

des.
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momento se tomaron en cuenta elementos andlogos a las misiones antes
de las independencias, como los espacios, los objetivos y los métodos de
evangelizacion. Esos métodos incluyen en la mayoria de los casos las prac-
ticas musicales.

En cualquiera de los dos momentos, las misiones implican la inte-
gracion de diferentes capas poblacionales, tanto en lo referente a estratos
socioecondémicos en el caso urbano como a la insercién de sectores po-
blacionales minoritarios en algunos lugares de mision. Asi, la obra mi-
sional de alguna manera ha influenciado el devenir de la historiografia
colombiana, como lo precisa Luis Carlos Mantilla (2000) en su obra Los
Franciscanos en Colombia.

El aumento de trabajos misionales a finales del siglo XIX y comien-
zos del XX se constata, segtin Juan Felipe Cérdoba (2015), en el elevado
numero de fundaciones, la cantidad de congresos, asambleas y semanas
misionales; asi como en el incremento de publicaciones, libros y revistas
sobre su labor. Todo ello implicé el uso de cantos de misién, que en buen
numero fueron cantos espafioles, o creaciones propias en diversos lugares
de Europa y Latinoamérica, eso si, derivados de la normativa pontifical.
Tal situacion se observa en la coleccion de las MAR.

Con la llegada de Pio XI al papado, se da nuevo impulso a las misio-
nes. En 1926 se promulga la enciclica Rerum Ecclesiae, sobre la accion
misionera; en esta se hace explicita la necesidad de fomentar las vocacio-
nes misioneras, promover las obras misionales pontificias y se manifiesta
la importancia del clero nativo. Esto incentivo la fundacion de nuevas
congregaciones en distintas partes del mundo y favoreci6 a las misiones
con la formacion y creacion de seminarios, las nuevas 6rdenes contempla-
tivas, las vocaciones y congregaciones religiosas nativas, y la organizacion
y division del territorio de mision. Todo ello de la mano de la migracion
de frailes y monjas que llegaron a paises latinoamericanos, dada la situa-
cion espafiola de los afios treinta. En el caso colombiano, el Ministerio de
Relaciones Exteriores otorgd permiso para el ingreso de frailes y monjas,
que no solo tenian vinculo a la vida de clausura. La migracion también se
relacioné con el surgir de nuevas comunidades dedicadas al trabajo fuera
del convento en labores de asistencia social y educacion (Cérdoba, 2015).

Este impulso misionero se reflejé también en el nimero de comunida-
des que abrieron casa en Colombia. La informacién de las comunidades
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femeninas en Cali en el siglo XX muestra ese resurgir misional, como se

observa en la Tabla 2.

Tabla 2.
Congregaciones religiosas femeninas catdlicas establecidas en Cali en el siglo XX.
Comunidad Fundador Lugar Fecha Fin
Misioneras 1955
Agustinas Recoletas. Monteagudo
Se unen con las Monsefior (Espafia)
Agustinas Terciarias Francisco Javier En Cali Misiones.
en Cali Ochoa Cali (Colombia) desde
1739
Congregacion Adoracién al
Siervas del Madre Maria ~ Medellin 1903 Santisimo y
Santisimo y de la Jesus Upegui (Colombia) servicio a los
Caridad pobres.
Lauritas, herma- Evangelizacion
nas Misioneras de . entre los no cris-
. Santa Dabeiba, . .
Maria Inmaculada L tianos y margi-
. Laura Montoya Antioquia 1914 >
y Santa Catalina de Upeoui (Colombia) nados, preferible-
Siena-Misioneras de P 8 mente indigenas
la Madre Laura y desplazados.
Pias Sociedad Hijas  Beato Santiago . L
de San Pablo Alberione Alba (Italia) 1915 Comunicacién.
Pias Discipulas del . Servicio de la eu-
Divino Maestro ﬁigziziznago Alba (Italia) 1924 caristia, sacerdo-
cio y liturgia.
o S oo Dok, Sl
Juan Evangelista Murcia (Colombia) persor
necesitadas.
Hermanas de Jests  p... Santiago Genzano (lilia) 1938 Edrlfcifdla;
Buen Pastor Alberione ano {ftatia comuridades
cristianas.
Elermariz%s 36 11?\]“ %(AISEZT;OQ or Atencién a la
ompania det NIno UCTY " Cali (Colombia) 1939 nifiez pobre y
Dios madre Eufemia ‘
Caicedo enterma.
Hermanas de San Evangelizacion
Francisco Javier de la juventud
Manuel Maria . - con especial
Triana, s.j. Madrid (Espafia) 1941 dedicacion al

mundo de la
mujer.
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Comunidad Fundador Lugar Fecha Fin
Hermanitas de la Evangelizacion,
Anunciacién Madre Maria Medellin promocién de la

. . 1943 . .
Berenice (Colombia) nifiez, la juven-
tud y las familias.
Religiosas de la Promocion del
Comunicacién Emilio Sotoma- Bogota conocimiento,
. . 1945 L
Social yor (Colombia) amor y servicio a
Dios.
Congregacion La gloria de Dios
Siervas de la Madre Madre Elisa Ja- Popayan, Cauca 1946 y atencion a los
de Dios ramillo Botero  (Colombia) nifios desampa-
rados.
Misioneras de la Santa Teresa de Servicio a los
Caridad, Madre Calcuta (India) 1950 P
Calcuta mds pobres.
Teresa de Calcuta
Hijas de Nuestra Monsenor P
o ) P Santa Rosa de Catequistico-
Sefiora de las Miguel Angel . 1951 .
o . : Osos (Colombia) mariano
Misericordias Builes
Frgqciscana(si . Madre Maria  Potrerillo Eucarlstlco ¥y ma-
MISIOI}eraS e Jests Berenice Duque (Palmira, Valle 1957 r1iano con opelon
y Maria Henker del Cauca) preferencial por
la etnia negra.
Obra de San Juan . Formacion de
de Avila Padre José Soto Valengm 1962 grupos
(Espana) 1
apostolicos.
Instituto Sociedad Madre Blanca  Barranquilla Evangelizacién y
! ) . 1973 .
de Cristo Gonzilez (Colombia) catequesis.
Her;panas 1(\1/Iilsione— Hermanas Mi- lg:rﬁitconocer el
;‘)a's ; 1er\];as ae sioneras Siervas La Ceja, Saito éln
1vino Espiritu del Antioquia (Co- 1983 7% % 7
Divino Espiritu  lombia) &
apartadas y
dificiles.
Misioneras Fran- Profesar la
ciscanas de Marfa Edgar Alberto Buga, Valle ylda.evangehca
Dolorosa . 1985 inspirada en san
Segura (Colombia) :
Francisco de
Asis.
Hermanas Oblatas . . .
de Betania Padre Eugenio Paris (Francia) 1901 Glorificar a Jesus

Prevost

en sus sacerdotes.

Fuente: Elaboracién propia.
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Para un total de veinte comunidades. De la informacion registrada en
la Arquidiocesis de Cali, se presentan los datos estadisticos, asi:

Total de comunidades femeninas de aprobacion pontificia registradas
en Cali: 58.

20 fundadas en el siglo XX (equivale al 34,5 %).
23 fundadas en el siglo XIX (39,6 %).

7 antes del siglo XIX (12 %).

3 fundadas en el siglo XXI (5,1 %).

5 sin informacion (8,6 %).

En lo que respecta al uso de la musica y su sentido, significado y fun-
cion dentro de la vida misional y conventual, fray Adolfo Galeano OFM
(1999) afirma que uno de los métodos caracteristicos de le evangelizacion
(franciscana) en América fue la musica. En documentos del siglo XVI apa-
rece el testimonio del uso del canto en las celebraciones litargicas:

se cantan las misas y oficios divinos por la mayor parte de todas
las iglesias que tienen monasterios, en canto llano y en canto con
6rgano, con buena consonancia; en algunos pueblos donde hay mas
curiosidad y posibilidad, se hacen los oficios de la iglesia con tanta
solemnidad y aparato de misica como en muchas iglesias catedra-
les de Espafia. (Canedo, s.f., p. 198, citado por Galeano Atehortua,
1999, p. 3)

De igual forma, los jesuitas implementaron el uso de la musica como
medio de evangelizacion en sus diferentes misiones en América; los regis-
tros se encuentran al recuperarse las practicas catélicas de las misiones de
Chiquitos en Bolivia, y en Colombia particularmente en las misiones de
los Llanos Orientales.

En el siglo XX, la llegada de los Misioneros Carmelitas de Ultramar
a varias regiones de Colombia, entre ellas al Uraba, se constituye en uno
de los ejemplos claves del uso de la musica en la misién evangelizadora.
Particularmente el trabajo realizado por el padre Severino de Santa Teresa
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OCD (1885-1962) con los cancioneros® —que incluyeron diversas cele-
braciones como velorios, fiestas sagradas y profanas, cantos de trabajo,
entre otros— muestra como el trabajo misional, apoyado en la practica
musical, ayudé a la comprension de una base social que hizo parte de la
construccion de nacion (Salgado, 2017). Tanto capuchinos como carme-
litas en la region de Uraba, asi como religiosos de otras comunidades en
distintos lugares de Colombia, tuvieron incidencia en la educaciéon musi-
cal de los nifios. Arango (2008) indica que las misiones claretianas proce-
dentes de Barcelona, a partir de 1912, asumieron la educacion musical de
ninos y jovenes®.

Las necesidades de la sociedad en los altimos cincuenta afios han
obligado a que religiosos y religiosas adquieran formacion profesional en
diversos campos, a la vez que se educan en la teologia y en las bases de la
comunidad. La preparacion en profesiones relacionadas con la educacion,
el area de la salud, el derecho, la economia, la administracion, entre otras,
da cuenta de estos requerimientos para con-vivir adaptados a los retos
actuales. El arte estd presente en la vida de las comunidades religiosas,
pero no pasa a ser un factor fundamental en la formacién profesional de
los religiosos. Lo anterior explica por qué en algunas congregaciones se
ha abandonado el uso de la polifonia o de musicas altamente elaboradas
para el culto y otras ocasiones religiosas.

LA MUSICA EN LOS CONVENTOS AGUSTINOS

Las comunidades religiosas que siguen la espiritualidad de san Agustin, asi
como la mayoria de las congregaciones cristianas, hacen uso de la musica
en diferentes momentos del dia, sean o no momentos litirgicos. Las alusio-
nes de san Agustin al canto de los salmos se encuentran en sus escritos, y

8 Recopilados en su Historia documentada de la Iglesia en Urabd y el Darién; desde el
descubrimiento hasta nuestros dias, de 1956-1957.

% Arango Melo, en 2008, describi6é que: “El sacerdote espanol Isaac Rodriguez llegd
a Quibdo en 1935 e hizo de la educacién musical un eje fundamental de la misién
evangelizadora de la congregacion” (p. 167).
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en los registros de los monasterios agustinos con frecuencia se mencionan
estas practicas. Manuel Villegas Rodriguez (2011), en su estudio El monas-
terio de agustinas de Hipona (s. IV-V), consigna multiples citas al respecto:

se ha cantado hoy el salmo de penitencia [...]. Es el salmo sobre el
profeta Natdn, después que David pecara con Betsabee: que se canta
y se lee con frecuencia en la Iglesia; cantemos esto con devocion fe-
cunda, con voz animosa, con sincero corazon [...] oir el sermén, oir
las lecturas, coger el libro, abrir y leer. (p. 285)

Villegas Rodriguez afirma que el Concilio IV de Cartago determiné
que el salmo debe ser entonado por la cantora o psalmista. Este mismo
Concilio establecid, con la finalidad de no confundir a los mas débiles o
ignorantes, o a fin de que los mismos herejes interpreten que estan en co-
munién con la madre Iglesia, que no se rece ni se cante con ellos (p. 278).

En las disposiciones para este monasterio se escribe que la oracion
comunitaria de las monjas de Hipona se compone de salmos e himnos
que deben rezarse o cantarse especialmente con el corazén. El canto es un
medio eficaz para unirlo a la oracion, pero conviene tener un respeto a la
forma de orar, de tal manera que no se cante sino lo que estd mandado
cantar, a fin de evitar extravagancias y exageraciones (regla 2, 4).

El Oficio Divino que san Agustin establece para las sanctimoniales
del monasterio de Hipona, y que asumiran los demads cenobios, tiene la
sigulente estructura:

Oratio matutina que se dirige a Dios al amanecer (mas tarde recibira
el nombre de maitines) y se compone del rezo de los salmos 63, 66 y 90,
un responsum y laudes, al que sigue un himno y la oracion del paternoster
(Villegas Rodriguez, 2011, p. 285).

Hora tertia. Se empieza con la recitacion de un salmo, tres clausulae
literarum, un responsorium, dos lecturas, una tomada de los profetas y
otra de los apéstoles; se sigue con laudes, un himno y se termina con
la oracion del paternoster. Hora sexta, semejante a la hora tertia. Hora
nona, semejante a las horas tertia y sexta.

Lucernarium: Al atardecer se cantan tres salmos, seguidos de un res-
ponsorium, laudes y completorium. En las oraciones nocturnas se rezan los
tres primeros salmos candnicos, después tres misas del salterio, es decir, tres
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oraciones sacadas del salterio, con tres responsorios, y una cuarta oracion
con canticos, dos lecturas, laudes e himno, oracion dominical.

Lectiones: En lo que permita el tiempo, después del rezo del lucerna-
rium, sentadas todas las sanctimoniales, se procede a unas lecciones (p.
286).

Para el caso de las comunidades en América Hispana durante la Colo-
nia, la orden religiosa agustina no se limité a su labor de conversion y de
evangelizacion, sino que dentro de su programa también incluy¢ el estable-
cimiento de una serie de escuelas, asentadas en los pueblos de indios, para
inculcar en ellos los contenidos que le dan forma al entendimiento para
pensar el mundo desde la cosmovision europea (Aranda Juarez, 2009, p.
154). Asi, la conformacion de escuelas de miusica es uno de estos casos:

En las escuelas de musica, una vez que ya sabian leer y escribir,
también se seleccionaba a los nifios que tenfan buena voz para el
canto y habilidades para la musica, por lo que dedicaban dos horas
diarias después de la misa, al aprendizaje de diversos instrumentos
musicales como el érgano o la flauta —algunos mencionan las chiri-
mias, trompetas, violines, arpas y vihuelas—, y con esta educacion,
formaban verdaderos orfeones indigenas agustinos, que descollaban
tanto por su ejecucion musical como por los cantos llenos de gozo
y entusiasmo, por lo que al terminar estos estudios, sus egresados
estaban en posibilidad de ser empleados en la capilla del convento.
(Navarrete, 1978, p. 155)

Para el siglo XVII se preparaba ya en América Hispana religiosos en
los conventos locales, en donde se formaba a coristas, gramaticos, filéso-
fos y tedlogos (Aranda, 2009, p. 167). Estas situaciones se encuentran en
varias fuentes. Por ejemplo, Grijalva (1624) describe que:

Todas las mafianas al amanecer se juntaban en las esquinas de los
pueblos, donde se habian puesto imagenes o cruces, y ahi recitaban
y cantaban lo aprendido en el catecismo, convenientemente tradu-
cido a sus lenguas; ademds los domingos todo el pueblo se congre-
gaba en el atrio, y durante dos horas antes de la misa parroquial re-
cordaban o se instruian en sus oraciones. Al anochecer, los varones
acudian de nueva cuenta a las esquinas donde cantaban la salve y
cuatro oraciones por las dnimas del purgatorio. (p. 226)
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En el caso de Chile, el vicario de coro era el maximo responsable de
la mausica en los conventos agustinianos. El cargo era equivalente al de un
“maestro de capilla”, denominacién mas frecuente en el ambito catedrali-
cio que se emplea pocas veces en las actas provinciales, asi como el “maes-
tro de novicios”, quien debia, entre sus multiples obligaciones, ensefar a los
novicios el canto llano (Vera, 2004).

En la actualidad se conserva al menos la practica diaria de las laudes,
la eucaristia, el rosario y las visperas. Aunque en algunos conventos de
clausura se continda con el ejercicio completo de la Liturgia de las Horas.

Las comunidades de agustinos, tanto de hombres como mujeres, han
tenido la practica musical como un elemento de su cotidianidad. Por
ejemplo, segtn se cita en la pagina de los Agustinos Recoletos de la pro-
vincia de San Nicolds de Tolentino, historicamente hubo clases de solfeo y
de instrumentos, rondallas, salas de piano y ensayos del coro obligatorios
para todos. Esto obedece a dos motivos: la necesidad de la musica para
la liturgia, por lo que era bueno que los futuros sacerdotes conociesen y
practicasen con instrumentos y voz; y la necesidad de ocupar el tiempo
libre con actividades ladicas y formativas®.

Pero mas alld de la musica en las comunidades misioneras, estd claro
que la practica musical es inherente también a la “recoleccion”. Asi, mon-
jas y monjes recoletos, de clausura o misioneros, siempre hacen uso de la
musica como una herramienta acompafante en la oracion e incluso en la
toma de decisiones para efectos de la orden.

Estas comunidades femeninas en Colombia son en general jovenes en
la historia del pais, pero ademads, por sus caracteristicas misionales, en mu-
chos casos no han guardado rigurosamente ni sus registros historicos, ni
musicales, ni artisticos, como afirma Hernando Uribe OCD (comunicacion

% En el seminario de Valladolid fue asi, hasta tal punto que en 1967 la delegacion del

Ministerio de Informacién y Turismo requiri6 los servicios de la coral para concier-
tos en Portillo, Arrabal y en el propio colegio. El coro obtuvo el primer premio en
los concursos navidefios de las radios locales durante afios, asi como la rondalla
fue siempre finalista. Lleg6 a grabar el disco Voy buscando con Ediciones Paulinas
en 1974, una de las editoras mds importantes de musica religiosa; este entrd en el
circuito comercial y algunas de sus canciones se incorporaron al cancionero religioso
popular. La informacion sobre la presencia social del colegio san Agustin en Valla-
dolid, en las dreas de musica y artes escénicas, se puede ampliar en su pdgina web
(Agustinos Recoletos, 2012).
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personal, Centro de Espiritualidad Monticello, Medellin, 6 de septiembre
de 2016). Aun asi, indagar en sus archivos contribuye a conocer como han
registrado en la historia de su congregacion lo relacionado con la musica.

LAS MISIONERAS AGUSTINAS RECOLETAS Y LA MUSICA
EN EL CONVENTO DE LA MERCED ENTRE 1900 Y 1970

Elaborar un mapeo sobre el hacer musical en el Convento de La Merced
en Cali entre 1900 y 1970 de la mano del acontecer cotidiano de las MAR,
obliga a seguir el rastro en varias direcciones. Por un lado, identificar fisica-
mente los vestigios de esta actividad, lo que se detalla en los instrumentos
musicales, la iconografia y las partituras (en este caso la coleccion de la que
trata este estudio), por otro lado, reconocer las monjas musicas de la con-
gregacion e indagar minuciosamente los registros de archivo del convento.

La vida en el convento implica la atencién de ciertas obligaciones pro-
pias de la capellania en la iglesia de La Merced y sus dos capillas. Celebra-
cion de eucaristias comunitarias diarias, preparacion de fiestas propias de la
congregacion y del santoral catélico; a esto se suma lo propio de la congre-
gacion, como el rezo del rosario y las horas canonicas. En estos aconteceres
siempre hay uso de la musica.

Para una mejor aproximacion a este posible mapeo, a continuacion se
presentan las siguientes secciones.

Instrumentos musicales en el convento

En el claustro hay instrumentos musicales propios de la comunidad: un pia-
no vertical en la sala de recreo (del que se conservan los recibos de compra,
como puede verse en la Figura 19)¢, una guitarra acustica Yamaha, un 6r-
gano electronico Hammond® ubicado en el coro de la iglesia de La Merced

¢t Igualmente, en el libro Diario del afio 1942 consta que el 6 de julio de ese afio reci-

bieron un piano para la comunidad, de parte de dofia Cecilia de Oyos.

Este 6rgano fue adquirido mediante compra a la familia del sefor Hernando Calero
Tejada, integrante de la junta pro restauracion del Convento de La Merced, en el afio
1976. Informacion suministrada por el sefior Alejandro Archila Castafio, del Archivo
del Convento de La Merced, en la correspondencia de oferta, avalto y aprobacion de
compra.

62
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y un teclado Yamaha de los afos setenta del pasado siglo XX, localizado en
la capilla de Nuestra Sefiora de los Remedios. Todos estos instrumentos
tienen uso a lo largo del afio.
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Figura 19. Factura de compra del piano vertical, 1954.
Fuente: ACLM.
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Figura 20. Factura parcial de compra del 6rgano eléctrico que se

encuentra en el musco
Fuente: ACLM.

En el Museo de Arte Colonial y Religioso La Merced, se encuentra un
6rgano eléctrico marca Minshall, comprado a cuotas, como consta en la
Figura 20, que requiere restauracion, asi como un armonio en el coro de
la iglesia de La Merced.

Aunque en la actualidad se cuenta con un ministro de musica que
cumple su servicio en las misas diarias y festividades especiales, este es un
laico que no tiene vinculos directos con la congregacion; algunas veces
acompaiia el canto de las religiosas y en otras ocasiones ellas interpretan
los cantos a capella. Todo ello va dando cuenta de la tradicion de las prac-
ticas musicales del convento.
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Monjas musicas de la congregacion
En los libros donde se asientan las biografias de las religiosas, pocas veces
se hace alusion al oficio de musica, pues esta es una tarea inherente a las
labores diarias, como el cumplir con labores secretariales, educativas o
cualquiera otra que se registre en sus constituciones. Sin embargo, tanto
en conversaciones con otras religiosas, con el director del museo, como al
consultar el registro de actividades en diversa documentacion, se puede
identificar claramente monjas musicas de la congregacion. En orden cro-
nolégico pueden citarse:
Madre Agustina Collazos Pérez (1876-1971)
Madre Rita de Jesus Crucificado (1899-1984) (Figura 21)
Hermana Maria Judith Londofio [sor Bernarda de la Flagelacion]
(1921-2013)
Hermana Saturia Paredes Chaves [sor Juana del Divino Agoni-
zante] (1929-2012)
Hermana Olivia Quintero [sor Margarita de Santa Teresita]
(1931-2020)
Hermana Alicia Cadavid [sor Laura de San Tarcisio] (1932-2009)
Sor Teresa de Jestus Castafio (n. 1942)

Segun la hermana Deisy Leiva, integrante del equipo coordinador del
CEMAR®, las religiosas musicas que ella conocié fueron la hermana Rita
de Jesus Crucificado®, la hermana Maria Judith Londofio Castillo® y la
hermana Saturia Paredes Chaves®. Las dos ultimas conservan su nombre
de pila, ya que luego del CV-II se les permitié usar su nombre de registro
civil (comunicacién personal, Cali, 25 de mayo de 2016).

6 Centro de Espiritualidad de Misioneras Agustinas Recoletas en Cali, encargado de

promover las acciones evangélicas misionales, programas de formacion laical, activi-
dades culturales en acuerdo con el Museo de Arte Colonial y Religioso, entre otras
tareas.
¢ Su nombre de pila era Herminia de Jestis Restrepo Goémez, nacida en Donmatias,
Antioquia. Organista y directora de coro. Se desempené como educadora, enfermera
y trabajo en obras de misericordia, recogiendo limosna para las obras de piedad.

65 Religiosa de coro, educadora.

% Historiadora, escritora, soprano y directora de coro.
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Figura 21. Agustinas Terciarias. Al centro la hermana Rita de Jesus
Crucificado, década de 1940.
Fuente: Archivo Museo de Arte Colonial y Religioso La Merced, Cali.

En el convento hay actualmente religiosas que pertenecieron a los
coros dirigidos por estas hermanas. Es el caso de la religiosa Florencia
Lépez?, quien explica que el aprendizaje de los himnos y cantos propios
de la comunidad se realizaba con la instruccion de alguna de las hermanas
musicas (comunicacion personal, Cali, noviembre de 2017); ella relata
que su ensefiante fue la hermana Saturia Paredes, quien las obligaba a leer
partitura. La hermana Fabiola Taborda, quien profeso sus votos el 9 de
abril de 1948, pudo vivir el proceso de la Union de la congregacion. En
comunicacién personal con la religiosa, expres6 que:

musica habia todos los dias. Ensayabamos de lunes a viernes a las
4 de la tarde, un dia dedicado al latin y los demds para preparar la
misa del domingo y las festividades. Nos acompafiaba al armonio
la madre Agustina®®, que también dirigia el coro. [...] se cantaba la
misa de maitines a las 4 de la mafiana y se cantaba el oficio con sus
salmos e himnos en latin; [...] posterior a la unién, estas practicas
fueron cambiando. (Cali, enero de 2018)

¢ La hermana Florencia adelanté estudios de musica en el Conservatorio Antonio Ma-

ria Valencia durante tres afios. Posteriormente fue trasladada a otro lugar de mision,
actualmente se encuentra establecida en La Merced, ya no practica el canto por pro-
blemas de salud.

La madre Agustina Collazos Pérez (1876-1971) ingres6 al convento en 1905, habia
estudiado con las hermanas Vicentinas en Cali, y tocaba el armonio, el érgano y
dirigia coros. Informacién corroborada en el libro La madre Gregoria Ayala y La
Merced de Cali, escrito por fray Eugenio Ayape, OAR, en 1981.

68
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Adicionalmente, con la implementacion del Concilio Vaticano 11, solo
se continud cantando en latin lo correspondiente a reuniones de capitu-
lo y algunos cantos propios de la Liturgia de las Horas los dias sabado.
Otras religiosas como la hermana Teresa de Jesus Castano®, quien no se
ha radicado en Cali, también es conocedora de las artes musicales, segiin
informacién de Alejandro Archila, director del Museo de Arte Colonial y
Religioso La Merced (comunicacion personal, Cali, 29 de marzo de 2017).

Sor Deisy relata que la ensefianza de los cantos ha pasado de genera-
cién en generacion, tanto para el caso de los himnos como de los cantos
propios de la comunidad agustiniana. En el proceso de formacion de las
aspirantes y novicias, esta presente la musica, aunque el mecanismo de
aprendizaje es casi siempre por imitacion: una hermana canta y toca y
las demads repiten, hasta que se aprende el canto. Para ella, la musica es
un elemento experiencial de vida. Afirma que: “no hay vida religiosa y
de oracion, sin musica [...] ya san Agustin habia dicho que, quien canta,
ora dos veces” (comunicacion personal, Cali, 25 de mayo de 2016). Asi,
la musica esta presente en la oracion, en la misa, la Liturgia de las Horas
y en momentos de recreacion de las comunidades religiosas, mas particu-
larmente de las Misioneras Agustinas Recoletas. Esta religiosa profesé sus
votos en 1967, es decir, en plena implementacion del Concilio Vaticano
II, por lo que le correspondi6 a ella y a otras hermanas de su generacion
los cambios en la realizacion de la liturgia. Algunas de las hermanas ma-
yores”™, que no se encuentran ya en el Convento de La Merced, comentan
que antes del CV-II cantaron la liturgia en latin y los cantos sagrados

®  Teresa de Jests Castafio se encuentra en Venezuela, pais en donde ha realizado su

mision religiosa. Toca la guitarra y ha empleado el canto como una gran herramienta
en las misiones, con cantos propios de la familia agustiniana y canciones mensaje.
En entrevista personal realizada en octubre de 2017, relaté su quehacer musical en
la misién; coment6 sobre el uso del cuatro, la guitarra y los capachos como instru-
mentos de apoyo en los procesos de evangelizacion; sobre el conocimiento de cantos
misionales posteriores al CV-II, asi como del uso de cantorales espafioles y latinoa-
mericanos, y la produccién de cantos propios o de los habitantes de la zona de mi-
sién. Explicé también como algunos cantos del quehacer cotidiano pueden contener
mensajes sobre el nacimiento de Jests, como es el caso de La vaca mariposa también
llamada El becerrito, con texto de Simén Diaz, canto en el que el ternero representa
el nacimiento de Jesus.

7 Algunas de las hermanas mayores viven en otra casa, contigua al colegio Nuestra

Sefiora de la Consolacidn, al sur de la ciudad. Se conoce como la casa de El Limonar.
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populares, en espafiol. Mostrando asi como cada momento de la historia
de la Iglesia se ve reflejado en la practica musical de las hermanas. Por
su parte, Alejandro Archila indica que el uso de la musica en el convento
se observa en las fiestas propias de la congregacion y de la orden agusti-
na. Asi, en la celebracion de los santos de la orden se cantan los himnos
propios: en la festividad de Nuestra Sefiora de la Consolacion, en las fies-
tas de Santa Monica, Santa Rita o San Nicolas de Tolentino. También se
canta en las oraciones de la mafiana y de la tarde, y en ocasiones, en la
bendicion de los alimentos.

Pero es en los archivos de la congregacion en donde se encuentran los
registros de la actividad musical del convento y su participacion en los
eventos eclesidsticos importantes que acontecieron antes de 1970 en Cali.

Registros en el Archivo del Convento de La Merced

La consulta a documentos de archivo del convento permite confirmar un
corpus informativo sobre la actividad musical en el monasterio durante los
anos 1900-1970. En su gran mayoria responde a interpretaciones en actos
litirgicos, fiestas propias y actos recreativos, realizados por las religiosas,
pero también se encontr6 el registro de como se vivié la musica religiosa
en la ciudad en el marco de congresos y eventos religiosos dirigidos desde
la di6cesis de Santiago de Cali. Es importante precisar que los registros de
archivo del convento incluyen multiples apuntes que suelen coincidir entre
una fuente y otra. Asi, en la Figura 22 se puede observar la documentacion

|: Constituciones, reglas
: I.‘.b"‘ :)‘.‘z,ia :

Actividad musical —————
en el Convento de Cuaderno Avisos de la
o5 La Merced Iglesia de La Merced
C:)lll acion 1900_19?0

Decretos v actas Coleccion de
K capitulares partituras
II/ Libro de Cuentas de
la Iglesia

Figura 22. Documentacion sobre la actividad musical consultada en el ACLM, 1900-1970
Fuente: Elaboracion propia.

que permitié obtener la informacion.

Legajadores de
correspondencia
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A manera de ilustracion, en la Tabla 3 se aprecian algunos datos de la
cotidianidad musical en el convento. Esto incluye desde actuaciones de las
monjas, las nifias del orfanato, las nifias del coro del colegio Nuestra Se-
fiora de la Consolacion; la compra de libros, las clases, la participacion en
eventos. Se evidencia la reiteracion del uso de ciertos repertorios que afo
tras afio son cantados obligatoriamente por tratarse de festividades del
calendario liturgico, reuniones de capitulo, elecciones de priora, profesion
de votos, entre otros. Se muestra de manera resumida el documento con-
sultado y su fecha, la actividad realizada que conté con apoyo musical, la
temporalidad y en algunos casos el repertorio o tipo de obras musicales

interpretadas.
Tabla 3.
Informacién documental sobre la actividad musical en el Convento de La Merced,
1900-1970
Documento Fecha Actividades Afio de la Repertorio o tipo Comentario
registradas actividad de repertorio
Regla y cons-
Todos los tituciones de
Reelas dias desde Rezar las antifo- ermitafios de
cor%stitgciones 1927 El oficio. 1927 hasta 1@s Y entonar los san Agustin,
1950 salmos. acomodadas a

las religiosas de
la misma orden.
Segun conoci-
mientos, la que
No se registra.  ingresa a coro
debe leer latin y
entonar himnos

Admisién de  Cuando co-
las postulantes. rresponda.

Veni Creator
Desde nueve Spiritus y su
dias antes de oracién Deus qui
la eleccion  corda

Te Deum

Eleccion de
priora

ggiogelscése Rezar las antifo-

1950 hasta 1as Y entonar los
1969 salmos.

1950 El oficio.

Seguin cono-
cimientos, la
Admisiéon de Cuando co- Cuando corres- que ingresa a
las postulantes. rresponda  ponda coro debe leer
latin y entonar
himnos.

Continua
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Documento Fecha Act}v1dades An(? '.je la  Repertorio o YPO  Comentario
registradas actividad de repertorio
Veni Creator
Reglas y Eleccion de ]d)/esde nue\(/ie Sp iritus y su .
o) ; ias antes de oracion Deus qui
constituciones priora. -
la eleccion  corda
Te Deum
Todos los .
‘ dias desde Rezar las antifo-
1969 El oficio 1950 hasta  MAs Y entonar los
1969 salmos.
Veni Creator
Eleccion de Durante la Sp ritus }Ir)su .
priora eleccion oracion Leus qut
corda
Te Deum
Antifonas
Honrar a la A partir de  Natiwvitas tua y
Virgen 1969 siem-  Crucem sanctam,
& pre excepto cuando
se cante la Salve.
Salve
Joseph
Sabados, y Te Deum, los
solemnidades A partir de  himnos Joseph,
y fiestas de la 1969 siem- Nuestra Seriora
Virgen y de san pre de la Consola-
José. cion, Himno de
la congregacion
y Dios te salve.
Magne Pater u
otro himno.
Himnos maria-
Fiestas propias nos
de la congrega- Nuestra Sefiora
cion. de la Consola-
cion, Himno de
la congregacion
y Dios te salve.
Decreto .
Actas de 127 del leccion d Cada blenlo Veni Creator
capitulo y 11 de Eleccion de O trienio se- Spiritus
S priora. gun corres-
decretos ]1u9r1112 de ponda Te Deum
Cada bienio .
;g;o Eleccion de o trienio se- ;/;le t(li:eator
de 1941 PHor2: lgjl(l)?lcg)rres- Te Deum
Contintia
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Actividades Ano de la

Repertorio o tipo

Documento  Fecha registradas actividad de repertorio Comentario
Cada afio Veni Creator
Capitulos (ge- dos afios (’) Spiritus, Te
neral, provin- ~ Deum laudamus
1927 . . tres anos,
cial y vicepro- . y el Magne Pater
L) segln co- ;
vincial). Augustine u otro
rresponda hi
imno.
Dirigida por
Acta decreto 14 de abril Misa de Diericx Honorato
1955 - a dos voces Urrutia. Canta-
de union. de 1955 : o
iguales. da por las nifas
del colegio.
Decreto Epis-
copal, cofradia Salve Sancta Emitido por
-~ 31 de mayo - .
1942 Nuestra Sefnora de 1942 Parens monsenor Luis
de los Reme- Madre mia Adriano Diaz.
dios.
“Las nifias
del orfelinato Dirigidas por la
. . . 1904- cantaron el 24 Misa vy villanci-
Libro Diario 1950 de diciembre la 1904 cos. madre Agus-

misa de media
noche” (p. 2).

tina.

Las hermanas

iniciaron clases 10 de enero
de violin con  de 1905
José Viteri.

Repertorio ins-
trumental.

Profesor José
Viteri, musico
de reconocida
trayectoria

en el pafs, (c.

1835-1913).

El coro de las

hermanas can- Junio de
t6 la adoracién 1906

al Santisimo.

Himnos y ala-
banzas.

Se compraron

libros y siete
cuadernos para 1908
el canto de la

iglesia.

No se registra.

Clases de vio-
lin para nifias
huérfanas.

Varios afios

No se registra.

Profesor
Enrique Uma-
fa, intérprete
del violin, pia-
no y contrabajo
(1870-1948).
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Documento Fecha Act{Vldades An(? {ie la Repertorio o tpo o entario
registradas actividad de repertorio
Direccion de
coro del cole- .. .
. Musica reli-
gio por parte . - . o
Varios afios giosa y misica
de un sacer- opular
dote agustino popuiar.
recoleto.
Creacion de
P Salve Sancta
una cofradia a Parens
Nuestra Sefiora 1942 ,
Madre mia
de los Reme-
dios.
Rezo de vis-
peras (seguin Himnos, salmos,
fiestas propias Varios afios Magnificat,
o del calenda- Salve.
rio catdlico).
Fiesta de san 28 de agosto Magne Pater,
Agustin. de cada afio misas, himnos.
Peticiones Distintas
de misas de fechas del ~ Misa cantada.
difuntos. diario
Oficio de vis- Magne Pater,
peras en fiestas Cada afio salmos y otros
propias himnos.
Varias fechas . Interpretadas
Encargo de en distintos Misas gregoria- .
. . . por las monjas
misas prodi- momentos nasy misas de 6 vor el coro de
funtos. del afio, difuntos. P
varios afios nimnas.
Correspon- 1912- Nombramiento Carta del 11
dencia 1964 del oficio de  de agosto de
armonista. 1929
Fechas
revias al .
Cartas del P Listados de
. Congreso
obispo encar- Mari cantos
ado ariano comunitarios
gado. Misional :
(1942)
Entrega de ibros d Cartas de Dario
libros de la Libros de mo- Benitez, s.j
1945 y 1954 nodia, polifonia HA

coleccién Can-
temos.

editor de la

sacra y popular. obra.
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Actividades Afio de la Repertorio o tipo

Documento  Fecha registradas actividad de repertorio Comentario
Correspon- Dirigida por
dencia relativa Honorato
a la unién 1932- Sobre . Misa de M(iisa de Diericx grrutia, sacer-

1957 obre la union. . = a dos voces ote agustino.
iguales. Cantada por
las nifias del
colegio.
Libro de Vari . Varias fechas Misas prodi-
arios Pago por misas .
cuentas de la 2 . alolargo  funtos y misas
iolesi afios  gregorianas. 4 < eoorianas.
iglesia afio gregorianas
Pago por Varias fechas
encargos de alolargo  No se especifica.
misas cantadas. del afio
Compra de un
piano vertical Factura de
(era un 6rgano 1954
eléctrico).
Produccion Libro sor Sa- Joseph
bibliografica turia Paredes. Salve
de la Se detalla: Magnificat
congregacion oracion, el re- 2004 Opbli. Himno a la con-
Varios Hro la lectura o todo Sregacion
- iritual, vida 82t°° 990 Frimno a Nues-
afios  CSPItual vida o6 en -
comin y demas flestas tra Sefiora de la
prescripciones Consolacion
conventuales Magne Pater
previstas en sus Augustine
normas.
Libro Ensayo
Histérico de
las MAR, por
M. J. Londofio 2005 No se detalla.
MAR. Infor-
macién general
de actividades.
Informe sobre
oficios de las
Boletin de las Varios af monjas, incluye
MAR. artos anos- 1, musica. No
detalla reperto-
rios.
Congresos Se detallan
Listado de obras conciertos, par-
Congreso de concierto ticipacién de la
1942 Mariano 1942 dirigido por Coral Palestri-
Misional Antonio Maria na, banda de la

Valencia.

policia, entre
otros.
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Actividades

Ano de la

Repertorio o tipo

Documento  Fecha registradas actividad de repertorio Comentario
Misa de Angelis,
cantos para la C
} ongreso
comunidad y
1947- Congreso la feligresia aplazado por
1949 Eucaristico 1949 Programa d'e El Bogotazo del
Bolivariano. 8! .. . 9deabril de
conciertos dirigi-
> 1948.
dos por Antonio
Maria Valencia.
Cuaderno . Misa cantada a
AUiS‘?S de la Celgbraaon las 6 y % y luego
iglesia de La  1940-  mariana del 1943 ol Rosario
Merced 1945 mes dela Salve
Virgen. M.V
isas
Todos los

Misa prodifun-
tos.

afios, varios
meses

Todos los afios,
varios meses

Todos los .
~ Salmos, himnos
Novena a san  anos, desde 2 san Aeustin
Agustin. el 18 de 5 Y
otros cantos
agosto

Fiesta a san
Agustin.

28 de agosto
de cada afio

Himnos Magne

Pater u otro him-

no agustiniano,
misas solemnes
cantadas con
desfile.

Colecciéon de
partituras

1903-
1970

Libros, cua-
dernos y hojas
sueltas que
conforman la
coleccion

Varios afios

Se detalla en la
base de datos.
Es la fuente
primaria de este
estudio.

Fuente: Elaboracion propia.

El cuadro permite observar que la practica de la musica es conexa a

las actividades conventuales de la congregacion. Igualmente, se encuentra

el registro de un mismo conjunto de eventos en distintos documentos que

corrobora el uso de repertorios comunes. No se trata entonces de organizar

la informacién por tipo de ceremonia, pero a la luz de lo obtenido de las

fuentes se aprecia el manejo de cantos como son misas, salmos, himnos y

otras obras propias de la Liturgia de las Horas y de la misa, lo que confirma

la necesidad de una practica musical y la preferencia o requerimiento de

cierto tipo de repertorio.

- 118 -



|Las MAR: Soli Deo honor et gloria |

La actividad musical que se da al interior del convento no es un asun-
to totalmente privado, es decir, a partir de los registros puede observarse
una red que enlaza una labor musical extramuros; si bien las monjas can-
tan en la capilla para sus oficios privados, también lo hacen en las misas
abiertas a la comunidad calefna y participan en eventos de ciudad como en
los congresos sefialados en la Tabla 3. La musica de la urbe ingresa al mo-
nasterio desde las clases de violin que reciben monjas, nifias del orfanato
y del colegio; con la formacién musical de algunas religiosas, asi como
con las actividades de recreacion y compartir, pero la musica también in-
terviene en actos procesionales, derivados de decretos episcopales como el
que aprobo la creacion de la Cofradia de Nuestra Sefiora de los Remedios
(1942), entre otros. La practica musical es pues un asunto de doble via:
del convento a la ciudad y de la ciudad al convento.

La musica de Antonio Maria Valencia, el compositor académico mas
significativo de la primera mitad del siglo XX en Cali, también deja su
indeleble huella en obras presentes en la coleccion. Un Ave Maria, que no
fue interpretado por las monjas por tratarse de una obra para coro mixto,
asi como el Himno eucaristico bolivariano, entran al claustro sin necesi-
dad de abrir puerta alguna. En el cenobio se sabe qué pasa en la ciudad, se
interactua en ocasiones con ella, pero no siempre en la ciudad se conoce
qué pasa en este.

La dindmica musical en el claustro fue constante, reiterativa en nom-
bres de obras, repetitiva en algunas ocasiones porque asi mismo lo de-
terminan las constituciones y la regla, afianzando un quehacer que no
tiene intenciones de profesion, sino que por el contrario insiste en ser un
instrumento de la cotidianidad.

Una revision a las constituciones y a la regla de los distintos mo-
mentos de esta congregacion confirma el uso permanente de la musica.
Como ejemplo se puede citar la Regla y constituciones de ermitafios de
san Agustin, acomodadas a las religiosas de la misma orden, publicadas
en 1927 y conservadas en el ACLM (Figura 23). En el capitulo 1 de las
constituciones, acerca del Oficio Divino, en el numeral 4, se lee: “todas,
pero principalmente la hebdomadaria” y las encargadas de rezar las an-
tifonas y entonar los salmos, deben registrar anticipadamente el oficio y

' En los cabildos eclesidsticos y comunidades regulares, semanero, persona que se des-

tina cada semana para oficiar en el coro o en el altar.
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el orden que ha de observarse al terminar” (p. 24). En la parte 2, sobre la
admision de las postulantes, numeral 3: “las admitidas para coro, deben
estar instruidas en leer latin, escribir correctamente y disponer de dote”
(p. 35). Asi, como una significativa instruccion, aparece en el capitulo
sobre la eleccion de la priora: “Durante los nueve dias que preceden a la
eleccion, se hara después de laudes y visperas el himno Veni Creator Spi-
ritus y su oracion Deus qui corda” (p. 73); “el dia de la eleccion después
de cantado en la iglesia el Veni Creator Spiritus, se hace la votacion [...]
enseguida se repican las campanas y se cantara el Te Deum” (p. 75). En la
Figura 24 se registra la relevancia de la musica y el canto en las funciones

litargicas del convento y la congregacion.

Fol,1s

COMIENZA.

IA REGLAQUE NUESTRO

GLORIOSO PADRE

S. AGUSTIN

DIO A SUS MONJAS.

AS cofas que mandames Cuardeis lag

__4que vivis en ¢l Monalfierio, fon las
figulentess

Lo primero , porque eftais jintas, y con=

egadas en uno, €5 para que vivais ?nani-

es, ¥ conformes en la cafa delScitors y

nZais un animo, ¥y un €orazon en l*in:-

Figura 23. Portada de “Regla y constituciones
de ermitafios de san Agustin, acomodadas a las

religiosas de la misma orden”.
Fuente: ACLM.

7. Misica v canto.
A fin de expresar maejor los sentimientos dol al

ma & imprimir mayor eaplendor a las funcionos 1i-

tirgicas, conforme a las disposiciones la Igle-

sia, las Hermamas han de dar a la misica y eante

gran importancia.

Figura 24. Detalle sobre la musica y canto en las actas de 1947
Fuente: Libros de actas y constituciones, ACLM, Cali.
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En las Constituciones vy ritual de las Misioneras Agustinas Recoletas
de 1969, por su parte, en el numeral 63, se registra:

honren cada dia a la santisima Virgen, reciten las antifonas Nativi-
tas tuas y crucem sanctam, excepto cuando se cante la Salve. Sdba-
dos, y solemnidades y fiestas de la Virgen y de san José. Cdntese la
Salve y el Joseph con sus oraciones. (p. 23)

Las orientaciones perviven aun en el Ritual de la congregacion de las
MAR, publicado en 1990. Este libro plantea el seguimiento de las normas
establecidas para los actos comunitarios, diarios, semanales, mensuales
y en otras celebraciones. Igual ocurre con las recomendaciones sobre las
fiestas propias de la congregacion, en las que se indica qué se debe cantar,
como se ilustr6 en la Tabla 3.

Otro documento significativo es el Restricto Pontificio sobre la Union
de las Agustinas Terciarias recoletas de Cali a las Agustinas Recoletas de
Monteagudo, firmado el 13 de abril de 1955. Sobre la celebracion de esta
union se transcriben algunos parrafos del acta del 14 de abril que se en-
cuentra en el Archivo del Convento de La Merced de Cali:

Siendo las 7:00 p.m. llegé el excelentisimo sefior Obispo doctor don
Julio Caicedo Téllez, ya en la capilla se dirigio a las religiosas; enton6
el cantico por excelencia de accion de gracias Te dewm Luadamus,
que continuaron todos las religiosas y sacerdotes presentes [...] entre
canticos llenos de amor y entusiasmo al gran padre de la orden agus-
tiniana; a la madre querida de la Consolacion; asi pasé el tiempo tan
rapido, como todos los que encierran en sus horas grandes aconteci-
mientos [...] al dia siguiente 14 de abril, en la capilla de La Merced,
celebro el reverendisimo padre, misa solemne [...] fue ejecutada la
misa de A. Diericx por el coro del colegio Nuestra Sefiora de la Con-
solacion de Cali, bajo la direcciéon del padre Honorato Urrutia.

Las hermanas también participaron musicalmente en eventos religiosos
organizados por la diécesis de Cali entre 1910 y 1964. Entre ellos, es me-
nester mencionar el Congreso Mariano Misional de 1942 y el Congreso

2 En el que se utilizaron cantos de uso comun en las congregaciones religiosas, que aparecen
muchas veces en la coleccion, como en el cuaderno manuscrito de la madre Rita de Jesus
Crucificado (Figura 25).
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Eucaristico Bolivariano de 1949 (Figura 26). El acto cultural de ciudad del
congreso de 1942 fue un concierto dirigido por Antonio Maria Valencia en
el Teatro Municipal. Y la participacion de las Terciarias Agustinas Recoletas
se aprecia en el programa de mano, como representacion de las comunida-
des religiosas femeninas. Ese mismo afio renace la Cofradia de Nuestra Se-
fiora de los Remedios, mediante Decreto Episcopal, en el cual se consigna:

como votiva solemne y pidiendo siempre por la paz del mundo y
de nuestra patria en particular, se cantard en ese domingo, en todas
las capillas e iglesias de nuestra didcesis, especialmente en las de
la ciudad de Cali, la misma “Salve Sancta Parens” que en el misal
romano se encuentra para las fiestas de la Virgen Nuestra Sefiora.
[...] Queremos que como himno popular y que debe cantarse en to-
das las festividades de Nuestra Sefiora, se adopte la profundamente
conmovedora salve cuya primera estrofa dice: Madre mia que estds
en los cielos, envia consuelo a mi corazén. (Decreto Episcopal, 31 de
mayo de 1942. Luis Adriano Diaz, obispo de Cali, en ACLM)
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Figura 25. Partitura manuscrita en cuaderno de
la madre Rita de Jests Crucificado
Fuente: Coleccion de partituras de las MAR, Biblioteca
del Convento de La Merced, Cali.
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Figura 26. Congreso Eucaristico Bolivariano, enero de 1949
Fuente: Album del Congreso Eucaristico Bolivariano, ACLM.

En el documento Cuaderno Avisos de la iglesia de La Merced, 1940-
1945, constantemente aparecen referentes de practicas musicales, tal como
se aprecia en la Tabla 3. Cada afio se registra, en el mes de agosto, el rezo
de la novena a san Agustin, cuando también tiene lugar una misa cantada.
De igual manera, se referencian encargos de misas cantadas por el alma de
algun difunto, registradas como misas gregorianas cantadas, asi como las
misas cantadas de media noche los 24 de diciembre, entre otros.

Se debe tener en cuenta el espacio geografico donde se encuentra la
comunidad y donde debe realizar su mision. El caso de las Agustinas Ter-
ciarias Recoletas en Cali es un caso urbano; es decir, entrado el siglo XX
los métodos para evangelizar debian ser diferentes, pues ya no estaban
frente a comunidades rurales, con otro tipo de poblacién, ya fuese in-
digena o afrodescendiente. Esto incide por tanto en el tipo de musica a
utilizar. El calefio de comienzos del siglo XX, mds aun el que se localiz
cerca al Convento de La Merced, vivi6 en el imaginario del ciudadano ci-
vilizado con el modelo europeo, lo cual implicé también un uso particular
de cantos.

Otras congregaciones misionales como los Carmelitas Descalzos en el
Uraba, a través de sus procesos evangelizadores, recopilaron cancioneros
como el del padre Severino de Santa Teresa OCD, con cantos que incluye-
ron alabados, trisagios, cantos profanos y cantos mixtos, relacionados con
las advocaciones de la Virgen del Carmen y de La Merced; asi mismo, los
claretianos, en la misma zona, tuvieron una importante produccion musi-
cal para la misién, en la que se recurri a la aportacion musical indigena
o afrodescendiente; pero no ocurre lo mismo con las beatas radicadas en
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La Merced y eso se observa en su coleccion de partituras y en sus registros
de archivo. Si bien se emplearon canciones de la tradicion religiosa popu-
lar, que fueron utilizadas por las hermanas y en los procesos de ensefianza
de las ninas del orfanato que funcion6 a cargo de las Terciarias, se incluye-
ron cantos de repertorios catélicos importados o compuestos por musicos
religiosos de diferentes 6rdenes y musicos locales o nacionales.

Ademas de los cantos también se evidencia el uso de instrumentos
musicales”, detallados anteriormente.

En la Biblioteca San Agustin del Museo de Arte Colonial y Religioso,
se encuentran documentos sonoros que dan testimonio de las practicas
musicales de las Misioneras Agustinas Recoletas en el convento. En un re-
productor magnetofdnico que se conserva en el museo, se pudo escuchar
unas cintas que contienen la grabacion de voces con acompafiamiento
de acordedn, interpretando Pueblo de Reyes, Gloria, Gloria Aleluya, y
la misa colombiana de Rubén Dario Vanegas, el Aleluya. En otra cinta
magnetofonica marcada con el titulo Voces de La Merced™, se aprecia
la voz cantada de sor Saturia Paredes y de otras religiosas cantando a
dos voces melodias religiosas litirgicas. Aunque no son parte de los ob-
jetivos de esta investigacion, se digitalizaron los audios de las tres cintas
encontradas.

Una vez identificada la congregacion de las MAR del Convento de La
Merced y su vinculo con la musica, en el siguiente capitulo se tratara el
concepto de musica sacra, la normativa, las dinamicas locales con respec-
to a la musica sacra, y la revision de archivos y colecciones que permiti-
ran, en el capitulo 3, abordar en profundidad a la coleccion.

3 Enel archivo de las MAR, en Cali, se cita la necesidad de comprar un armonio, para lo cual

las hermanas solicitan en carta al vicario de Popayan el permiso para vender unas alhajas
(carta del 8 de noviembre de 1905). El oficio de “armonista” también se registra en las actas
de oficios y cartas de la priora al obispo de Cali: “se nombra a la Madre Matilde en el oficio
de armonista” (carta del 11 de agosto de 1929 de la priora Agustina de la Santisima Trinidad
a Luis Adriano Diaz, obispo de Cali).
74 Estas grabaciones se encuentran en perfecto estado y ain no se ha realizado un estudio
sobre las mismas. Se tuvo acceso a ellas por cortesia de la direccion del Museo de Arte

Colonial y Religioso La Merced, pero no se encuentran disponibles para consulta.
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MUSICA EST SCIENTIA BENE MODULANDI






En el capitulo 1 se abordaron como interrogantes para estudiar la colec-
cion, aspectos relacionados con la comunidad de Misioneras Agustinas
Recoletas, los rasgos que la identifican, su ubicacion geografica y la tem-
poralidad del acervo de partituras. Sin embargo, previo a la realizacion del
estudio, también es necesario establecer otros aspectos clave que lleven a
la comprension de este compendio de obras musicales. Es ineludible, en-
tonces, trabajar el concepto de musica sacra desde distintas perspectivas,
para asi establecer el uso del término en esta coleccion; de igual manera,
conocer la normativa que la rigi6é en los momentos especificos del com-
pendio de partituras: afio 1903, tiempo de la emision del Motu proprio
“Sobre la musica sagrada”, y la instruccion Musicam sacram de 1967,
en el marco del Concilio Vaticano II. Esta preceptiva es la que sustenta
en buena parte la creacién de las obras encontradas, y lo que lleva a re-
flexionar sobre la aplicacién y transformacion de la norma. Hacia el final
del capitulo, se puede apreciar la relacion entre la normativa, la practica
musical del monasterio y las dindmicas locales.

Asi, se da a comprender el titulo de este capitulo, Musica est scientia
bene modulandi, en el amplio sentido abordado por san Agustin, padre
espiritual de las propietarias de la coleccion, y su significado en el contex-
to de este acervo documental musical.

Musica est scientia bene modulandi corresponde a la expresion ex-
puesta por san Agustin en su libro De musica. Alli, el término modulatio
significa movimiento, que sefala la relacion del término modular con el
canto y la danza, pero que encierra también el significado de medida, que
proviene de modus. Por esta razén Agustin explica que se llama modu-
latio al establecimiento de una medida fija en los movimientos de la voz
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que canta o del cuerpo que baila (De musica 1, 2, 2). Modulatio, dice, es
el movimiento regulado y medido, cuyo objetivo es alcanzar por si mismo
y no con vistas a otro fin su propia perfeccion (De musica 1, 2, 3), y para
san Agustin la propia perfeccion es Dios. Luego afiade el adverbio berne,
para indicar el empleo adecuado y segun las circunstancias de la referida
modulacién. Introduce, ademas, el concepto de musica como ciencia es-
peculativa, como sistema tedrico, como una actividad racional. Por tanto,
en la definicion de musica est scientia solo incluye lo que implica conoci-
miento riguroso y consciente de las leyes de la armonia, de los intervalos y
las proporciones musicales. Afirma Correa (2009): que la musica sea una
scientia, significa que es un conocimiento matematico, un conjunto orde-
nado de conocimientos racionales que crea su propio lenguaje abstracto
y que, mediante los nimeros, abarca la vision totalizadora de la estética
agustiniana, que esta inscrita en la tradicion pitagérica de la proporcion
y la simetria (p. 47). De manera que la armonia, la regularidad del movi-
miento en el universo, las configuraciones de las actividades sensoriales,
morales e intelectuales del hombre, y la armonia suprema que se identifica
como fuente de los numeros, es Dios. Es decir, esta musica est scientia
bene modulandi lleva a lo sagrado, a lo Divino... a Dios.

¢Pero qué se entiende por musica sacra, particularmente en el catoli-
cismo, y como se conserva o transforma el uso de este término? ¢(Cémo
se sustenta ese concepto en una coleccion musical religiosa monastica?
¢Se aplica, se modifica? Para responder estos interrogantes es necesario
considerar varios elementos.

El primero de estos cuestionamientos se refiere al concepto mismo de
musica sacra y, particularmente, para este trabajo, la musica sacra enmar-
cada en una congregacion religiosa catélica y como parte de una coleccion
de una comunidad agustiniana, lo que obliga a preguntarse sobre como
concibe la musica san Agustin y a revisar distintas concepciones sobre el
término. Este apartado se subtitula “Musica sacra, musica conventual”.

El segundo alude a c6mo esa musica ha sufrido cambios tanto en su
creacion como en su interpretacion, en respuesta a reglamentaciones de-
rivadas desde la instancia principal que orienta el catolicismo. Asi, las di-
rectrices pontificales marcan el qué y el como se debe escribir e interpretar
la musica. Algunas de estas orientaciones surgen como una regulacion de
practicas ya existentes, que en este texto se denominan “De Pio X a Pablo
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VI. Normativa y otros documentos que regularon la musica sacra en el ca-
tolicismo del siglo XX”. Lo que lleva a preguntarse qué se conserva, qué se
transforma, cuestionando sobre congresos, implicaciones, producciones y
otros. Esta seccion se llama “Aplicaciones y transformaciones a partir de la
normativa”. Este ejercicio, relacionado directamente con la coleccion, remi-
te a la siguiente reflexion: ¢cudles son las “Dindamicas locales con respecto
a la musica sacra”?

MUSICA SACRA, MUSICA CONVENTUAL

Cuando se habla de musica conventual no se hace referencia a un género
particular de musica o a una forma de composicion musical. Musica con-
ventual, por tanto, es la musica que se practica en los conventos, ya sean
estos misionales™ o de clausura™. Esta musica esta ligada al quehacer de
la comunidad religiosa con proyeccion externa o interna a los muros del
claustro y puede ser de caracter profano o religioso, segun la actividad
en la que se enmarque. Musica para la misa y los oficios, muisica para
las festividades, las procesiones, los rosarios, la evangelizacion en general
y otras actividades que se desarrollan en los conventos. Por esta razon,
aunque el numeral se ha llamado muisica sacra, miisica conventual Gni-
camente se observa el concepto, significado y caracteristicas del término
musica sacra.

Mausica sacra es un término amplio que a lo largo del tiempo ha teni-
do distintas connotaciones en la cultura religiosa. Diversos autores” han
considerado la diferencia entre los vocablos musica sacra, musica religiosa

s Lo misional implica el contacto directo con el mundo, con el fin de evangelizar y

llevar el mensaje cristiano.
7 Referida a la vida mondstica principalmente contemplativa, en contacto restringido
con el mundo exterior al convento o monasterio. La clausura tiene la finalidad de
mantener un clima de recogimiento, silencio, oracion y otros recursos ascéticos para
la busqueda de la unién mistica con Dios.
77 Los documentos y autores se citan en este capitulo segiin sea necesario detallar sus
posturas o conceptualizaciones. Sin embargo, es preciso mencionar entre ellos a san
Agustin, en el siglo IV; santo Tomads, en el siglo XIII; A. Nasoni, en el siglo XIX; Pio
X, Juan XXIII y Pablo VI, en el siglo XX, y Benedicto XVI y J. Piqué, entre otros, en

el siglo XXI.
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y musica liturgica”™. Para efectos de este proyecto se toma en cuenta el
término musica sacra, que comprende la musica litdrgica y la no litargica,
con el propoésito de servir como medio de conexién con el Espiritu Univer-
sal, la Divinidad, lo Eterno, que en el catolicismo se reconoce como Dios.

Segun el diccionario de etimologia latina, el término “sacro” proviene
de sacer (forma arcaica de sakros) que, remitiéndose a la raiz semitica,
significa “invocar a la divinidad” (sagaru) y “elevado” (saqru) (de Vaan,
2008). Por otro lado, en sanscrito, el verbo sac-ate significa seguir, acom-
paiiar, en sentido amplio, adorar. De hecho, el adjetivo sacro proviene del
verbo sacrare, que significa “consagrar”. Lo sacrum era para los latinos el
objeto del culto. Por tanto, el término sacro representa lo que se consagra.
Asi, lo sacro se puede aplicar al objeto que se consagra, a la persona que
lo experimenta y a los actos de esa persona.

La muisica sacra se conoce también como la forma de expresion mu-
sical nacida en Europa hacia la Alta Edad Media (siglo V) y desarrollada
como parte de los ritos cristianos de la época. Mas que un género musical
era un modo de evangelizar en el que, a través de sonidos inicialmente
monddicos y de fuerte presencia vocal, se relataba un pasaje biblico o se
destacaban virtudes y valores cristianos. Es decir que, en términos del cris-
tianismo, se asocia en la mayoria de los casos a una mausica ligada al culto
que se realiza de manera particular mediante el canto. La Enciclopedia

7 Roberto Pia (2013) particularmente diferencia los tres términos asi: muisica religiosa,

la definicion se encuentra en la instruccion de la Sagrada Congregacion de Ritos De
musica sacra et sacra liturgia: “Musica religiosa es cualquier musica que, ya sea por la
intencién del compositor o por el tema y el propésito de la composicidn, es capaz de
excitar sentimientos piadosos y religiosos [...] no estd habilitada para el culto divino,
tiene una indole mds bien libre, y no estd admitida en las acciones liturgicas” (Sacred
Congregation for Rites, 1958, I, 10). Posteriormente, la instruccién de la Congre-
gacion para el Culto Divino (1987) sobre los conciertos en las iglesias matiza lo
anterior y dice que la muisica religiosa es “la que se inspira en un texto de la Sagrada
Escritura, o en la Liturgia, o que se refiere a Dios, a la Santisima Virgen Maria, a los
Santos o a la Iglesia” (IIL, 9). Miisica sagrada: “se entiende por Musica Sagrada aque-
lla que, creada para la celebracion del culto divino, posee las cualidades de santidad
y bondad de formas” (MS 4a). Por ultimo, una musica verdaderamente littrgica es la
que interpreta el sentido auténtico del rito, el sensus del rito, lo hace comprensible v,
por lo tanto, permite y conduce a la implicacion y a la “participacion activa”.
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Cecilia®, al presentar una nocién del término, indica que ya en la época
de san Agustin se distinguia la “musica eclesiastica” (musica que se podia
utilizar eventualmente en la Iglesia) y el “canto eclesiastico”, cuya primera
cualidad no era la artistica, sino la de ser “apto” para cumplir la funcién
liturgica que se espera de él.

La adopcioén del término “sacro” en la musica surge en el siglo XIX,
como oposicion a la teatralizacion de la musica usada en las celebraciones
liturgicas, sobre todo en Austria y Alemania. La Heilige Musik (muisica sa-
grada) aparece como una necesidad de “limpiar” o “purificar” la muisica
que se empleaba en la liturgia.

Aunque ya en Agustin de Hipona (siglo IV) se entendia la musica
como un instrumento o una clave para conectarse con Dios —la unién
precisa entre la palabra y la melodia—, la musica solo se asociaba a la
practica orante, no necesariamente litargica. La palabra se une al sonido
y la melodia, al sentido, segin afirma Piqué Collado (2010, p. 430), pero
no se uso6 entonces el término musica sacra.

La presencia del término mdsica en san Agustin

La tradicion medieval, tanto filosofico-teoldgica como musical, y la cri-
tica actual conocid a san Agustin en su faceta de amante de la musica.
Prada Dussdn (2011) afirma que quienes han estudiado a este autor fre-
cuentemente citan dos relatos tomados de las Confesiones: la escena de su
conversion, que, segun €l mismo narra, estuvo acompafnada de cantos de
nifios, y la escena en la que el conjunto de fieles se congregé en la iglesia de
Milan para impedir su toma por parte de los arrianos, apoyados por Justi-
na. La congregacion se mantuvo alli en vigilia, cantando himnos y salmos,
para ahuyentar el tedio y la tristeza. Por otro lado, Piqué Collado (2006)
afirma que la masica, disciplina que tenia Agustin en una alta concepcion,
sirvio de soporte en la teologia agustiniana. Ademas de las Confesiones, en
otros textos, como la Doctrina Cristiana, la Ciudad de Dios y en los Co-
mentarios a los Salmos, por nombrar solo algunos, abundan las alusiones
a la musica.

”  En la pagina del Proyecto Cecilia (JYE Studio, 2017) se pueden encontrar algunos

contenidos producidos para la Enciclopedia Cecilia.
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La mausica, en cuanto ciencia, muestra que mas alla de la mutabilidad
del mundo sonoro, es decir, mas alla de los sonidos que se escuchan, que
pasan por el placer sensible que ella genera, subyacen principios racio-
nales que permanecen. Estos, a su turno, concluye el santo, les otorgan
belleza a los sonidos. En una perspectiva mds amplia, como es la de san
Agustin, la ciencia musical mostraria que, a toda estructura temporal, no
solo a los sonidos, subyace una estructura que la sustenta y que la rige®.

Para Del Toro (2012), san Agustin, pese a su discurso filosofico de raiz
griega, mas proclive a pensar la musica que a disfrutar escuchandola, era
un hombre de gran sensibilidad musical, hasta el punto de llegar a sentir-
se prisionero y sujeto por los deleites tocantes al oido (Confesiones X, 33,
49). Esto hizo que en el campo de la vida espiritual, la distincion filosofica
entre sentidos y razén se volviera mas dramadtica, lo que dio paso a la
oposicion entre carne y espiritu.

En el libro Confesiones, el santo trata la musica para indicar que esta
es un lenguaje que no puede explicarse con palabras. Segun Castrillon
Cordovez (2016), en el De musica la perspectiva musical es teologica y del
amor al Dios de los cristianos; asi, la musica ayuda a la contemplacion y
a la alabanza a Dios.

Agustin expresa la impresion espiritual que le produjeron los canticos
de la iglesia de Milan:

jCuanto lloré también oyendo los himnos y canticos que para ala-
banza vuestra se cantaban en la iglesia, cuyo suave acento me con-
movia fuertemente y me excitaba a devocion y ternura! Aquellas
voces se insinuaban por mis oidos y llevaban hasta mi corazén

% El camino de las artes liberales se divide en dos vias: trivium et quadrivium. La pri-

mera se refiere al estudio de la palabra: gramitica, dialéctica y retérica, por las cuales
se comunica, halla y persuade la verdad. La segunda, al estudio de los niimeros como
principios ordenadores del mundo: miisica, geometria, astronomia y aritmética. De la
presencia de los nimeros en el sonido, por el cual es ordenado, surge la misica; en las
figuras, la geometria; en el movimiento de los astros, la astronomia, y del niimero por
si mismo, la aritmética (Cfr. DO IL.XIIL.38; I1.XIV.41; I1.XV.43). También, Luis Rey
Altuna (1945) lo cita en ;Qué es lo bello?: Introduccion a la estética de san Agustin.
La division de trivium y quadrivium estd presente a lo largo de la Edad Media, al
referirse a la musica practica como cercana a lo sensorial, a la ejecucion que puede
caer en la repeticidn, sin el analisis y el sustento del pensamiento que dio fuerza a la
musica como concepto tedrico y filosofico.
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vuestras verdades, que causaban en mi tan fervorosos afectos de
piedad, que me hacian derramar copiosas lagrimas, con las cuales
me hallaba bien y contento. (Confesiones, IX, 6-7)

Segtin Prada (2014), en De musica se puede asentir que el didlogo
describe el camino por medio del cual el alma humana retorna hacia el
mundo espiritual. Este camino inicia en el analisis de las formas musica-
les sonoras, contintia en el andlisis de las condiciones y razon de la per-
cepcion sensible de los sonidos, hasta que descubre dentro del alma del
hombre los principios trascendentes que permiten tanto la percepcion del
mundo exterior como la de su belleza. La descripciéon de dicho camino
seria el asunto propiamente de la ciencia musical (p. 31).

Es de observar que en el momento histérico al que pertenece san
Agustin se plantea una mirada distante entre el tedrico de la musica y el
instrumentista. El primero es contemplado desde el campo intelectual y
filosofico, mientras que el segundo se trata como a un simple oficio, con
bajo reconocimiento y que se queda en el nivel de la entretenciéon o la
distraccion. El énfasis en la busqueda de los principios de la experiencia
estética y de la belleza inscribe a san Agustin en la corriente que eleva la
musica tedrica sobre la musica practica. El autor africano opta por otor-
gar mayor valor a la razon, frente al conocimiento sensible, y al alma,
frente al mundo material (Prada, 2014, p. 35).

Luego de su conversion al cristianismo (386 d. C.) y antes de su bautizo
(abril de 387 d. C.) y regreso a Africa (388 d. C.), san Agustin, junto a fa-
miliares y amigos cercanos, decidié retirarse a Casiciaco, una villa cercana
a Milan, con el fin de meditar y prepararse para su ingreso al cristianismo.
Producto de las reflexiones y conversaciones de dicho retiro son los didlo-
gos de Casiciaco, entre los que se encuentran Contra academicos, De beata
vita, De ordine, Soliloquia y el inicio de la redaccion del De musica, que
comprende seis libros.

Los cinco primeros libros del De musica se ocupan de aspectos técni-
cos, aunque el primero incluye también algunas definiciones que pueden
considerarse como filosoficas. En ellos consigno la descripcion de la masica
(libro I), expuso los principios por medio de los cuales se puede decir que
una obra musical es bella (libro II) y mostr6 la manera en que dichos prin-
cipios se aplican a las obras musicales (libros III-V). Para Agustin, el signo
musical (que se da o debe darse en el canto ritual, en las figuras precisas

-133 -



| Testigo silencioso |

del aleluya, la entonacion de himnos y salmos, o en la estructura del coro)
consiste en la unién entre realidad espiritual y material, en donde, aun-
que estén unidos, ninguno de los dos pierde su naturaleza. La realidad
espiritual revelada se hace presente, ella misma, en su esencia, por medio
del signo musical. De alli que pueda hablarse de la musica como sacra-
mentum?®'. El santo invita a que las personas se unan a la practica musical,
pues juntarse indica que ya se ha encontrado la verdad y solo por medio
de vincularse a la musica se manifiesta este encuentro y se experimenta la
caridad. La practica del canto se eleva sobre la practica de instrumentos
musicales: aquella es anuncio directo de la palabra. Asi, Agustin promue-
ve un tipo de relacion con la musica practica, distinto al que esboz6 en los
escritos iniciales. Como lo afirma Prada (2014), en lugar de ser concebida
como mera fuente de placer o displacer corporal, se convierte en un moti-
vo de encuentro, manifestacion y vivencia de la verdad (p. 256).

El obispo de Hipona habla de los tipos de ritmos, silabas, pies mé-
tricos y como se relacionan con los ritmos eternos e inmortales bajo la
influencia de sus estudios pitagoricos y neoplatonicos. En su tratado, se
refiere solamente al aspecto ritmico de la musica y lo examina a partir del
analisis de los pies métricos latinos. Desde este punto de vista, los sonidos
(en este caso, las palabras) son ante todo duraciones. Un sonido por si
mismo no constituye una pieza musical. Para que esta se dé se requiere
una secuencia de ellos. Una vez exista una secuencia, podemos entonces
comparar la duraciéon de cada uno de ellos con la de otro, asi, entre sonido
y sonido, hay cierta proporcién ritmica. Es decir, una relacion numérica
de tanto a tanto®.

Agustin de Hipona (1969) toma en consideracion el caracter colecti-
vo de la musica. Su interés no se centra entonces en asuntos relativos a la

81 Morfologicamente sacramentum es una derivacion del verbo sacrare (“hacer santo”)

mediante el sufijo denominalizador -mentum (instrumental, “medio para”), es de-
cir, “instrumento para hacer santo”. Para el catolicismo, los sacramentos son signos
externos de la gracia interna, instituidos por Cristo para nuestra santificacién (Ca-
techismus concil. Trident., n.° 4, ex S. Aug. “De Catechizandis rudibus”, incluido en
Obras completas de Agustin de Hipona, 1958).
2. En este marco, el interés del autor estd en mostrar el sentido de las practicas musi-
cales dentro de la creencia cristiana y no en principios estéticos que justifiquen su
belleza. El 1.° de agosto del afio 386 escucha cantar a unos nifios: Tolle, lege. Toma
la biblia y lee la Carta de San Pablo a los Romanos 13,13.
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experiencia individual, sino en la capacidad que la musica tendria de mos-
trar los lazos que vinculan a una comunidad. En esta otra comprension, la
musica es vista por el santo a partir de su capacidad para significar. Este
sentir se manifiesta también en el texto Sobre la doctrina cristiana:

De los signos con que los hombres comunican entre si sus pensa-
mientos, unos pertenecen al sentido de la vista, otros al del oido,
muy pocos a los demds sentidos [...]. Los signos que pertenecen
al oido son mayor en nimero y principalmente los constituyen las
palabras; la trompeta, la flauta y la citara dan muchas veces no sola-
mente un sonido suave, sino también significativo. (p. XV)

Dice san Agustin (1967) en su Enarratio que, en cuanto cosa, la ma-
sica deleita; en cuanto signo, tiene la capacidad de conducir, de mostrar,
algo distinto de ella:

Cantamos con la voz para excitarnos, cantamos con el corazén para
agradar a Dios [...]. Quien desea, aunque calle, canta con el cora-
zOn, pero quien no desea, cualquier clamor que haga llegar a los
oidos de los hombres esti mudo ante Dios; se debe cantar con la
vida y no solo con la lengua. (Ps. 147, 5; 86, 1; 11, 9: CCL, p. 2142;
39, p. 1198; 40, p. 1785)

Otros autores: Garbini y los documentos pontificios

La referencia de la musica como algo sagrado es antigua, pero el uso del
término como tal es tardio y por extension puede ser aplicable a diferen-
tes manifestaciones musico-religiosas de otras culturas, ya sean de origen
indio, arabe, judio u oriental. En el pensamiento occidental se asocia el
término a la masica cristiana.

Clemente de Alejandria (150 d. C.-215 d. C.) es uno de los prime-
ros autores cristianos en tratar cuestiones musicales. Segin Piqué Collado
(2006), los padres de la iglesia habian identificado poder salvifico en la
musica, siempre que fuera adecuada, asi como podria también ser nefasto
si se utilizaba la no adecuada. En los pensadores antiguos cada ritmo,
cada instrumento, cada modo, cada melisma es estudiado y comentado.

Desde los inicios del cristianismo se evidencia la practica y existen-
cia de canticos, himnos y salmodias, cuya finalidad es la glorificacion de
Dios, edificacion de los fieles, elevar el pensamiento de estos a las cosas
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celestes y confirmar su fe, aunque también los cantos adquieren una fina-
lidad evangelizadora. Esto se evidencia incluso en los escritos del Nuevo
Testamento. Ya se habia mencionado la presencia de los términos: musica
religiosa, musica litirgica y musica sacra. Segin Pedro Calahorra (2004),
la liturgia® se sitia como el didlogo entre el hombre y Dios. “Dios que
muestra su favor a su pueblo y Jesucristo que, conjuntado con todo su
Cuerpo mistico, la Iglesia, encabeza la alabanza, la accién de gracias y
la bendicion por ello” (p. 103). En este dialogo, la musica, como signo,
se muestra con atencion preferente, en medio de otros signos que se han
usado en la historia del desarrollo de la fe cristiana.

La referencia a la musica sacra y particularmente a la historia de la
musica sacra del catolicismo puede sustentarse en diversos autores. Sin
embargo, una obra clave es la Breve historia de la miisica sacra, de Gar-
bini (2009), en la que se hace un recorrido de la musica desde la época
de los primeros cristianos hasta el siglo XX. Aunque de orden diacrénico,
la obra pone a dialogar, en muchos sectores, el pasado, el presente y el
porvenir de la musica.

En la seccion introductoria, Garbini aclara que el término musica sa-
cra no se adopta de manera expresa en un documento oficial hasta 1894,
durante el pontificado de Leén XIII, en la Sagrada Congregacion Ponti-
ficia para el Ritual (p. 13). Empero, no es hasta el Concilio Vaticano II
cuando en la instrucciéon Musicam sacram (1967) se considera el can-
to dentro de la funcionalidad del rito. Asi mismo, plantea que no entra
en discusiones sobre los términos “musica sacra-musica religiosa-musica
para el culto”, ya que, segin este autor, “por habito discursivo se incluye
en el jardin de lo sacro tanto la produccion nacida en y para contexto
litirgico y devoto como aquellas obras de caracteristicas religiosas que
por su calidad estética se disfrutan en los lugares dedicados a escuchar
la llamada ‘musica grande’” (Garbini, 2009, p. 13). El Motu proprio* de
1903 indica que la musica sagrada es “aquella que, compuesta en vista de

8 En la Constitucién Sacrosanctum Concilium se encuentra esta definicion concisa: “Es

el ejercicio del oficio sacerdotal de Cristo, por medio de signos sensibles, que realizan
de una manera propia la santificaciéon del hombre” (I, 7). La liturgia es, pues, el ser-
vicio que el hombre da a Dios.

% Es un documento de la Iglesia catélica emanado directamente del Papa, por su propia

iniciativa y autoridad. Contiene la promulgacion de una ley particular, que modifica
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la celebracion del culto divino, aparece dotada de santidad y bondad de
formas” (MS, n.° 4a).

Aunque diversos autores han tratado de distinta manera lo que se
puede identificar como una historia de la muasica sacra, debe senalarse
que algunos de ellos han hecho énfasis en momentos fundamentales. Es el
caso particular de la musica medieval, tan estudiada en Espafia y Francia
por Pedro Calahorra, Luis Prensa e Ismael Fernandez de la Cuesta, entre
otros, que a través de la Institucion Fernando El Catdlico realizaron, en
Zaragoza, las Jornadas de Canto Gregoriano, que tuvieron continuidad
desde 1996 hasta entrada la segunda década del siglo XXI.

También esta el texto de Richard Hoppin (1991) sobre la musica
medieval, que tiene en cuenta las contribuciones de la musicologia a los
problemas de la musica, como la transcripcion o la ritmica, y las Gltimas
aportaciones en torno a muchos de los misterios que encierra la musica
medieval. Hoppin particularmente aborda aspectos como la musica en el
islam y la musica cristiana desde sus inicios hasta las expresiones poli-
tonicas del ars antiqua y ars nova medieval. Hoppin considera la musica
en las distintas liturgias (hispana, mozarabe, celta, galica, hasta entrar al
rito romano), el establecimiento del calendario eclesidstico y las formas
musicales de la misa y el oficio.

Este enfoque es fundamental para entender la musica sacra en el con-
texto de la Coleccion de las MAR, pues, aunque las obras aqui encontradas
no se datan en el Medioevo, si puede observarse en ellas el peso de esa he-
rencia. Una primera cercania con la coleccion de La Merced se encuentra en
los términos historicos con los que Garbini (2009) comenta, en su introduc-
cion, sobre el panorama de las lenguas nacionales en los cantos religiosos,
que tuvieron una impresionante difusién durante los siglos XII, XIII y XIV,
en los que alcanzaron enorme popularidad. Sin embargo, a diferencia de
Oriente, el mundo occidental conservé el latin practicamente hasta el Con-
cilio Vaticano II (CV-II), aunque ya Martin Lutero (1483-1546) en su época
como monje agustino habia intentado conformar la relacion liturgia-lengua
hablada. No obstante, en el caso de las MAR, por tratarse de una coleccion
que cuenta con un repertorio editado y publicado en su mayoria en el

y perfecciona la Constitucion apostélica. Motu proprio de 1903 es “Tra Le Sollecitu-
dini”, del Sumo Pontifice Pio X, “Sobre la musica sagrada”.
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siglo XX, y preferentemente antes del CV-II, una primera aproximacién
evidencia una gran cantidad de obras compuestas en espafiol. Es decir, la
lengua nacional en que se radica la coleccion. Otro asunto es la proceden-
cia de estas piezas. Algunas son de origen colombiano; otras, de paises
latinoamericanos, y otras, de procedencia europea, derivadas de las regla-
mentaciones vaticanas sobre la musica.

Mas alla de los cantos establecidos desde el antiguo testamento, la
celebracion eucaristica, que se caracteriza por compartir el pan y el caliz,
aparece en el Nuevo Testamento (I Cor 11,23). El mismo Garbini (2009)
afirma que

si bien hasta el siglo V el comienzo de la celebracion estuvo integra-
do por el saludo y la proclamacién de lecturas, pronto se afiadié un
canto para los ritos de introduccién y otro, segin las comunidades,
para acompanar la procesion de los fieles hacia el altar en el mo-
mento de la ofrenda. (p. 57)

Es durante el pontificado de Clemente, entre el 96 y el 97, cuando se
“propicia el canto coral litirgico como vinculo de unién, aludiendo a la
monodia” (p. 58).

Lo relacionado con la historia de la musica sacra presenta muchos
momentos de inflexion o, como los llama Calahorra (2004), puntos de
quiebre. El primero, dice Calahorra, se dio cuando en el siglo XI el rito
franco-romano y el canto gregoriano suplantaron y redujeron al olvido a
la denominada antigua liturgia hispana, lograda a través de siglos de rica
y fecunda creacion teoldgica, espiritual, liturgica, musical y artistica (p.
130). Luego, el rito franco-romano y el canto gregoriano sufrieron otro
quiebre por la nueva ordenacion litargico-musical del Concilio de Trento
(1536-1564), que procurd clarificar y unificar las formas liturgico-musi-
cales que dificultaban la comprension del didlogo litargico. Este concilio
fue una respuesta a la Reforma protestante, en donde la practica musical
aparece como uno de los puntos a tratar. Aunque los abusos llevados a
cabo por algunos jerarcas de la Iglesia, expuestos por la reforma, ya ve-
nian siendo denunciados por la misma Iglesia Catoélica: Erasmo de Rotter-
dam (v. 1469-1536) en su Institutio, de 1525, se lamenta de la musica de
las iglesias, importada de los juglares y danzantes, y propia de las orgias,
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lo que viene a exigirse es que la musica del culto sea apropiada al mismo,
dado que textos sagrados han sido aplicados a musicas profanas y que:

Abusando de la libertad que tenian los musicos, estos empleaban en
la liturgia musicas lascivas, impuras, profanas. Se lamentaba tam-
bién de la incomprension por parte de los fieles de los textos liturgi-
cos cantados, bien por los sutiles procedimientos contrapuntisticos
empleados por los compositores, como porque estos textos estaban
escritos en latin, por lo general incomprensibles a los oyentes. Pun-
tos que habia predicado también Savoranola (1452-1498) y que
recogieron Martin Lutero y Juan Calvino en sus alegatos contra la
Iglesia catélica. (Calahorra, 2004, p. 130)

El tercer punto de quiebre aparece en el posconcilio (Trento), en el
que surgen nuevas formas de expresion musical religiosa que tienen que
ver con las practicas populares: estos son el villancico polifonico, la devo-
tio privada y la 6pera italiana, que ejerce influencia sobre la produccion e
interpretacion de la musica en la iglesia. Estas transformaciones llevan a
la aparicion de movimientos como el cecilianismo®, en el siglo XIX, y mas
adelante a la promulgacion del Motu proprio, de Pio X, en 1903.

A partir de esta promulgacion se comenta sobre la musica sacra: “una
composicion para la Iglesia serd tanto mas sagrada y litargica cuanto se
acerque mas en su desarrollo, inspiracion y sabor a la melodia gregoria-
na” (MP, II, 3). El criterio para definir si era sacra o no era la similitud
con el canto gregoriano. Mas tarde, Pio XII, en su “Instruccién de musica
sacra”, de 1958, amplia considerablemente la nocién: “por musica sagra-
da se entiende el canto gregoriano, la polifonia sacra, la musica sagrada
moderna, la musica sacra para 6rgano, el canto popular religioso y la
musica religiosa” (I, 4).

8 Movimiento surgido en el siglo XIX, momento en el que comenzaban a adquirir

cierta solidez cientifica las disciplinas musicoldgicas, que pretendia una reforma de la
musica asociada a la actividad religiosa con el objetivo de que los compositores vol-
vieran sus ojos a la musica sacra antigua considerdndola como modelo formal, como
fuente de inspiraciéon y como la expresion mds perfecta de la adecuacién entre musica
y culto. Los musicos cecilianistas se expresaron en contra de la musica romdntica
decimononica por considerarla operistica y reivindicaron la interpretacién del canto
gregoriano y de las obras de la polifonia renacentista en la liturgia. Propusieron ade-
mas modelos para que la asamblea de fieles pudiera participar en la liturgia mediante
el canto. Fundaron Schola Cantorum en las parroquias (Casares, 19935).
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Juan Manuel Ramos Berrocoso (2004) escribe que, al hablar de la
universalidad de la musica sagrada, el pontifice Pio X concede “a toda
nacion que admita en sus composiciones religiosas aquellas formas parti-
culares que constituyen el caricter especifico de su propia musica”, la cual
“debe estar subordinada a los caracteres generales de la musica sagrada”
(MPTls, 2). En el siguiente numeral se detalla lo relacionado con las re-
glamentaciones y como estas han afectado la practica de la musica sacra.

El catecismo catolico (1992) también se expresa sobre la musica sa-
grada. En el numeral 1156 establece que la tradiciéon musical de la Iglesia
universal constituye un tesoro de valor inestimable que sobresale entre
las demas expresiones artisticas, principalmente porque el canto sagrado,
unido a las palabras, constituye una parte necesaria o integral de la litur-
gia solemne. La composicion y el canto de Salmos inspirados, con frecuen-
cia acompafados de instrumentos musicales, estaban ya estrechamente
ligados a las celebraciones litargicas de la Antigua Alianza.

El padre Carlos Gonzélez Anaya (2002), en el documento La muisica
lititrgica y de los actos piadosos en la actualidad, indica que la instruc-
cién Musicam sacram contiene, confirma y amplia las ensefianzas sobre
la musica sagrada contenidas en la instruccion Inter Oecumenici, del 26
de septiembre de 1967, que es la II Instruccion para la aplicacion de la
Constitucion Conciliar sobre la Sagrada Liturgia (p. 12).

Jordi Piqué Collado (2006) escribe que la musica es, segun el Motu pro-
prio, un elemento activo y esencial en sentido profundo de la accién litar-
gica que debe hacer mds eficaz la palabra contenida en los textos liturgicos,
excitar la devocion de los fieles y prepararlos para recibir los frutos de la
gracia que emanan de los santos ministerios celebrados (p. 36). Afirma que
la musica conduce a la contemplacién y admiracion del misterio celebrado
en la liturgia, por lo que propone observar las melodias gregorianas, en las
que se evidencia cudn intima es la relacion entre melodia y texto y cuan
sapiencialmente la musica subraya el sentido del texto. La himnodia grego-
riana con la distribucion de los modos y con la alternancia coral expresa y
crea el ambiente de reflexion y meditacion de los textos que la iglesia pone
en boca de los fieles para santificar las horas (p 37).
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Para finalizar este apartado se incluyen algunas aclaraciones escritas
por monsefior Marco Frisina* (2017) sobre los términos sacro y liturgico
con relacion a la musica. En unos de los fragmentos aqui traducidos del
articulo Musica tra cultura e liturgia se expone que:

Cantar la liturgia es tarea de la musica litirgica que no solo es siem-
pre sacra, sino que debe responder también a canones precisos de la mis-
ma iglesia, que disciplina y escoge el uso de la musica en la celebracion del
misterio. Asi en el ultimo siglo la distincién entre musica sacra y musica
liturgica es preciso hacerla, porque las dos cosas no siempre van juntas.

No es que el canto gregoriano sea la tinica musica auténticamente
liturgica, pero en un sentido mas profundo es que el gregoriano tiene una
esencia propia de la oracion y de la musica de distinto modo:

El texto deriva siempre de la Escritura y de la teologia a través del
uso liturgico de la Iglesia.

Formas como la antifona, el himno, el salmo, el responsorio y la
letania, entre otras, estan insertas en la practica.

La distincion de las reglas: la asamblea, el coro, los solistas, el
salmista, el presidente.

La evolucion y la estructura musical: la masica que sigue el texto,
los arcos melddicos, la expresividad, la relacion con el tiempo
liturgico. Esta es otra caracteristica que hace del gregoriano una
norma para la musica litdargica. No se trata de usar simplemente
formas melddicas o la armonia de cientos de afios atrds, o para
que permanezca la polifonia.

Es decir, que no se esta lejos de vivir una situacion similar a aquella
que vivieron los compositores después del Concilio de Trento.

Marco Frisina recomienda considerar que no todo lo que es musica
sacra es apto para la liturgia, mientras que toda la musica escrita para la
liturgia debe ser sacra. La principal apreciacion es que la musica sacra

8 Desde 1991 es director de la Oficina Littrgica del Vicariato de Roma vy, desde el
mismo afio, rector de la Basilica de S. Maria en Montesanto, en la plaza del Poppolo.
Maestro director de la Capilla musical Lateranense. Compositor de musica sacra,
oratorios y musica para cine.
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debe siempre lograr una elevacion espiritual y una relacién con Dios, que

la masica puede dirigir o sostener.

La musica sacra, escrita para la liturgia, fruto de una meditacién poé-

tica del compositor siempre debe responder a los siguientes criterios:

Asi

El texto debe ser siempre sacro y teologico.

La forma. Una musica no escrita expresamente para la liturgia
puede tener libertad de forma, pero no debe estar fuera de ese fin.
Ayudar al alma a relacionarse con Dios, a conocerlo y amarlo.
Puede reflejar en modo también dramatico la dificultad del creer
con una expresividad mas libre. En este caso se trata de compo-
siciones no liturgicas.

mismo, el compositor de musica para la liturgia debe respetar

algunas exigencias estrictamente musicales:

La calidad. La masica liturgica no puede separarse del contexto
mas amplio de la musica. Debe ser de alta calidad, propia para su
uso. En la alabanza a Dios se da lo mejor.

La simplicidad. La calidad de una musica no esta ni en la comple-
jidad ni en la dificultad. Debe ser comprensible.

Eficacia. Un canto litirgico que no mueve el corazén hacia Dios
no cumple su finalidad.

Respeto de la estructura de la celebracion. La musica es para la
liturgia y no viceversa. Las composiciones que no encuentran es-
pacio en la liturgia deberan prepararla o seguirla.

En cuanto a lo relacionado con la musica liturgica, distintos documen-

tos concuerdan en definirla como la musica que se utiliza directamente para

la liturgia. Cobran singular atencion el canto como accion littrgica, los gé-

neros de la musica sagrada, la polifonia, lo instrumental y lo popular, entre

otros, afianzando el concepto de que la musica sacra en realidad abarca mu-

sica litirgica y musica no liturgica. La musica es considerada por la Iglesia

como sobresaliente entre las demds expresiones artisticas, principalmente

porque el canto sagrado, unido a las palabras, constituye una parte necesa-

ria o integral de la liturgia solemne (SC, VI, 112).
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Todas las aproximaciones al concepto de musica sacra guardan entre
si el denominador comun expuesto desde san Agustin hasta Joseph Rat-
zinger: la expresion de la musica como alabanza a Dios, como manera de
conectarse con Dios, como expresion de la belleza, entendida esta como
la tnica y universal: Dios.

Queda claro, pues, que la musica sacra contiene a la musica liturgica,
pero que no toda musica sacra es musica liturgica. Ella se acoge a sus
directrices, basadas en sus usos y funciones. Teniendo en cuenta las preci-
siones de Garbini, en la musica sacra se pueden encontrar la musica vocal,
a capella, la musica instrumental y la musica vocal con acompafiamiento
instrumental. Asi mismo, la puesta o no de esta musica al servicio de la
liturgia aparece en diversos documentos.

Mas alla de las propuestas expresadas por los autores y documenta-
ciones citadas, el término musica sacra en este trabajo hace referencia a
la musica que debe lograr la elevacion espiritual y establecer una relacion
con Dios, una comunicaciéon profunda, bien sea a través de los actos litar-
gicos o en el encuentro intimo y personal con El. Bajo esta consideracién
se aplican en el estudio de la coleccion los criterios para la organizacion
de la informacion en la base de datos que constituye el corpus del capitulo
3 de esta investigacion.

DE Pio X A PABLO VI. NORMATIVA Y OTROS
DOCUMENTOS QUE REGULARON LA MUSICA SACRA EN
EL CATOLICISMO DEL SIGLO XX

La musica litdrgica se ha de distinguir
claramente de la musica religiosa
en general, igual que ocurre con el arte
figurativo, cuyos criterios litirgicos han
de ser distintos a los del arte religioso
en general. El arte en la liturgia tiene
una responsabilidad muy especifica y,
precisamente por esto, se convierte en motor
de la cultura que, en dltimo extremo, se debe
también al culto.

Benedicto XVI (Ratzinger, 2006).
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La temporalidad de la coleccion en estudio se enmarca entre el Motu pro-
prio “Tra le sollecitudini”, de 1903, promulgado por Pio X¥, y la instruc-
cion Musicam sacram, del Concilio Vaticano II, de 1967, durante el pa-
pado de san Pablo VI#. La recurrencia, en el siglo XIX, de hacer musica
littirgica como si fuera un especticulo de épera provocd, entre otros, el
cuestionamiento sobre una desviacion de los propositos de la musica, tan-
to en la liturgia como en otras actividades musicales de caracter religioso.
El distanciamiento de los objetivos iniciales, el abandono de la polifonia
en latin, del canto gregoriano y el uso de los idiomas nacionales y de mu-
sicas populares oblig6 a trazar reformas musicales, muchas de ellas como
reguladoras de las practicas existentes. Aunque la centonizacién® era usa-
da desde los primeros cristianos, la posibilidad de su escritura y la rapida
difusién de los cantos no abandonaron esta costumbre, asi que melodias
profanas fueron utilizadas con textos religiosos.

Dos hitos, como lo afirma Virgili, presentan la incursion del canto
popular en la liturgia: el Motu proprio, promulgado en 1903, durante el
pontificado de Pio X, y las disposiciones sobre la liturgia emitidas por el
Concilio Vaticano II (1963) y contenidas en la Constitucion Sacrosanc-
tum Concilium y en otros documentos posteriores (Virgili, 2010, p. 177).

La llegada del cardenal Giuseppe Sarto al papado en 1903 trajo di-
versas realidades, como el nacimiento del movimiento litirgico, la restau-
racion del monasterio de Solesmes, el trabajo de la recuperacién del can-
to gregoriano por los mojes herederos de Dom Guéranger y la naciente
pujanza del movimiento ceciliano. Todo ello permeado por la influencia
del romanticismo musical que se evidencid en las formas modernas del
repertorio liturgico, cada vez mas al estilo de la 6pera y el drama.

Sin embargo, la revalorizacion de lo antiguo, tendencia generalizada
en Occidente durante el siglo XIX, llevo a que en el ambito de la musica
litargica se retornara también al uso del canto medieval y de la polifonia
renacentista. De igual manera, la participacion del pueblo en los cantos
religiosos fue comun en la antigiiedad, pero con la aparicion de la musica

7 El papa Pio X, Giuseppe Sarto OCD (1835-1914), fue pontifice entre 1903 y 1914.

8  Giovanni Battista Enrico Antonio Maria Montini (1897-1978) fue Pontifice entre
1963 y 1978. Lo canonizd el papa Francisco en octubre del 2018.

%  Hoppin (1978) define la centonizacion (del latin cento, remiendo) como una técnica

de melodias o piezas a partir de material melddico ya existente.
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académica o erudita esta intervencion se fue reduciendo, dejando que los
fieles intervinieran musicalmente en el canto popular y en algunas pocas
partes de la liturgia. Asi, el Motu proprio y sus antecedentes dan cuenta
de la importancia del concurso de los fieles en los actos liturgicos. De aqui
que el canto popular en los idiomas nacionales cobre mayor relevancia a
partir de las reformas musicales del siglo XIX.

La musica, en el caso del catolicismo es un elemento que fomenta la
oracion, hace parte de los actos litirgicos y se usa como herramienta en
los procesos de evangelizacion. Se pueden identificar diversos documentos
pontificios que durante el siglo XX han dado claridad sobre la musica
sacra y sus aplicaciones. No obstante, el seguimiento de tales reglamenta-
ciones no siempre se lleva a cabo, como en ellas se propone.

Como referente se incluye la Tabla 4, en la que se identifica el docu-
mento normativo y los aspectos que trata en relacién con la musica.

Tabla 4.
Documentos normativos sobre la musica sacra en el siglo XX

Documento Aspectos que trata
Motu proprio “Tra le sollecitudini” Musica
(San Pio X, 22 de noviembre de 1903) Texto
Cantores
Instrumentos
Duracién
Medios
Carta apostdlica Divini cultus sanctitatem Oficio coral
(Pio XI, 20 de diciembre de 1928) Escolanias
Instrumentos

Participacion del pueblo

Instruccién sobre la musica sagrada
Musicae sacrae disciplina
(Pio XII, 25 de diciembre de 1955)

Musica sagrada
Instrumentos
Canto popular
Medios précticos

Sacra congregatio rituum,
Instruccién de musica sacra
(Pio XII, 03 de septiembre de 1958)

Patrones para la prictica de la musica
Uso de instrumentos

Asuntos relacionados con los medios
de comunicacion, la radio y la TV
Remuneracién de los miusicos
Establecimiento de escuelas de musica
y comisiones diocesanas
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Documento Aspectos que trata
Constitucion pastoral Sacrosanctum Fomento de las Schola Cantorum
Concilium Participacion activa
(Pablo VI, 4 de diciembre de 1963) Ensefanza y prictica musical en semi-
narios
Canto gregoriano en la liturgia
romana
Canto popular
Instrumentos
Textos
Instruccion Musicam sacram Musica
Sagrada Congregacion de Ritos Normas generales
(Pablo VI, 1967) Actores en la celebraciéon

El canto en la misa

El canto del Oficio Divino
Celebraciones especiales

El idioma

La preparacion de la melodia para
textos en lengua vulgar

Musica sagrada instrumental
Comisiones de musica sagrada

Fuente: Elaboracién propia.

La normativa presentada en el cuadro corresponde a lo expresado
directamente desde el Vaticano. Sin embargo, en algunos lugares catélicos
hubo pronunciamientos sobre la musica sacra desde las propias arquidio-
cesis. En las busquedas realizadas se evidencia el interés para este estudio
del caso espafiol y del caso mexicano. La revision documental del Celam>,
en sus conferencias de Rio de Janeiro, en 1955, y Medellin, en 1968, no
aborda directamente el tema musical (Celam, 1955, 1968). De igual ma-
nera, en los documentos histéricos de la Conferencia Episcopal de Colom-
bia tampoco se constata el trato de este asunto. Mas adelante se detalla lo
relacionado con el Celam y con los congresos de musica sacra en América
Latina, no como norma, sino como una cuestion de interés.

A continuacion, se expone la referencia de algunos de los documentos
normativos que inciden particularmente en el tipo de repertorio encontrado
en la coleccion de las MAR.

% Celam (Consejo Episcopal Latinoamericano): organismo de comunién, reflexion, co-
laboracién y servicio, como signo e instrumento del afecto colegial en perfecta comu-
ni6n con la Iglesia universal y con su cabeza visible, el Romano Pontifice. Fue creado
en 1955 y agrupa a los obispos de la Iglesia catdlica de Latinoamérica y el Caribe.
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El Motu proprio “Tra le sollecitudini”
Antecedentes
Generalmente, las normativas surgen como necesidad de regular lo que
en muchas ocasiones ya se viene practicando. Desde comienzos del siglo
XIX, en Europa surgieron algunos movimientos que compartian la idea
de que la mausica religiosa se habia desviado de su propoésito. Raul del
Toro (2012) y Adolfo Gutiérrez Viejo (2004) presentan un panorama de
lo ocurrido en ese siglo hasta llegar al Motu proprio de Pio X, que abar-
ca desde la fundacion de la Institution royale de musique religieuse, en
1817; el Bonum est confiteri Dominum, expedido en 1830 por Pio VIII,
reafirmando los principios del Concilio de Trento relativos a la musica
liturgica, y el inicio del trabajo de restauracion del canto gregoriano en la
abadia benedictina de Solesmes, hasta el movimiento de restauracion de
la musica sacra con la fundacion de la Associazione Italiana di S. Cecilia®.
El cardenal Giuseppe Sarto (luego Papa Pio X) habia dedicado mu-
cha atencion a la musica sacra desde sus tiempos de seminarista y venia
siguiendo los articulos que, De Santi, publicaba en La Civiltd Cattolica.
Cuando en 1893 desde la Congregacion de Ritos se pidié su aporte, junto
a la de otros obispos, para aclarar o modificar la Ordinatio de 1884, el
cardenal Sarto se dirigi6 a De Santi para que le ayudase en la preparacion
de dicha aportacion, siguiendo la linea que venia expresando en sus arti-
culos y que el cardenal aprobaba con entusiasmo.

' El recorrido incluye la Societé des concerts de musique vocale religieuse et classi-

que, también con el fin de recuperar la polifonia catélica tradicional de 1843; la So-
ciedad Ceciliana de Alemania (Allgemeiner Cicilien-Verband fiir Deutschland) para
la restauraciéon de la misica sacra conforme a la auténtica tradicién catélica, concre-
tada en el gregoriano y la polifonia, y reconocida oficialmente por Pio IX en 1870 en
Ratisbona; la Ecole de musique religieuse en Bélgica, fundada en 1873; la Sociedad
Americana de Santa Cecilia, fundada en 1874, y en 1878 se funda la Asociacion
Ceciliana de Irlanda. En Italia el movimiento de restauracion de la musica sacra se
concreta en la fundacién de la Associazione italiana di S. Cecilia. En 1884, Lucido
Maria Parocchi, cardenal vicario de Ledn XIII para la ciudad de Roma, promulgé
su Ordinatio en la que sefialaba la conveniencia de seguir “la tradicién de los ma-
yores”, entendida expresamente como “la herencia de San Gregorio Magno y de
Palestrina”, es decir: una vez mds, el gregoriano y la polifonia romana del XVI. Leén
XIII encarg6 una reforma a la musica sacra, al jesuita Angelo de Santi (1847-1922),
quien serd mas tarde figura determinante para el Motu proprio Tra le sollecitudini de
Pio X (1903).
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El 7 de julio de 1894, la Congregacion de Ritos publicé un Regla-
mento sobre la musica sacra, cuyas indicaciones quedaron en un punto
intermedio entre las posturas conservadoras, por una parte, y el impulso
reformador liderado por el cardenal Sarto, por otra. Sarto publicé, el 1 de
mayo de 18985, su Carta pastoral sobre la miisica sacra, que retomaba el
informe preparado para la Congregacion de Ritos, en 1893,y adelantaba
mucho de lo que luego seria la Tra le sollecitudini.

El documento constaba de tres partes. Unas consideraciones genera-
les sobre los principios tradicionales que habian regido desde siempre la
musica sacra en la Iglesia, la reforma de la musica sacra que se habia ori-
ginado ya en diversos paises de Europa y termina proponiendo una serie
instrucciones concretas para poner en practica dicha reforma.

La musica y el canto no estan exentos de la influencia general del Ro-
manticismo. Asi, la musica del catolicismo se vio permeada por el gusto
hacia el arte medieval; el gético, como modelo arquitecténico, y el grego-
riano, como modelo musical. Pero a su vez las formas musicales profanas
permearon las formas de componer la musica sacra. Segun Piqué Collado
(2006), el canto tomo formas operisticas y muchas composiciones para
organo se escribieron en forma de sonata.

Tra le sollecitudini

La difusion del canto gregoriano, su estudio y recuperacion, la revaloriza-
cion de la polifonia y el estudio de los padres de la Iglesia tomaron carta
de identidad en el cambio de siglo. Entrado el siglo XX, el nuevo papa, el
carmelita G. Sarto, promulga un Motu proprio®, documento en el que se
consigna toda la necesidad de transformar la musica en la liturgia y con-
cientizar sobre el uso.

%2 Un Motu proprio, por su forma interna, consta de tres partes: la primera “narrativa”,

la segunda “motiva” y la tercera “dispositiva”. La primera y segunda se refieren a la
demanda o preces, transcriben con frecuencia literalmente sus términos y exponen
los motivos de esta. La tercera parte forma un bloque separado. En ella las disposi-
ciones, si son varias, estin numeradas, como los articulos y parrafos de las leyes. El
Motu proprio “Tra le sollecitudini” sigue exactamente este esquema. Las preces apa-
recen claramente expuestas en las dos primeras partes del documento y en la ultima
se dan las instrucciones que serdn de obligado cumplimiento (Ferndndez de la Cuesta,
2004).
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El documento Tra le sollecitudini, de Pio X, esta dividido en una in-
troduccion y nueve capitulos. En él se incluyen 29 articulos, un apartado
de principios generales y referencias a los géneros de la musica sacra, a
su relacion con el texto litargico, a los cantores, instrumentos, creacion
de la Schola Cantorum y sociedades musicales que, segun Virgili (2010),
pueden concentrarse en:

Restauracion del canto gregoriano, enmarcado en la recuperacion
del sentido teoldgico.

Recuperacion de la polifonia del siglo XVI, impulsada por el mo-
vimiento cecilianista.

Recuperacion de repertorios (6rgano de tubos).

Creacion de nuevo estilo de composicion musical funcional y que
contribuya a la dignificacion de la liturgia.

San Pio X recuerda que “los fines de la musica sagrada son dos: dar
gloria a Dios y santificar a los fieles”. Y sefiala que para alcanzar estos
objetivos “la musica debe afadir eficacia al texto litargico, para que por
tal medio se excite mas la devocion de los fieles y se preparen mejor a
recibir los frutos de la gracia, propios de la celebracion de los sagrados
misterios” (MP, I, 1).

Sentados estos principios, enumera las condiciones que debe reunir la
musica digna de ser admitida en la liturgia de la Iglesia:

Santidad, de modo que su estilo excluya todo lo profano.
Bondad de formas, es decir, calidad artistica.

Debe tener arte verdadero, porque no es posible de otro modo
que tenga sobre el animo de quien la oye aquella virtud que se
propone la Iglesia al admitir en su liturgia el arte de los sonidos.
Universalidad. Aunque cada pais puede dotar a su musica litur-
gica de particularidades estilisticas propias, siempre ha de mante-
nerse un vinculo tal con el caracter general de la musica sacra que
ningun fiel procedente de otra cultura reciba una impresién di-
ferente.
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En la correspondencia, documentos y exhortaciones de Pio X se des-
tacan comunicaciones que expresan el interés por lo relacionado con la
musica y en particular con el canto gregoriano, la edicion de libros littr-
gicos y las reformas musicales®.

Reconocidos autores han dedicado parte de sus trabajos a estudiar el
Motu proprio, sus aplicaciones y derivaciones, lo que evidencia su impor-
tancia dentro de la musica del catolicismo en el siglo XX. Después de la
promulgacion de este restricto candnico, se reinen congresos que tratan
lo emitido en ese documento. Estos congresos, alimentados por posturas
y discusiones de religiosos y musicos, particularmente en Espafia, marcan
en importante medida la creacion musical que se refleja en la coleccion
de las MAR, por lo que también se tratan algunos aspectos identificados
como pertinentes para este proyecto.

La legislacion vaticana reflejd, incluso antes del MP, la preocupacion
de la Iglesia por la musica sacra, como se aprecia en diversos documentos.
Luego de este restricto, se menciona Divino Afflatu,en 1911; M.P. Abhinc
duos annos, 1913, de Pio X, y la Constitucion Apostolica Divini cultus
sanctitatem, de Pio XI, en 1928.

% Entre estos documentos se relacionan los principales: Carta sobre la restauracion

de la musica sagrada dirigida al Cardenal Respighi, vicario general de Roma (8 de
diciembre de 1903); Breve dirigido a Dom José Pothier agradeciendo el envio del
Cantus Mariales (14 de febrero de 1904); Carta Enciclica Tucunda sane, publicada
en el XIII centenario de la muerte de San Gregorio Magno, en la que se recuerda los
trabajos realizados por este santo en la creacion de la musica sagrada (14 de marzo
de 1904); Carta al cardenal arzobispo de Lion sobre la formacion del pueblo en el
canto gregoriano para su plena participacion (21 de abril de 1904); antes de cumplir
el afio como Vicario de Cristo, Pio X promulga otro Motu proprio sobre la Ediciéon
Vaticana de los libros liturgicos en los que se contenian melodias gregorianas. Nom-
bra una Comision especial para examinar los trabajos de renovacion (25 de abril de
1904); Carta a Dom Pablo Delette, Abad de Solesmes, elogiando el trabajo de Dom
Guéranger, precursor en las reformas del canto gregoriano. Funda la Escuela Superior
de Musica Sacra en Roma (1 de enero de 1911) y un mes antes de su muerte manda
que la Escuela superior se titule como Instituto Pontificio de Musica Sacra, PIMS, y
que tuviera autorizacién para conferir diplomas en Canto Gregoriano, en Composi-
cién y en Organo (10 de julio de 1914).
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Los congresos

Especial atencion merecen los congresos derivados de Tra le sollecitudini.
Avifioa (2004) indica que el Motu proprio de Pio X generd en Espana,
como en todo el mundo catdlico, una cadena de congresos de eclesidsticos
especializados en musica liturgica para llevar a la practica la normativa
papal. En los congresos celebrados en Valladolid (26-28 de abril de 1907),
Sevilla (12-15 de noviembre de 1908), Barcelona (21-24 de noviembre de
1912) y Vitoria (19-22 de noviembre de 1928) se discutieron estos temas,
con la peculiaridad de que, siendo la reforma litargica algo que intenta-
ba rescatar la musica religiosa de ciertas costumbres introducidas en la
practica musical, los objetivos que esperaban conseguir eran cada vez mas
inalcanzables, algo que se certifica en el Congreso de Madrid de 1954, rea-
lizado para conmemorar el cincuentenario del decreto papal.

El Motu proprio llevé a la creacion de comisiones diocesanas para el
fomento del canto litirgico y los primeros congresos de musica sagrada,
a imitacion del primero, que tuvo lugar en Estrasburgo, en 19085, sobre la
musica sagrada en general, que cont6 con la presencia de una comisién
formada por Miquel Rud, de Girona; Federico Olmeda, de Burgos; Ca-
siano Rojo, de Silos, y Lluis Millet, de Barcelona (Avifioa, 2004, p. 386).

En la Tabla 5§ pueden verse las principales conclusiones de cada con-
greso, el afio y el lugar de celebracion.

Tabla 5.

Conclusiones de los congresos posteriores al Motu proprio en Espafia

Congreso Fecha Conclusiones Participantes des-
tacados y observa-
ciones

Congreso 26 al 28 Se concluye sobre los siguientes topicos: Nemesio Otafio,

de de abril de  -Musicos de iglesia: proveer el cargo de quien presidio el

Valladolid 1907 organista y de cantor por medio de exa-  certamen. Partici-
men y la adecuacion a lo marcado por el paron también P.
Motu proprio. Villalba, el P. Jor-

-Las mujeres solo podian cantar en comu-  ge y V. Ripolli®,
nidades femeninas o como agrupaciéon de  Dom Salvany,
Hijas de Maria. Mn. Olmeda,

Continua

% Vicent Ripolli o Vicente Ripollés. Aparece citado con distinta ortografia en varios

textos, pero se refiere al mismo compositor y maestro de capilla espafiol (1867-1943).
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Congreso Fecha Conclusiones Participantes des-
tacados y observa-
ciones
-Publicacion de un catecismo litirgico y P. Baixauli y Mn.
promover lecciones de estética musical en  Rud. L. Serrano y
los seminarios, de acuerdo con el Motu C. Rojo.
proprio.
-Actos litargicos: conservar lo dado por las
normas generales.
-Géneros de musica sagrada: se debia usar
la edici6n vaticana y los métodos publica-
dos en Espana.
-Organo y los instrumentos admitidos en
la Iglesia. Armonio: instrumento de or-
questa usado solo para acompafiamiento.
Congreso 13al16  Se concluye sobre: Intervinieron en
de Sevilla  de -Publicaciones. Se recomendaba estudiar el congreso Casia-
noviembre  los siguientes textos: Melodias gregorianas no Rojo (Silos),
de 1908 de Dom Pothier; La paleografia musical ~ Vicent Ripolli,
de Solesmes; Le nombre gregorien de Luis Villalba (Es-
Dom Mocquereau; La biblioteca musico-  corial) y Federico
l6gica de Alphonse Picard, siendo obliga-  Olmeda (Descal-
toria la edicion vaticana del Graduale. zas Reales).
-Ensefianza obligatoria del canto gregoria-
no en los seminarios.
-Ensefianza de cantos de la propia region
y del 6rgano, como instrumento primor-
dial de la musica littrgica con sistema
mecanico.
-Publicacién de una revista musical sa-
grada (probablemente en referencia a la
revista Muisica Sacro-Hispana).
Congreso 21,22y Se concluye: Participaron:
de 23 de En la seccion primera, de Canto Grego- Francese de Paula
Barcelona. noviembre riano. Mas, Felipe Pe-
I de 1912 -Obligatoriedad del canto gregoriano. Pro-  drell, Gregori Su-
Congreso mover los ensayos colectivos y fomentar  fiol, Dionis Cabot
Nacional las voces medias. y Josep Parellada.
de Musica -Que el canto gregoriano llegase al canto Realizar on €1nco
Sagrada del pueblo por medio de la edicién de conferencias con

manuales de canto, la formacién de
nicleos de cantores y una politica para su
promocién entre los fieles.
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Congreso

Fecha

Conclusiones

Participantes des-
tacados y observa-
ciones

En la seccion segunda, Musica Figurada.
-Msicas populares religiosas en estado
natural, armonizadas o musica de nueva
creacion, siguiendo los patrones canéni-
cos.

-Miisica de 6rgano. Se insiste en que este es
el instrumento primordial de la liturgia.
En la seccion tercera. Propaganda y Orga-

nizacion.
-Textos de base para la promocién del
canto.

-Legislacion sobre canto littrgico.

Musica moderna,
por Nemesio
Otafio: Musica
organica, por
Vicent Ma. de
Gibert; Musica
religiosa popular,
por Lluis Millet, y
Musica polifé-
nica, por Felipe
Pedrell.

Se constituy6

la Asociacién
Cecilianista espa-
fola, a peticion

e indicaciones de
Nemesio Otafio.
Fue presidida por
Vicent Ripolli y
los vicepresiden-
tes fueron Julio
Valdés y Felipe
Pedrell. Se nom-
braron comisio-
nes para sucesivos
congresos en Ma-
llorca y Valencia,
y se tratd sobre
los de Tarragona,
Avila, Astorga y
Almeria.

Congreso
Litargico
de
Montse-
rrat

Entreel §
y el 10 de
julio de
1915

Se concluye:

-Responsabilidad de los parrocos en las
transgresiones de las prescripciones ecle-
siasticas.

-Confianza en que de la ejecucion de la
musica sagrada se ocupa la gente prepa-
rada y que se siguen los textos aprobados
por la autoridad.

-Necesidad de retribucion digna a los
intérpretes musicales eclesidsticos
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Congreso Fecha Conclusiones Participantes des-
tacados y observa-
ciones
-Necesidad de crear archivos musicales al ~ Participaron,

servicio de las funciones ordinarias. No se
puede permitir que el oficiante lea en voz

alta sobre la musica. Esta ha de cesar o el

sacerdote debe esperar a que esta acabe.

-Se permiten cantos en lengua vulgar en
las misas rezadas y en las funciones no
estrictamente liturgicas.

-La musica de iglesia ha de presentar siem-
pre nobleza y seriedad de estilo.

-Las mujeres no pueden cantar de manera
solistica, excepto en las comunidades
religiosas femeninas. Pueden formar parte
del conjunto de los fieles.

-El canto del pueblo ha de ser al unisono.

-El Gnico instrumento que se permite es el
6rgano vy, en su defecto, el armonio.

entre otros: Fran-
cesco Ragonesi, P.
Gregori Sun-
yol®, sacerdote
Lluis Carreras

y la Associaci6
Gregorianista

que promovid en
toda Cataluia las
Schola Cantorum,
asi como Card6

y Marcet, Luis
Millet, monse-
fior Ragonesi,
quienes aportaron
composiciones y
discusiones en el

o . congreso.
-Obligacion de los presbiteros de ensayar &
con regularidad.
-Creacion de escuelas gregorianas para los
clérigos sin formacién musical.
-Necesidad de una asociacién para la difu-
sion del canto liturgico.
v 19 al 22 Caracter mas conmemorativo que norma- Intervinieron:
Congreso  de tivo. José Antonio de
de Vitoria noviembre Se propusieron cuatro objetivos basicos: Donostia; Vicent
de 1928 -Recordar las disposiciones del decreto Ripoll, Resu-
papal. rreccion Ma. De
-Exigir otra vez el cumplimiento de las Azkue, David

normas pontificias en lo referido a la
musica sagrada.

-Hacer inventario de la obra realizada en
Espaiia.

-Dar orientaciones utiles para el futuro.

Pujol, Anselm Fe-
rrer y José Artero.
Higinio Anglés
destacd en sefalar
la necesidad

de ordenacion

y catalogacion
urgentisima de los
archivos musica-
les de las cate-
drales e iglesias
espafolas.

% Gregorio Sufiol o Gregori Sunyol es la misma persona.
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Congreso Fecha Conclusiones Participantes des-
tacados y observa-
ciones

A% 18 al La constitucién técnica del 6rgano fue Participaron:
Congreso 22 de asunto de discusion. el obispo de
Nacional noviembre Diversos modelos de 6rgano eléctrico, Madrid-Alcala,
de Musica de 1954 electrofénico, electrénico y demds, con las  P- Otafio, O.
Sagrada necesidades litdrgicas y otras de orden mas Massana, Samuel
de Madrid préctico como la facilidad de afinacion, de Rubio, Manuel

Garcia Matos
y José de San
Sebastidn e
Higinio Anglés.

uso y de precio.

Fuente: Elaboracién propia.

En particular, del Congreso de Musica Sacra de 1915 se concluyen
elementos que determinaran los repertorios y libros de musica que surgen
y se divulgan en conventos, colegios y seminarios de las comunidades
catblicas de habla hispana. Esto se ve reflejado en la produccion de ma-
teriales como libros de partituras y manuales de canto que pudieran ser
utilizados por el pueblo y ser distribuidos en las asociaciones, parroquias,
escuelas y colegios catdlicos. También se invitaba a que los fieles formaran
parte de los actos cantados y se exhortaba a cantar el gregoriano, u otros
cantos religiosos populares, al unisono. Estas conclusiones se advierten al
estudiar el repertorio de la coleccion de las MAR. Varios de los documen-
tos ahi encontrados son justamente manuales de canto, libros para semi-
narios y colegios, libros de cantos para la comunidad en general, misas y
oficios en escritura neumatica al estilo gregoriano: Coleccion de cdnticos
religiosos, de G. Brufio (1912); Coleccion de cantos sagrados populares,
para uso de las iglesias, seminarios y colegios catélicos con acomparnia-
miento de 6rgano o de armonio, de diferentes autores, de la Editorial FTD
(México, 1931), entre otros. Esto muestra el cumplimiento de las directri-
ces pontificales en lo relacionado con la musica.

En 1928, Pio XI publica la Constitucion Apostolica Divini Cultus, a
los 25 afios del Motu proprio. Insiste en la participaciéon musical del sa-
cerdote y las sedes de Schola Cantorum que hayan sido creadas. En 1954,
en el cincuentenario del Motu proprio, se realiza el Congreso de Madrid,
en el que se aprecia como los avances de la tecnologia musical permean la
practica de la musica en la liturgia. La aparicion de los 6rganos electro-
nicos y la conservacion de armonios permitieron suplir la necesidad del
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acompafiamiento organistico en aquellas iglesias o capillas en las que no
se contaba con un 6rgano tubular.

En el 2003, se llevo a cabo en Barcelona, entre el 26 y el 28 de no-
viembre, el Simposio Internacional: El Motu proprio de San Pio X y La
Muisica (1903-2003), con una importante participacion de investigadores
de la musica sacra en Espafia. Se trataron tematicas referentes al Motu
proprio en si mismo, al uso de instrumentos, a repertorios propuestos
desde este restricto canénico y a la musica de Bach, entre otros multiples
temas de gran interés para la musica sacra del catolicismo. Debido a la
relacion directa con la coleccion de las MAR, durante el desarrollo de
este capitulo y en otros apartados del presente texto se hara referencia a
algunos estudios especializados del tema y a algunos de los autores que
participaron en este Simposi, entre ellos, Maria Antonia Virgili Blanquet e
Ismael Fernandez de la Cuesta.

En el hilo conductor del siglo XIX pudo observarse que con la secu-
larizacion de la sociedad, luego de la Revolucion francesa, la Iglesia habia
perdido protagonismo en la vida politica y social, entre otras causas, por
el racionalismo vy la ilustracion. En esa pérdida aparente de poder, los Es-
tados Pontificios intentaron acrecentar la autoridad espiritual a través de
la presencia de los catélicos en la sociedad civil, segun describe Fernandez
de la Cuesta (2004, p. 50). En ese mismo siglo, la naciente musicologia,
como ciencia positiva, intentd recuperar la musica del pasado segin sus
fuentes, pero estas fueron en su mayoria manuscritos considerados como
originales. De aqui que las fuentes medievales, particularmente de la mo-
nodia religiosa, trajeron como resultado la publicacién de libros de canto
que, desde la actividad de los monjes de Solesmes, encausaron un proyec-
to restaurador del canto gregoriano, que incluia la publicacion de varias
ediciones del Liber gradualis. Esta recuperacion tuvo un propésito unifi-
cador y una necesidad de practica que Fernandez de la Cuesta denominé
“de conciencia moral y de estética”.

En 1901 se cre6 una comision internacional que se ocup6 de elaborar
ediciones musicales de canto gregoriano aprobadas por el papa. Esta co-
mision solo entr6 en funcionamiento en 1904, luego de la publicacion del
Motu proprio. La comision estuvo presidida por José Pothier (1835-1923)
y compuesta por André Mocquereau (1849-1930), como jefe de redaccion,
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ambos monjes de Solesmes; por miembros eclesidsticos y seglares y por
algunos consultores.

Los monjes de Solesmes asumieron los cantos de las ediciones va-
ticanas. Usando los signos ritmicos inventados por André Mocquereau,
los publicaron por la editorial Desclée y se constituyeron en las versiones
oficiales. De estas publicaciones se encuentran obras en la coleccion, y
aunque lo central en las MAR no es el canto llano, si ha podido identifi-
carse en partituras (particularmente del oficio —Liturgia de las Horas—y
la misa del VI tono, publicaciones del siglo XX) la practica de canto llano.
También en el libro Los tesoros del organista aparecen acompafiamientos
para cantos gregorianos o cantos llanos.

Pero, como lo afirma Fernandez de la Cuesta (2004), la definicién del
canto gregoriano como modelo de canto melédico de los tiempos anti-
guos no estd justificada por argumentos historicos cientificos. Los neumas
de los mds antiguos manuscritos gregorianos suponen la existencia de
un estadio anterior a la diatonizacion del gregoriano. Esto es, la fijacion
de sus sonidos en la escala diatonica. Las formas de los cantos liturgicos
occidentales, incluido el gregoriano, se produjeron por un largo proceso
constructivo que nacié de una recitacion salmodica alimentada con las
ornamentaciones de los sucesivos cantores (p. 73).

Asi, el canto gregoriano pasé a ser un tipo de canto usual en la mu-
sica sacra del siglo XX, lo que se evidencia en multiples publicaciones de
seminarios, colegios y conventos.

Celam, Congresos en Latinoamérica y conferencias episcopales

Antes de revisar la documentacion pontifical siguiente a los congresos, es
preciso hacer un llamado de atencién sobre como se afronté la situacion
de la musica sacra en América Latina. Los 6rganos sobre los cuales se pue-
de abordar la problematica son el Celam y las Conferencias Episcopales
Nacionales.

El Celam realiz6 dos reuniones en el marco de la temporalidad de
la coleccion de partituras de las MAR. La primera tuvo lugar en Rio de
Janeiro (25 de julio-4 de agosto de 1955), es decir, unos pocos afios antes
del Concilio; la segunda, en Medellin (26 de agosto-7 de septiembre de
1968), una vez finalizado el Concilio Vaticano II.
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La tematica trabajada en 1955 estuvo centrada en el problema mas
apremiante de América Latina: la escasez del clero, sobre lo que incidirdn
con fuerza; un segundo problema: la necesidad de una mejor instruccion
y preparacion de los seglares, y un tercer tema fue el problema social.
La Asamblea General del Episcopado Latinoamericano que se celebr6 en
Medellin entre agosto y septiembre de 1968 marcé un antes y un después
en la historia de la Iglesia de este continente. Ponencias y conclusiones
orientaron y mostraron derroteros para el camino de una Iglesia que re-
conoce la situacion de Latinoamérica. El interés se centr entonces en
los marginados, las comunidades religiosas comenzaron a vivir en mayor
pobreza, a tener una ubicaciéon mas cercana al mundo de los pobres y a
compartir con ellos sufrimientos y ansias de liberacion. No se plantea en
estos documentos qué funcion, aplicabilidad o uso y con qué caracteristi-
cas se desarrolla lo relacionado con la musica.

Al indagar otros documentos en los que tal vez hubiese pronuncia-
mientos sobre la practica de la musica sacra en Latinoamérica se encon-
traron dos eventos importantes: la realizacion de los Congresos Nacio-
nales de Musica Litargica en México, a partir de 1939, y la propuesta
de realizar un Congreso Interamericano de Musica Sacra, en 1948. Estos
congresos fueron y siguen siendo organizados por la Comision Diocesana
de Musica Litargica y Arte Sacro. En ellos se trabajan diversas tematicas,
que abordan desde la historia de la musica sacra hasta la implementacién
de obras musicales en vivo. Estan coordinados por el Departamento de
Masica Liturgica (Demusli), perteneciente a la Comision Episcopal para
la Pastoral Litargica (México).

El Primer Congreso Nacional de Musica tratd aspectos referentes a
estudios y modelos practicos de la interpretacion de los diversos géneros
de musica litargica. El caso mexicano merece atencion puesto que las nue-
vas escuelas y el interés despertado derivaron en la convocatoria que la
Accion Catolica Mexicana hizo para la celebracion de este Congreso Na-
cional de Musica Litargica, que realizé en Ciudad de México y cuyo lo-
gro fue el establecimiento de una Comision Central de Musica Sagrada®.

% Los objetivos eran incrementar el niimero de escuelas de musica sacra y regular sus

programas, generar interés musical en los seminarios, establecer comisiones diocesa-
nas que rescataran los archivos musicales de las iglesias, difundir entre los fieles el
canto gregoriano, realizar cursos y congresos para los musicos de iglesia, asi como

- 158 -



| Musica est scientia bene modulandi |

En la practica cotidiana persistian las deficiencias musicales en los recin-
tos sagrados, algo que ocurria no solo en México, sino en toda América y
que incluso podia advertirse a escala mundial.

En 1948 se propuso realizar el Primer Congreso Interamericano de
Musica Sacra, en Guadalajara, México, en donde se plantearon las direc-
trices de una ruta, cuya realizacion sigue pendiente. Una vez aprobado
el plan por el episcopado mexicano, se puso a consideracion de la Santa
Sede y se propuso que se celebrase antes que el Congreso Mundial que
se llevaria a cabo en Roma en 1950. El papa Pio XII acepté la propuesta
y se celebré del 11 al 22 de noviembre de 1949. Las conclusiones de este
congreso se plasmaron como la necesidad de acatar las disposiciones ecle-
sidsticas que regian la actividad musical sacra, la busqueda de métodos
para lograr en América la restauracion de la musica sacra, la necesidad
de atender la formacién musical del clero, mejorar el entorno del musico
de iglesia, promover la participacion de fieles y crear escuelas de musica
sacra. Se buscaria organizar concursos de composicion sacra, estimular la
creacion de Schola Puerorum y Schola Cantorum, editar y distribuir ma-
terial didactico, promover el perfeccionamiento de los jovenes americanos
en el Pontificio Instituto de Roma. Ademas, se declaraban al canto popu-
lar religioso como de gran estima para la Iglesia y se proponia estudiar y
coleccionar sus piezas con miras a elaborar una edicion que despertase el
interés del pueblo.

Aunque en Colombia no se realizaron congresos de musica sacra, es
importante anotar que, en el primer Congreso de Musica en Colombia,
realizado en Ibagué en 1936, la tematica si estuvo a la orden del dia.
Como puntos de interés particular fueron tratados los que tocan con la
pedagogia musical, la ensefianza del canto religioso, la depuracién de la
musica sagrada y de las que se difunden por medio de la radio y de las
grabaciones. No se descuidé en el Congreso lo de la propiedad artistica y
lo que atafie a ediciones de obras musicales. Todos estos anhelos fueron
condensados en el proyecto de una legislacion fundamental de musica que
es objeto de estudio detenido, para llevar a la practica las conclusiones
del Congreso (Bravo Marquez, 1936, pp. 414-416). En un momento de

establecer relaciones internacionales de intercambio artistico y canales editoriales,
tanto informativos como educativos.
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posguerra, en el que Europa vivia una reorganizacion en distintos fren-
tes, la iglesia de Roma manifestd su apoyo. El Congreso Interamericano
generaba expectativas como modelo para la Iglesia catélica, pero en la
realidad estas conclusiones no se cristalizaron. Segun Eduardo Escoto Ro-
bledo (2012), el Concilio Vaticano II (1962-19635) tratd el tema de manera
superficial, estableciendo disposiciones por demds laxas, justificadas por
el afan reformador de la propia asamblea, con lo que, en cierta forma, se
desestimaba la disciplina dictada por las anteriores disposiciones.

En el documento del Celam, de Puebla de 1979, se hace evidente la
importancia de usar recursos, como la musica y el canto, y otras expresio-
nes artisticas, como la danza, la arquitectura, la pintura y el teatro, en la
obra de evangelizacion de la Iglesia en América Latina. Particularmente en
las iniciativas del esfuerzo misionero hacia la educacion, la caridad, etc.,
en donde las misiones franciscanas, agustinas, dominicas, mercedarias y
jesuitas, entre otras, muestran estos aspectos y el trabajo de la mujer como
algo fundamental (Celam, 1979/2008, numeral 9).

Se revisO, ademads, la documentacion histérica de la Conferencia Epis-
copal de Colombia, pero en ella tampoco hay pronunciamientos sobre la
musica. En 1953, el documento Ordinario de la misa en castellano, apro-
bado por el episcopado colombiano incluye las aclamaciones obligatorias
y lo que puede considerarse como los cantos del ordinario de la misa, pero
no se citan con tales nombres. Solo aparecen los textos del Kyrie, como
Serior ten piedad, Cristo ten piedad, Serior ten piedad; el Gloria, en la
traduccion al castellano; y se enuncia el Sanctus y el Agnus Dei, con sus
respectivas traducciones, pero no se hace referencia a los cantos.

Tratado ya el Motu proprio y sus implicaciones en términos de con-
gresos y conferencias episcopales, se retorna a la normativa pontifical.

Carta apostolica Divini cultus sanctitatem

Este documento, expedido por Pio XI el 20 de diciembre de 1928, se or-
ganiza en los siguientes numerales: (I) El dogma, la liturgia y el arte, (II) El
Motu proprio de Pio X y el centenario de Guido de Arezzo, (IIl) La parte
dispositiva, (IV) El oficio coral, (V) Capillas musicales y escolanias nifios

% El documento de la Conferencia de Puebla puede ser consultado en la Biblioteca

Electrénica Cristiana (BEC) VE Multimedios (Celam, 1979/2008).
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cantores, (VI) La musica instrumental y el 6rgano, y (VII) La participacién
del pueblo. La carta apostélica surge como una necesidad de llamar la
atencion y de hacer cumplir lo expuesto por Pio X en 1903. Da asi algunas
disposiciones luego de 25 anos de promulgado el rescripto de Sarto.

La parte dispositiva recuerda que las personas que van a formarse en
la vida sacerdotal deben instruirse en el canto y en la musica sagrada. Por
lo que debia favorecerse la instruccion musical desde las clases elemen-
tales, de modo que pueda ensefiarse en cursos superiores estética de la
melodia gregoriana, del arte musical, de la polifonia y del 6rgano.

Del oficio coral, escribe que es necesario atender: el cultivo del canto
del Oficio Divino, la formacién de la persona responsable de la liturgia
y el canto, e insiste en el canto gregoriano auténtico. Con respecto a las
capillas musicales y escolanias de nifios cantores, dice que las primeras
deberian restaurarse y las escolanias deberian procurarse en parroquias,
iglesias menores, iglesias mayores y catedrales. En cuanto a la mausica ins-
trumental y el 6rgano, resalta la importancia de lo vocal sobre lo instru-
mental, expresa la preferencia del uso del 6rgano y advierte de los peligros
del uso del modernismo musical. En lo relacionado con la participacion
del pueblo, desarrolla cuatro puntos: la transformacion del papel del pue-
blo de espectador a parte activa en el canto liturgico, la ensefianza general
de la musica litargica, la formacion musical en institutos de musica, y la
musica sagrada del pasado y vida interior.

Enciclicas*

En términos generales, las enciclicas se proponen ensefiar sobre algin tema
doctrinal o moral, avivar la devocidn, condenar errores o informar a los
fieles sobre peligros para la fe derivados, de la cultura o de estamentos gu-
bernamentales, entre otros; ellas pueden ser doctrinales o disciplinares, etc.
En el caso de estudio, se referencian dos enciclicas que tratan directamente
el asunto de la musica sacra. En las doctrinales se identifica Mediator Dei
(1947), sobre la Sagrada Liturgia, y en las disciplinares, Musicae sacrae
disciplina (1955), ambas del Papa Pio XII.

% Del latin Litterae encyclicae, que literalmente significa “cartas circulares”. Las enci-

clicas son cartas publicas y formales del Sumo Pontifice que expresan su ensefianza
en materias de gran importancia. Pablo VI defini6 la enciclica como un documento,
en la forma de carta, enviado por el papa a los obispos del mundo entero.
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En la enciclica Mediator Dei, sobre la sagrada liturgia, se expresa la
necesidad de participacion actual y personal de los fieles en el camino de
la salvacion. La participacion de estos se reconoce en los cantos del ordi-
nario y las partes propias de la solemnidad. Asi, el pontifice describe que
el fiel participa en la liturgia eucaristica y fuera de ella, desde su oracién
personal hasta la Liturgia de las Horas. Pero en 1955, con la enciclica
Musicae sacrae disciplina, expone la necesidad de que toda la asamblea
participe cantando. Esta y otras reformas seran el camino para la realiza-
cién del Concilio Vaticano 1II.

En Musicae sacrae disciplina, el papa Pio XII retoma nuevamente lo
ya descrito por Pio X. Su documento comienza sefialando a la musica
como Don de Dios. Por lo que Musica-Iglesia debe atender a la clari-

dad de un arte, si, pero de un arte enmarcado en un contexto religioso.
Dice Pio XII (1955):

La musica sagrada, en verdad, estd mas obligada y santamente uni-
da a estas normas y leyes del arte, porque estd mas cerca del culto
divino que las demads bellas artes, como la arquitectura, la pintura
y la escultura: estas se cuidan de preparar una mansion digna a los
ritos divinos, pero aquella ocupa lugar principal en las mismas cere-
monias sagradas y oficios divinos. (II, 8)

Y refiriéndose especificamente a la musica sagrada, afirma que la mu-
sica debe ser santa:

Que nada admita —ni permita ni insinte en las melodias con que es
presentada— que sepa a profano. Santidad, a la que se ajusta, sobre
todo, el canto gregoriano que, a lo largo de tantos siglos, se usa en la
Iglesia, que con razén lo considera como patrimonio suyo. (III, 13)

La segunda condicion de la musica sagrada es que ha de ser obra
verdaderamente artistica, porque

si en todos los templos catdlicos el canto gregoriano resonare puro e
incorrupto, al igual que la sagrada Liturgia Romana, ofrecera la nota
de universalidad, de suerte que los fieles, doquier se hallaren, escucha-
rdn cantos que les son conocidos y como propios, y con gran alegria
de su alma experimentardn la admirable unidad de la Iglesia. (III, 14)
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En lo que expone sobre el canto gregoriano, Pio XII hace referen-
cia “principalmente al rito romano latino de la Iglesia; mas —en lo que
procediere— se puede acomodar también a los cantos litirgicos de otros
ritos, tanto de los pueblos del Occidente —Ambrosiano, Galicano, Moza-
rabe— como de los Orientales” (II1, 16).

De igual forma, refiere cada una de las letras dadas en el Motu pro-
prio de Pio X. Es decir, lo afianza. Sin embargo, como particularidad,
promueve el uso del cantico religioso popular:

En las funciones no estrictamente litirgicas pueden tales cdnticos
religiosos, si reunieren las debidas cualidades, contribuir maravi-
llosamente para atraer con provecho al pueblo cristiano, instruirlo
e infundirle una piedad sincera y hasta llenarlo de santa alegria; y
eso, tanto dentro como fuera del recinto sagrado, sobre todo en
procesiones y peregrinaciones a santuarios tradicionales, asi como
en los congresos nacionales e internacionales. También pueden ser
singularmente utiles para educar los nifios en las verdades catdlicas,
asi como para las agrupaciones de los jovenes y para las reuniones
de las asociaciones piadosas, segtin bien y mas de una vez lo ha de-
mostrado la experiencia. (III, 19)

Y en especial en trabajos misionales. Esto explica en parte la coleccion
de las MAR, que en realidad consolida lo que ya se venia realizando en
la practica. Libros como la Coleccion de cantos sagrados populares, para
uso de las iglesias, colegios y seminarios catdlicos, publicada en México
en 1931, que es una reimpresion de la de 1913, son una muestra anterior
de lo propuesto en la normativa.

En cuanto a “Medios practicos”, sugiere que se continte con lo pro-
puesto por los predecesores y que

Gran cosa seria si en la Comision diocesana de Arte Cristiano se ha-
llare algin perito en musica y canto sagrado, que pueda vigilar so-
bre lo que se hace en la didcesis y comunicar al Ordinario lo hecho
y lo que se debe atin hacer y de él reciba la direccion y la autoridad
y la ponga en ejecucion. (IV, 24)

Instruccion Musicam sacram
Uno de los documentos finales del pontificado de Pio XII fue la instruccion

sobre musica y liturgia promulgada el 3 de septiembre de 1958 en la fiesta
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de Pio X, la instruccién Musicam sacram, de la Sagrada Congregacion de
Ritos. Toma como base el Motu proprio, de Pio X (1903), la constitucion
apostdlica Divini cultus sanctitatem, de Pio XI (1928), y la enciclica Me-
diator Dei, de Pio XII (1947). En esta instruccion se plantean patrones
para la accidn, el uso de instrumentos, la relacién con los medios de co-
municacion, la remuneracion de los profesionales de la musica, el estable-
cimiento de escuelas de musica y las comisiones diocesanas. Asi mismo, el
documento refiere normas particulares para el uso de la musica en distintas
situaciones: la misa, el Oficio Divino, la bendicion, los distintos tipos de
musica y los libros de cantos litargicos.

Este documento es el ultimo que trata la musica liturgica antes del
CV-IL La instrucciéon enuncia algunas de las caracteristicas que marca-
ran el texto de la Constitucion Conciliar sobre la Sagrada Liturgia. Por
un lado, es necesario distinguir entre las acciones liturgicas y los ejerci-
cios de piedad. Piqué Collado (2006) sefnala que hay una distincién entre
misa con canto, la misa con canto solemne y la misa rezada. Sefiala qué
repertorio se ha de incluir en el apartado de musica sacra: canto grego-
riano, polifonia clasica, polifonia moderna, musica de 6rgano, canto po-
pular religioso, musica religiosa. Enseguida establece una serie de normas
practicas, por lo que Piqué insiste en que no es licito mezclar acciones
litargicas y ejercicios de piedad. Hay que privilegiar la participacién en
la accion litdrgica. Las misas con canto pueden incluir algin canto en
lengua vulgar admitido y aprobado; la participacion en las misas rezadas
es recomendada, ya sea en el ambito interior, ya sea exteriormente, segiin
las normas aprobadas en cada lugar. Este documento presenta una clara
preocupacion por la participacion activa de los fieles en el acto liturgico,
una fijacion y delimitacion clara de la funcién de los ministros del canto
y de la musica en la celebracién litargica, y una normativa que pone de
relieve el papel importante de la musica y el canto en la accion litargica
(Piqué, 2006, p. 43). Esta instruccion a su vez es referencia para el Sacro-
sanctum Concilium.

Sacrosanctum Concilium

De acuerdo con la temporalidad de la coleccion de las MAR, el dltimo do-
cumento a revisar es el CV-II con su promulgaciéon de 1967. Sin embargo,
previo a este momento, el 4 de diciembre de 1963, el Papa Pablo VI, en
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unién con los padres del Concilio Vaticano II, promulgé el Sacrosanctum
Concilium, Constitucion sobre la Sagrada Liturgia. En este documento se
trata el tema de la musica sagrada, particularmente en el capitulo VI, que
comprende los numerales 112 a 121, referentes a los apartados: “Dignidad
de la musica sagrada” (la tradiciéon musical de la iglesia constituye un te-
soro inestimable), “Primacia de la Liturgia solemne”, “Participacion activa
de los fieles”, “Formacion musical”, “Canto gregoriano y canto polif6ni-
co”, “Edicion de libros de canto gregoriano”, “Canto religioso popular”,
“Estima de la tradicion musical propia”, “Organo de tubos y otros instru-
mentos”, “Cualidades y mision de los compositores™.

En el articulo 112, el primero del capitulo VI, se remarca que la tra-
diciéon musical de toda la Iglesia es un patrimonio de gran valor. Piqué
(2006) afirma que las Sagradas Escrituras ya han alabado el canto sacro
como también lo han hecho los padres y los romanos pontifices, especial-
mente Pio X, y que han subrayado con insistencia el aspecto ministerial
de la musica sacra en el servicio divino (p. 43). Una mayor unién de la
musica con la accion litargica significa una mayor santidad. Y el Concilio,
conservando las prescripciones y normas de la disciplina y la tradicion,
observa que el fin de la musica sacra es la gloria de Dios y la santificacion
de los fieles y, por tanto, determina las normas, que constituyen el capi-
tulo VII. En el articulo 114 se exhorta a la conservacion del patrimonio
musical sacro, la creacion de Scholae Cantorum y se establece que, en
cualquier accién sagrada a celebrar con canto, toda la asamblea de los
fieles pueda ejercer su participacion activa.

El articulo 116 reconoce el canto gregoriano como el propio de la
Iglesia romana y aconseja la edicion critica de los libros. En el articulo
117 se recomienda la preparacion de un repertorio para las iglesias meno-
res y en los articulos sucesivos se recogen otros aspectos: la funcion de la
musica liturgica instrumental, la promocién del canto popular religioso,
el valor del canto docto no de los paises de mision y la exhortacion a los
artistas a incrementar el patrimonio de la musica litargica. La cuestion de
la lengua vulgar y el latin aparece en el numeral 154.

El 5 de marzo de 1967 aparece la instruccion sobre La miisica en la
sagrada liturgia, de la Sagrada Congregacion de Ritos, en la que se re-
sumen los ultimos documentos y las normas del Concilio. Entre esos, el
Motu proprio “Sacram liturgiam” de Pablo VI, de la sagrada liturgia, en
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el que se pide a las didcesis que constituyan comisiones para la liturgia,
la musica y el arte, y se decreta la instruccion Consilium a exequendam
costituzionem de sacrae liturgia, elemento de trabajo para llevar a cabo en
la practica las reformas litargicas dictadas por el CV-II.

Es importante mencionar la instruccién Interoecomenici, del 26 de
septiembre de 1964, aplicacion del Sacrosanctum Concilium, que deter-
mina que el celebrante no ha de repetir las partes cantadas por el coro o
por el pueblo, permite la posibilidad de introducir la lengua vulgar en las
misas cantadas, y ratifica que el coro y los instrumentistas forman parte
de la asamblea liturgica, incluso visiblemente. Todas estas reglamentacio-
nes muestran que la musica ha merecido atencion en el estudio de la litur-
gia tanto antes como durante el CV-II.

En la instruccion Musicam sacram se tratan los apartados: (I) “Algu-
nas normas generales”, (II) “Los actores de la celebracion litargica” (en
este capitulo se presta especial atencion al coro, a las capillas musicales),
(ITT) “El canto en la celebracion de la misa”, en este ultimo se distinguen
grados de participacion en el canto:

29. Pertenecen al primer grado:
a) En los ritos de entrada:
El saludo del sacerdote con la respuesta del pueblo.
La oracién.
b) En la liturgia de la palabra:
Las aclamaciones al Evangelio.
c) En la liturgia eucaristica:
La oracion sobre las ofrendas.
El prefacio con su didlogo y el Sanctus.
La doxologia final del canon.
La oracién del Senor —Padrenuestro— con su monicién® y em-
bolismo®.
El Pax Domini.

% Segtn el Diccionario de la lengua espanola, monicion es el “aviso o amonestacion,
especialmente el que hace con caricter oficial una autoridad eclesidstica” (RAE, s. f.-
d).

10 Del griego em-ballon: ‘anadir’, ‘introducir una cosa’. En la liturgia, comentario o
glosa que se afiade a la oracién. En la misa se emplea para designar al comentario
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La oracion después de la comunion.
Las formulas de despedida.
30. Pertenecen al segundo grado:
a) Kyrie, Gloria y Agnus Dei.
b) El Credo.
¢) La oracion de los fieles.
31. Pertenecen al tercer grado:
a) Los cantos procesionales de entrada y de comunion.
b) El canto después de la lectura o la epistola.
c) El “Alleluia” antes del Evangelio.
d) El canto del ofertorio.
e) Las lecturas de la Sagrada Escritura, a no ser que se juzgue mas
oportuno proclamarlas sin canto. (MS, III, 29-31)

También se trata: (IV) “El canto del Oficio Divino”, (V) “La musica en
la celebracion de los sacramentos y sacramentales, en acciones peculiares
del afio littrgico, en las sagradas celebraciones de la palabra de Dios y en
los ejercicios piadosos y sagrados”.

También atiende diversas disposiciones, como la lengua que se
ha de emplear en las acciones liturgicas que se celebran con canto y la
conservacion del tesoro de musica sagrada: a) el canto gregoriano, como
propio de la liturgia romana, en igualdad de circunstancias ocupara el
primer lugar, recomendando las ediciones vaticanas; b) ediciones con mo-
dos sencillos para las iglesias menores; ¢) el trato mel6dico y arménico de
otras composiciones; d) el uso de la lengua vernacula en las melodias, la
musica sagrada instrumental, y la necesidad de tener comisiones para el
desarrollo de la musica sagrada.

La constante en todos estos documentos es la claridad sobre la necesi-
dad de tratar la musica sacra con respeto y que realmente se convierta en
un puente o herramienta para la comunicacion con Dios. Lo que retorna
a lo ya dicho por san Agustin en las Confesiones''.

que se afiade al Padrenuestro: “Libranos de todos los males...”; o también: “Tuyo es
el reino, tuyo el poder y la gloria por siempre Sefior”.
101 “Juzgo que aun las palabras de la Sagrada Escritura més religiosa y frecuentemente
excitan nuestras mentes a piedad y devocion, cuando se cantan con aquella destreza

y suavidad, que si no se cantaran, cuando todos y cada uno de los afectos de nuestra
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El Concilio Vaticano II conservo el término de Musica Sacra, pero le
dio un contenido muy diferente. Cuando en la Constitucion de la Sagrada
Liturgia aparece que: “La musica sagrada serd tanto mds santa cuanto
esté en conexion mas estrecha con la accion littrgica, ya sea expresando
con mayor delicadeza la oraciéon o fomentando la unanimidad, ya sea
enriqueciendo de mayor solemnidad los ritos sagrados” (SC VI, 112). Este
concepto se identifica plenamente con lo que san Agustin entendia por
“canto eclesiastico”. El documento contempla ademas otras disposiciones
relacionadas con la interpretacion de la musica sacra.

Una mirada cronoldgica a la normativa sobre la musica sacra en el
siglo XX permite identificar algunos momentos precisos: el primer mo-
mento, de la promulgacion del restricto canénico de 1903 y los congresos,
que se ubica entre 1903 y 1928; después, puede decirse que se observa un
silencio frente a la reglamentacién y su implementacion, que resurge ha-
cia 1947, con puntos focales en 1955, 1963 y 1967. Lo que deja entrever
que, para el periodo del fascismo, la Guerra Civil Espafiola y la Segunda
Guerra Mundial, no aparecen pronunciamientos eclesidsticos frente a las
practicas de la musica sacra.

Del mismo modo, muy pocas partituras de la coleccion de las MAR
pueden fecharse en el periodo que se ha denominado de silencio. Adicional
a la reglamentacion, al momento de caracterizar la coleccion de las MAR
es preciso atender varias situaciones. Primero, las transformaciones de
la comunidad, asunto que se trata en el segundo capitulo de esta tesis,
y las necesidades que ellas atienden, por un lado, de su servicio como
religiosas del tronco agustiniano y, por otro, de las directrices propias
de la Arquidiécesis de Cali. Las publicaciones de la coleccion que se en-
marcan en el periodo de la Segunda Guerra Mundial corresponden con
la realizacion de congresos religiosos (Congreso Mariano Misional, de
1942, y Congreso Eucaristico Bolivariano, de 1949, que fue aplazado
un afio debido a El Bogotazo™ del 9 de abril de 1948 en Colombia).

alma tienen respectivamente su correspondencia en los tonos y en el canto que los
suscitan y despiertan por una relacion tan oculta como intima” (Confesiones, X, 33).
12 Conocido como El Bogotazo, fue una revuelta popular como consecuencia del mag-

nicidio del jurista, escritor, politico y candidato presidencial Jorge Eliécer Gaitén.
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Documentos posconciliares

Documentos posteriores al CV-II muestran la continuidad de lo ya promul-
gado. Por ejemplo, la instruccion Comme le prévoit, del Consejo para la
Ejecucion de la Constitucion Conciliar sobre la Liturgia, de Pablo VI, del
25 de enero de 1969, sobre la traduccion de los textos litargicos. Aunque el
organo de tubos sigue siendo el instrumento por excelencia de la musica sa-
cra, las composiciones musicales actuales integran grupos de instrumentos
cada vez mas variados. La Constitucion Apostolica Laudis canticum, con la
que el Papa Pablo VI promulgé en 1970 el Oficio Divino, en la dindmica de
la renovacion litargica inaugurada por el Concilio Vaticano I, expresa des-
de el comienzo la vocacion profunda de la Iglesia, llamada a vivir el servicio
diario de la accion de gracias en una continua alabanza trinitaria. La Iglesia
despliega su canto perpetuo en la polifonia de las multiples formas de arte.
Su tradicién musical constituye un patrimonio de valor inestimable, puesto
que la musica sacra estd llamada a traducir la verdad del misterio que se
celebra en la liturgia (cf. Sacrosanctum Concilium, V1, 112).

Otro documento a tener en cuenta es el Discurso de Juan Pablo II (27
enero del 2001) en el Congreso Internacional de Misica Sacra, que refiere la
aplicacion de las orientaciones del Concilio Vaticano II sobre la renovacion
de la musica sacra y el canto litargico.

Por ultimo, es menester mencionar el Quirdgrafo sobre la miisica sacra
en el centenario del Motu proprio “Tra Le Sollecitudini” (Juan Pablo II, 22
de noviembre de 2003). En este, el papa expresa que es necesario purificar
el culto de impropiedades de estilo, de formas de expresion descuidadas, de
musicas y textos desalifiados y poco acordes con la grandeza del acto que
se celebra. Asi mismo, debe examinarse qué interpretar, como interpretar y
cuando interpretar.

La inquietud por como se va a componer y a interpretar esta propuesta
es expresada por el grupo Universa Laus'™, que surgi6 en el congreso de
Lugano en 1966 y que en 1980 publicé el texto Miisica, liturgia y cultura.

En una primera época (1962-1968), Universa Laus llev a cabo un conjunto de inves-
tigaciones de cardcter histdrico, teoldgico, técnico y pastoral sobre el canto y la mu-
sica en el culto cristiano. Un segundo periodo (1969-1976) trabajo sobre dos elemen-
tos: primero, la observacion de las principales producciones suscitadas recientemente
en las diversas lenguas por la interaccion culto-cultura vy, segundo, lo que constituye
para la ritologia y la musicologia la aportacion de diversas ciencias humanas como la
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En el documento se expone la funcion de la musica littrgica en la celebra-
cion cristiana, de acuerdo con los parametros musica-liturgia-cultura. Los
aspectos relacionados con las funciones se tratan en el capitulo 4 de esta
tesis.

Una interrelacion entre todos los documentos se evidencia al compren-
der, desde un inicio, la amplia mirada de Pio X. No solo hacia el concepto
en si, sino también hacia su funcién y los medios para lograrlo. El restricto
del papa Sarto, que es claro y didactico, se ve seguido y enlazado, para
afrontar la necesidad de un mundo mévil y cambiante en el siglo XX.

Jordi Piqué Collado (2006) menciona que la preparacion para recibir
la gracia de la vida litargica celebrada parece el elemento mas novedoso del
texto de Pio X, al lado del ya famoso de la participacion activa. Se puede
entender que la intervencion en el canto por parte de la asamblea es una
de las aplicaciones directas de la intuicion de Pio X. Sin embargo, esta pre-
paracion-participacion activa no se reduce, segun Piqué, a la materialidad
del canto, es decir, no solamente se participa activamente en la accion de
cantar, sino que viene ejemplificada con la accion de la escucha. Escucha de
la palabra y escucha de la musica que se complementan intimamente si la
musica es verdaderamente littirgica, que se apoya en la Suma Teoldgica de
Tomads de Aquino: “El Canto sagrado es necesario para excitar la voluntad
del hombre a que se eleve hacia Dios” (2A, 2AE, Q91, A.23),

Asi, el impulso de Pio X adquiere gran importancia en el movimiento li-
targico y se extiende a distintos campos. En el campo musical, el trabajo de
recuperacion y divulgacion del canto gregoriano aparece como un elemento
fundamental de los documentos pontificios. Se cita, por ejemplo, la Scho-
la Cantorum, y los grupos puericantores, que van a hacer mas popular la
influencia del movimiento litargico en el campo musical. También se men-
cionan los trabajos de estudio de la paleografia gregoriana del monasterio
de Solesmes, en Francia, la fundacion del Pontificio Instituto de Musica Sa-
cra, en Roma, y la recuperacion del antiguo canto ambrosiano promovido
por la catedral de Mildn, que dieron vigor al campo de la musica litargica.

semiologia, la lingiiistica, la sociopsicologia y la antropologia (Universa Laus, 1980,

p-7).

1% La Summa Theologiae titulo en latin de la Suma Teoldgica es un tratado de teologia

del siglo XIII, escrito por Santo Tomds de Aquino durante los tltimos afios de su vida
—Ila tercera parte qued6 inconclusa—.
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Aparecen también publicaciones cientificas de la polifonia clasica y se in-
centiva la creacion de nuevo repertorio polifénico. Esta gran actividad se ve
subrayada e intensificada por los primeros frutos del movimiento litdrgico,
que son recogidos por las primeras reformas que emprende Pio XII al res-
taurar la liturgia de la Semana Santa, con el decreto Massima Redemptoris
nostre misteria, del 16 de noviembre en 19585, con el que se restaur6 la vigi-
lia pascual (Piqué, 2006, p. 41). En este se consider6 la concesion de rituales
bilingties en algunos paises.

El estudio de los documentos normativos u orientativos sobre la ma-
sica sacra en el siglo XX muestra que existe una constante en la preocu-
pacion sobre este importante recurso. Por eso, ellos abordan desde el con-
cepto mismo, pasando por la importancia de los textos, los intérpretes de
la musica (entre quienes se diferencian, segun los momentos de cada do-
cumento, entre cantores, el pueblo que participa, las escolanias, los maes-
tros de capilla y los directores de coro, entre otros). Los medios por los
cuales se hace esta interpretacion, es decir, el material sonoro empleado,
que fue variando también en el tiempo: las voces, el 6rgano, el armonio,
hasta llegar a una gran oferta promovida desde el Sacrosanctum Concilium.
De igual manera, la identificacion de un problema generalizado en el tiem-
po: la formacién (o ausencia de ella), de quienes participan musicalmente
en la liturgia. Asi mismo, el uso de la lengua vernacula dentro o fuera de la
liturgia, el componente de la cultura local y, finalmente, qué tipo de musica
se utiliza, segtin su funcién misma: desde el canto gregoriano, pasando por
la polifonia del siglo XVI, hasta el canto religioso popular empleado a lo
largo de la historia del cristianismo.

En Cali, y particularmente en el Convento de La Merced, las consultas
en el archivo de la congregacion dan cuenta de las practicas musicales y evi-
dencian los momentos de la Iglesia catélica en la ciudad. Es decir, ser parte
de una Didcesis desde 1910 perteneciente a la Arquidiocesis de Popayan,
hasta 1964, para luego Cali convertirse en Arquididcesis. Por otro lado,
las practicas musicales en este convento, si bien se ajustaron a la norma,
mantuvieron una cierta autonomia, propia de las comunidades religiosas.
El canto de himnos y otros repertorios propios que se interpretaron en las
festividades, también propias, contribuyen a comprender por qué no pue-
de hablarse de algo totalmente uniforme para la musica religiosa en una

ciudad.
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APLICACIONES Y TRANSFORMACIONES DE LA
NORMATIVA ENTRE 1903 Y 1967

La anterior revision de la reglamentacion muestra como se ha transfor-
mado lo relacionado con la musica sacra, que, para su propio ejercicio,
requirié de directrices y orientaciones que se tradujeron en documentos
pontificales, cartas, resultados de congresos, emisiones propias de las ar-
quididcesis o didcesis, entre otras. Sin embargo, una pregunta que se hace
necesaria es la de si estas normativas se aplicaron o no en el devenir del
tiempo: ¢donde se aplicaron y donde no? Al estudiar la normativa y orien-
taciones pontificias, es evidente que el escrito de mayor influencia fue el
Motu proprio de 1903, ya que de él se desprenden los documentos poste-
riores.

Segtiin Maria Antonia Virgili, se conservo, preservo y revitalizo el can-
to gregoriano. Afirma que “el que se editaran todas las nuevas publica-
ciones gregorianas, todo el movimiento de Solesmes y muchisima musica
compuesta en el estilo Motu proprio llego incluso hasta los afios cincuen-
ta” (comunicacion personal, La Habana-Cuba, 26 de abril de 2017). De
igual manera, Virgili plantea que la esencia del Motu proprio no se malin-
terpretd, ni se deformd, pero, desde su perspectiva, en el caso de Espana,
su implementacion se evidencio en catedrales, congresos y otros espacios,
de manera un poco elitista, ya que no profundizé en cuanto a lo que era
la Iglesia catolica en toda su extension.

En el mundo catdlico, el uso del canto religioso en la piedad popular,
desde la promulgacion del Motu proprio de Pio X, en 1903, hasta el Con-
cilio Vaticano II, en 1967, en general, fue muy amplio. Al finalizar el siglo
XIX y comienzos del XX se reavivaron las misiones en paises de América
Hispana. Esto increment6 el uso de cantos en lengua vernacula y en parti-
cular su utilizacion para la evangelizacion y la permanencia o incremento
de la fe, mediante acciones piadosas, como procesiones, rosarios, etc., que
implicaron la implementacién de cantos en lenguas nacionales. No obs-
tante, en la celebracion littrgica continué el uso de textos en latin hasta el
CV-IL. Los cantos de mision, fundamentales en los procesos de conversion,
catequesis e invitaciéon a cumplir con los sacramentos, fueron y conti-
nuan siendo utilizados por multiples congregaciones y 6rdenes religiosas
en las lenguas nativas de las comunidades. Aqui es necesario resaltar que
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el énfasis en las misiones no ha implicado la vinculacion de religiosos o
religiosas con alta formacion musical. Si bien la musica fue y continda
siendo un recurso importante, la alta formacién musical no ha tenido la
misma relevancia.

El interés pastoral se ha centrado en las condiciones de vida en regio-
nes con altos indices de violencia, vulnerabilidad, abandono y pobreza, que
obligan a resolver problemas de sobrevivencia, por lo que las practicas mu-
sicales pasan a convertirse en un elemento mas de entretencion que de for-
macién. Lo importante de ellas es el mensaje evangélico, su contenido en la
pastoral social, pero no el componente musical como una obra artistica. No
se refiere aqui a una estética relacional, como lo plantea Bourriaud (2008),
ya que no se trata de una obra de arte. El ejercicio o practica musical dia-
loga con las partes. Es decir, entre los intérpretes y los oyentes, pero sin
ser necesariamente en si mismas obras de arte. Pero estas pequefias piezas
o repertorios musicales si pueden considerarse como intersticios sociales.
Asi, el arte es el lugar de produccion de una sociabilidad especifica: queda
por ver cudl es el estatuto de este espacio en el conjunto de los “estados
de encuentro” propuestos por la ciudad (p. 15). Por ello, la comprensién
de estas producciones musicales debe hacerse, como lo plantea Antunes
(2006), desde diferentes lugares: la musica, en cuanto que expresion y len-
guaje artistico; la liturgia, en cuanto espacio de concretizacion y vivencia
de esa musica, y el hombre, en cuanto se expresa mediante la masica y
celebra su fe y su didlogo salvifico con Dios en la liturgia (p. 35).

Otro aspecto para destacar es que la publicaciéon de materiales mu-
sicales para la interpretaciéon de la musica sacra tuvo un gran auge en
momentos precisos: luego de la promulgacion del Motu proprio y en los
tiempos de celebracion de congresos. En las publicaciones de estos mo-
mentos se observa como denominador comun el uso de cantos al unisono
y/o coros a voces iguales. Esto indica que no hay gran repertorio poli-
fonico, al estilo del siglo XVI, como lo propuso el restricto canénico de
Pio X. Sin embargo, espacios como catedrales y otros centros catélicos
urbanos si contaron con formacion musical s6lida, que llevé por supuesto
a practicas musicales elaboradas. La creacion, en Roma, del Pontificio
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Instituto de Musica Sacra, fundado por San Pio X en 1910, dio cuenta
de este impulso de la revitalizacion de la musica sacra. Con el resurgir del
canto llano, también se crea en Italia el Pontificio Instituto Ambrosiano de
Masica Sacra, que centré su interés en el rito y el canto ambrosiano. Estas
instituciones, que atn existen como importantes centros de formacion,
prepararon a religiosos-musicos, siguiendo lo dispuesto en las orienta-
ciones pontificias, pero estas preparaciones no alcanzan a impactar las
comunidades de pequeiias ciudades o pueblos, y tuvieron menor alcance
en las ciudades latinoamericanas.

Al llegar el Concilio Vaticano II, este impact6 de gran manera a la co-
munidad catélica en distintas partes del orbe. Y, como expresa Virgili, “en
una vision personal, la interpretacion del Concilio Vaticano II aproveché
la linea pastoralista, que en muchos casos justifico algunos desmanes con
el patrimonio religioso de la iglesia, incluida la musica” (comunicacién
personal, La Habana-Cuba, 26 de abril de 2017).

Por tanto, la inquietud por el buen ejercicio de la musica sacra apa-
rece en muchos medios y por ello se propone la formacién en ella. La
mayoria de estos medios o propuestas plantean distintas alternativas'®,

La problematica también se puede observar en publicaciones peri6-
dicas como la Revista Educacion-Estudios, que en varios numeros dedica
un apartado sobre esta discusion en 1967. Por ejemplo, Federico Sopefia
plantea la problematica que se evidenci6 entre liturgistas y compositores,
que confrontan sobre la participacion de la comunidad (postura de los

195 En ese momento, se llamé Scuola superiore di Musica Sacra, y se fundé con el prop6-

sito de conocer y difundir el patrimonio tradicional de la musica sacra. Actualmente,
el instituto promueve los estudios sobre la musica sacra, ya sea a nivel académico
(Universitd, Scuole Superiori), en la pastoral (Scuole Diocesane) y la organizacion de
convenios de estudio y cursos de especializacion o perfeccionamiento.

Por ejemplo, en la carta apostdlica “Divini cultus sanctitatem” de Pio XI sobre la
musica sagrada se expresa una parte dispositiva que comprende la “Cultura musical

106

en los Seminarios”, y la “Teor{a y practicas frecuentes” que dice: “Esta mds completa
y perfecta educacion liturgico-musical del clero conseguird, sin duda, que recobre su
antiguo esplendor y dignidad el oficio del coro, que es parte principal del culto divi-
no, y asimismo lograra que en las Escolanias y Capillas musicales renazca su antigua
gloria y grandeza” (III, 11). Insistiendo en la necesidad de fortalecer los institutos o
escuelas de musica sacra.
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liturgistas) y la belleza y la calidad (postura de los compositores) que, se-
gun lo manifiesta Sopefia, parece que fueran inversamente proporcionales.

Aparece entonces la discusion sobre la ensefianza de la musica, para
efectos de lo religioso, y en ese planteamiento se da un nuevo abordaje
de los términos: musica eclesidstica (compuesta para el culto y dentro del
culto: la misa); musica religiosa, la compuesta sobre textos religiosos, pero
aparte del culto, bien para el concierto o para el templo; musica profana
“grave”'’, la compuesta sobre formas profanas, pero marcandose por el
compositor una especial intencion expresiva, “espiritual”, “religiosa”, in-
cluso; musica profana, la de expresion y estructura tipicamente profanas
(Sopenia, 1967, p. 282). Asi, el Motu proprio, segun Sopeiia, evidencia la
necesidad de una ensefianza especial de la musica en el ambito religioso y
también un nuevo tipo de compositor, que poco aparece en el panorama
general de la creacion musical académica o popular. En el caso del grego-
riano, surgen manuales y textos para las casas religiosas y el aprendizaje
del 6rgano. Si bien se puede aprender en los Conservatorios, los centros
especializados en musica sacra proporcionan su particular manera de
abordar el acompafamiento del canto gregoriano.

Aunque en la documentacién pueden encontrarse las transforma-
ciones y necesidades de cambios para implementar lo propuesto desde el
restricto candnico de Pio X y sus aplicaciones, no puede asegurarse has-
ta qué punto se cumple realmente la normativa. En parte porque, como
confirma Virgili, “no estan vivas las monjas que vivieron en la época de
la implementacion del Motu proprio”. Es decir, mas alld de las actas capi-
tulares, la correspondencia o los programas de las festividades especiales,
no hay tanta evidencia de la aplicacién o variacion de la norma. Sin em-
bargo, las conversaciones con las hermanas mayores de ochenta afios, que
presenciaron dos momentos claves para la coleccion, como la unién de las
congregaciones (Terciarias a MAR) y el Concilio Vaticano II, muestran un
cambio en las practicas musicales. El detalle de encontrar en los libros de
partituras de la coleccion indicaciones sobre quiénes eran las propietarias,
las anotaciones sobre la necesidad de transportar algunas de las obras, las
fechas y las cartas, entre otros, permite inferir el uso de estos repertorios
derivados de la normativa pontifical sobre la musica.

17 Las comillas son originales del documento.
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Andrés Rosa (1945)", sacerdote de Don Bosco, manifest que la mu-
sica religiosa en Colombia presentaba problemas, pues las normas pontifi-
cias estaban relegadas al olvido. Por lo que propuso la creacion de escuelas
de musica religiosa, con maestro competente y discipulos comprometidos.

Entre los religiosos con quienes se indagd sobre la aplicacion y po-
sibles transformaciones de la normativa pontificia sobre musica sacra en
Cali, esta el sacerdote Hernando Uribe OCD', que describe la actividad
musical de la Orden de los Carmelitas Descalzos en Cali. En 1951 se in-
augura la capilla de El Templete, donde se habia celebrado el Congreso
Eucaristico Bolivariano. Los sacerdotes radicados ahi habian llegado de la
provincia de San Joaquin de Navarra, Espana, que en su formacién semi-
narista contaban con educacion musical, por lo que arribaron sacerdotes
organistas y compositores que dieron un impulso a la practica musical re-
ligiosa. Sin embargo, luego del Concilio Vaticano II, estas practicas fueron
disminuyendo. Aunque la Parroquia del Santisimo Sacramento, ubicada
en El Templete, en Cali, cuenta con un 6rgano Hammond de excelente
calidad, que fue bien aprovechado hasta inicios de los afios ochenta, pos-
teriormente fue desplazado por la interpretacion musical de los grupos
parroquiales con guitarras eléctricas, teclados electronicos, baterias, etc.,
y una amplificacion usada con altos niveles de volumen.

Fray Hernando Uribe comenta que la musica siempre fue muy im-
portante para las comunidades religiosas, no solo para la celebracion li-
targica, sino particularmente durante la formacion en el seminario, hasta
el Concilio Vaticano II. En Cali, incluso el padre Serapion, del Santisimo
Sacramento', tenia permanente contacto con la empresa Carvajal y con-
sigui6é una imprenta para la comunidad. En esa imprenta se publicaron
algunas misas a dos voces de musicos carmelitas. Afirma, igual que el

1% Musico y sacerdote nacido en Italia en 1918. Llegé a Colombia en 1929. Se ordené

como sacerdote en 1939. Estuvo vinculado a la edicion, grabaciéon y produccién de
musica religiosa, académica y del canto popular religioso en Colombia. Falleci6 en el
2003. En algunas referencias aparece como Andrea Rosas o Andrés Rosas.
Colombiano, musico y doctor en Filosofia de la Orden del Carmelo Descalzo. Nacié
en 1934. Entrevista personal en Medellin, 6 de septiembre del 2016.

Superior en la Parroquia del Santisimo Sacramento, en Cali, en 1954, cuando se ini-
ci6 la construccién del convento.
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padre Rodolfo de Roux', que la implementacion de las reglamentaciones
depende de las didcesis. Y que las directrices u orientaciones que se dan
desde ellas son las que deben seguir las parroquias y conventos. Sefala
que, aunque existe la normativa, no puede saberse qué tanto se aplica.
Ambos coinciden en decir que con las reformas litargicas del Concilio
Vaticano II el ejercicio de la musica sacra se vio afectado. Se ha privilegia-
do una practica musical que, por un lado, no se relaciona con los textos
liturgicos vy, por otro lado, aunque atrae feligreses, no profundiza en el
propésito de una intima comunién con Dios.

La hermana Deysi Leyva Eslava™ comenta que en la congregacion
de Misioneras Agustinas Recoletas atin pueden observarse estas transfor-
maciones (comunicacion personal, Cali, 29 de marzo de 2017). Cuando
se realiza la Liturgia de las Horas, se sigue lo planteado en el Oracional
y Ritual de la Profesion de las MAR!', que incluye los cantos propios de
la comunidad y algunos himnos litirgicos. Entre ellos, aparecen cantos
que datan de la tradicién musical catdlica, de canto gregoriano, pero en
la version que se canta actualmente algunos de los himnos se interpretan
en espafiol. De manera que ahora en el hogar de El Limonar" confluyen
tres generaciones de religiosas: las que profesaron votos y saben los can-
tos previos al Concilio Vaticano II, las que profesaron durante el Concilio
y la superiora de la casa y otras dos religiosas que profesaron sus votos
después del Concilio. Todas ellas saben cantos de cada una de esas épocas.

En el Archivo de La Merced se encuentran tanto los libros de las
Constituciones como de los rituales de distintos momentos de la con-
gregacion. Estos son algunos de los libros de Regla y Constituciones que
se hallaron al hacer la investigacion: Regla y Constituciones de la Or-
den de Ermitanos S. Agustin, acomodado a las religiosas de la misma
orden (Cali, Imprenta del Pacifico, 1927); Reglas y Constituciones de las

" El sacerdote y miuisico Rodolfo de Roux, quien naci6 en 19235, recibi6 su educacion

escolar en el Colegio San Juan Berchmans, que tuvo su sede frente al Convento de La
Merced (comunicacion personal, Cali, febrero de 2017).
12 Deysi Leiva Eslava, Misionera Agustina Recoleta. Colombiana.
Libro de uso propio de las MAR, aprobado por el Gobierno General de la congrega-
cién en 1996.
Casa para las hermanas mayores y residencia de las hermanas del Colegio Nuestra
Sefiora de la Consolacién, en Cali.
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Agustinas Recoletas Misioneras de Maria (Editorial Gémez, Pamplona,
Espafia, 1950); Constituciones vy ritual de las MAR (Madrid, 1969), y
Ritual de la congregacion de las MAR (Casa General Leizardn, Madrid,
1990).

Esta linea cronologica de la normativa de la congregacion muestra en
algunos puntos la conservacion de un repertorio musical que se ampara
en la normativa general de la Iglesia, pero que, a la vez, particulariza en
las necesidades e intereses de la congregacion. De igual forma, se ve como
algunos de estos cantos pasan de interpretarse en latin al castellano, luego
del Concilio Vaticano II. Por ejemplo, en el documento de 1927 se aclara,
en el rezo del Oficio Divino, que las hebdomadarias' son las encargadas
de rezar las antifonas y entonar lo salmos. Para entonces se hacia el oficio
en latin y en todas las horas candnicas: maitines, laudes, prima, tercia,
sexta, nona, visperas y completas. La lectura en latin implicaba que las
hermanas admitidas para coro debian estar instruidas en leer y escribir
latin.

En el documento de 1950 Reglas y Constituciones de las Agustinas
Recoletas Misioneras de Maria, la regla de san Agustin en el capitulo III,
indica: “Cuando oréis y alabéis a Dios con salmos e himnos, meditad en
vuestro interior lo que pronuncidis con la lengua y no cantéis sino aquello
que se haya ordenado que se cante” (n.° 9). Se continua el canto en latin
durante el oficio. En el capitulo Il de las Constituciones vy ritual de las
MAR, de 1969, se hace explicito que “las hermanas recitaran diariamente
en lengua vernacula laudes, visperas y completas del oficio divino” (n.°
51). En este documento también se indica que los sibados y solemnidades
y fiestas de la Virgen y San José, debe cantarse la Salve y el Ioseph con sus
oraciones (n.° 63).

Aunque pertenezca a un tiempo posterior al de la coleccion de musi-
ca sacra, es menester referir también el Ritual de la congregacion de las
MAR, de 1990, que es el utilizado actualmente. En él se mencionan tres
puntos fundamentales: la liturgia, la congregacion MAR vy la vida de ora-
cion hacia una accién misionera.

15 Seguin el DLE, en los cabildos eclesidsticos y comunidades regulares, semanero, per-
sona que se destina cada semana para oficiar en el coro o en el altar (RAE, s. f.-e).
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Consolidada esta comunidad como misionera, en el ritual se hacen
explicitos los actos comunitarios, como la eucaristia, la Liturgia de las
Horas, la oracion mental, el saludo al angel, el rosario y la bendiciéon de
la mesa, todo ello segun los tiempos litargicos. Ademas, se prescribe que
para el rezo de la Liturgia de las Horas se seguiran las normas establecidas
en la Ordenacion General de la Liturgia de las Horas (OGLH), en la que
los salmos y los himnos se pueden recitar o cantar.

En los encuentros comunitarios, se inicia y se concluye con un canto.
En los Consejos y Capitulo Local se invoca al Espiritu Santo con el Veni
Creator; en los capitulos de Renovacion y en las celebraciones propias
se inicia con un canto o himno apropiado y se finaliza con un canto de
accion de gracias. En los capitulos General, Provincial y Viceprovincial se
ha incluido historicamente, tal como se han revisado en distintas actas ca-
pitulares de la congregacion, el canto Veni Creator Spiritus, Te Deum lau-
damusy en la clausura del capitulo el Magne Pater Agustine u otro himno.

En la coleccion también se devela una cierta practica de la normativa,
ya que la copia manuscrita de partituras ya editadas, como la realiza-
da por la madre Rita de Jests Crucificado, se compila en cuadernos con
formatos para la voz cantada o para voces y érgano (o armonio), cuyas
tematicas, sean litargicas o del canto piadoso popular, responden a lo
planteado por el Motu proprio; pero los libros impresos, como se deta-
llara en los capitulos 3 y 4, muestran la musica mas alla del uso y de una
funcién de normas establecidas, como experiencia humana fundamental
en la comunidad.

El vinculo de las obras de la coleccion de las MAR con las reglamen-
taciones musicales se hace también palpable, desde los mismos prélogos
o partes preliminares de los libros de partituras. Aunque esta relacion que
trata normativa-obra musical se presenta en el capitulo 3 mas explicita-
mente, a manera de ilustracién se mencionan casos en los que se evidencia
el interés por conservar y aplicar las normas pontificales.

En un manual para 6rgano o armonio marcado como propiedad de
la madre Agustina de la Santisima Trinidad en 1911, se aprecia la obra de
Louis Raffi, Ecole d’Orgue: Méthode complete puor Harmonium (1908),
que cuenta a manera de guia o método las técnicas de acompanamiento
para la liturgia catdlica, en acuerdo con lo propuesto desde Solesmes.
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El libro de Fr. Miguel de Mauth (1931), Cdnticos para las funciones
de la iglesia, en el prélogo escrito por fray José de Augusta, indica que
en la primera parte del libro, denominada “Canticos liturgicos en latin”,
aparece el canto gregoriano en la forma ordenada por Pio X, refiriéndose
al restricto canénico del Motu proprio de 1903. Este libro, que es una
segunda edicion en tierras de misién (Araucania en Chile), incluye otra
seccion de “canticos sagrados populares™, escritos en espaiiol, bajo la mis-
ma norma.

En el libro Coleccion de cantos sagrados populares, para uso de las
iglesias, seminarios vy colegios catélicos"s, marcado con el nombre de la
madre Rita de Jesus Crucificado y con fecha de recibido en el Convento
de La Merced en Cali en 1939, el autor, en las secciones preliminares,
recuerda que el papa Pio XII recomienda al clero por todos los medios
posibles dar participacion a los fieles mediante el canto popular, segtin lo
establecido en el Motu proprio de Pio X.

La edicion de G. M. Bruifio (1912), para uso de las escuelas cristianas,
congregaciones y parroquias, titulada Coleccion de cdnticos religiosos,
indica desde un comienzo que las melodias estan inspiradas en las normas
impartidas por Pio X acerca de la musica religiosa, sobre la sencillez y
belleza.

Asi mismo, el Ordo Exequiarum, sigue al pie de la letra la norma relati-
va a los oficios de difuntos y las misas de Réquiem. Lo mismo ocurre con las
obras instrumentales en la coleccion. Es el caso de Le trésor des organistes,
que comprende cien motetes para 6rgano y armonio de Battemann (s. f.),
también personalizado con el nombre de Rita de Jesus Crucificado, per-
mite apreciar obras litirgicas como ofertorios y elevaciones, siguiendo las
caracteristicas enunciadas por las normativas del Motu proprio.

Egisto Giovanetti'’, quien fuera organista y director del coro de la
Catedral Primada en Bogota, manifestd ya para 1945 la importancia de
tener grupos de cantores formados y de que los fieles participen cantando
en el proceso evangelizador; algo que corroboraban, en ese tiempo, el
protonotario apostolico J. V. Castro Silva y el sacerdote salesiano Andrés

116 Edicién mexicana de 1931

"7 Sacerdote italiano. Organista, compositor y director, vinculado a la Catedral Primada
de Bogota hasta 1948. Escribi6 el libro La muisica religiosa: Estudio histérico critico:

Lecciones dictadas en el seminario de Bogotd (1937).
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Rosa (1945), que reviso cada uno de los 350 cantos de Melodias y poli-
fonias sagradas, compiladas y editadas por Dario Benitez, s.j., en el tomo
1 de la coleccion Cantemos. La llegada de algunos de los libros de esta
coleccion a la comunidad se registra, en el Archivo de La Merced, en las
carpetas de correspondencia de asuntos varios. Alli estd la carta del padre
Dario Benitez, s.j., del Colegio San Juan Berchmans, de Cali, dirigida a
la madre Lucia del Sagrado Corazén de Jests, en 1954, en la que remite
algunos de los volumenes de la coleccion.

El mismo Dario Benitez, s.j. (1953), enuncia en el libro Cantemos las
palabras de Jesiis que, de acuerdo con la norma, este libro bien usado

serd un excelente auxiliar en el templo, no solo para los coristas,
sino para grupos mayores [...], en los colegios y escuelas ilustrard
las clases de religion, historia sagrada [...], en los centros catequis-
ticos, en las cérceles, hospitales, asilos y en las familias [...] estos
cantares deberdn sustituir esas canciones tan insulsas, ahora tan en
boga. (Prélogo, s. p.)

El compositor Leon J. Simar, en el mismo texto, caracteriza la obra
indicando que la melodia y el acompafamiento al 6rgano dan elevacion,
dignidad, nobleza y uncion a la palabra de Dios; aspectos que se exhiben
en las normas emitidas por el papa Pio XII.

La normativa se hace expresa también en composiciones de épocas
anteriores, como el caso de la Messe du VIme ton, conocida como misa
real, compuesta por Henri Dumont en el siglo XVII, en esta coleccion
aparece adaptada con acompafiamiento al 6rgano por Dom Delpch, uno
de los musicos restauradores del canto gregoriano, que fue bien acogido
y tomado como ejemplo para la inclusion del canto gregoriano luego de
las reformas musicales del siglo XIX y retomadas con las orientaciones de
Pio X, para la musica religiosa.

El cuaderno manuscrito de la madre Rita es otro de los multiples
ejemplos que pueden citarse. En él, la copia manuscrita presenta diversos
repertorios religiosos, en los que se sigue la norma pontifical y sus deri-
vaciones desde 1903. Sencillez, textos en latin para la liturgia, cantos con
acompanamiento de 6rgano o armonio que, como se ha mencionado y se
tratard mas adelante, conforman el corpus de la coleccion de las MAR
(Figura 27).
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Figura 27. Muestra del manuscrito de la madre Rita de Jests Crucificado, 1934.
Fuente: Coleccion de partituras de las MAR, Biblioteca del Convento de La Merced, Cali.

DINAMICAS LOCALES CON RESPECTO A LA MUSICA SACRA

El municipio de Cali vivié dos acontecimientos importantes en la primera
década del siglo XX. En 1910 se convirti6 en la capital del departamento
del Valle del Cauca y pasé a constituirse como Didcesis independiente de
la Di6cesis de Popayan. Estos dos eventos contribuyen a identificar un de-
venir particular en cuanto a practicas musicales se refiere.

Antes de entrar directamente en estas dindmicas, es preciso volver a la
referencia de G. Baker, esta vez a partir de su obra Music and urban socie-
ty in Colonial Latin America (2011), porque, si bien sus estudios apuntan
a tratar una musicologia urbana en el modelo de la ciudad colonial, los
aportes presentados por este autor invitan a la cuestion sobre la relacion
musica-sacra y ciudad en el contexto de la coleccion de las MAR. En este
sentido la apuesta de Baker indica que los trabajos de los musicélogos en
Latinoamérica han dedicado atencién a la musica en las instituciones y
poca atencion a focos sobre la dimension urbana en si misma. Y en térmi-
nos generales, la historia colonial urbana tiene ausentes a los musicos y a
la musica, entendiendo que la practica musical urbana fue un motor del
quehacer en estas ciudades que partieron en muchos casos de “ideas de
ciudad”, como lo propone el autor a partir de otras referencias como las
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de Rama (2004), con La ciudad letrada, y Maraval (1998), con La cultura
del Barroco. No obstante, este referente de la ciudad como idea, se apoya
en autores como Agustin, Platon y Tomas de Aquino, en el que el ideal de
ciudad se relaciona con el desarrollo armoénico de las voces. Y este ideal,
considerando a Vitruvios y otros arquitectos pensadores de la ciudad, se
traduce en modelos de construccion ideal de las ciudades de la Colonia.
Orden y musica son entonces dos elementos claves en ese modelo de ciu-
dad ideal. Llamese ciudad de Dios en Agustin, o el modelo pitagorico de
relacion perfecta entre numero y sonido en la Suma de Aquino, sobre el
numero, el orden y la civitas.

Dos términos en juego, urbans y civitas, se relacionan y contraponen
en el texto todo el tiempo. Y se mira la ciudad en dos planos: el simbdlico
y el fisico. Es curioso entonces pensar que, en la literatura de la historia
colonial urbana, musica y musicos estuvieron ausentes, y que ahora mu-
chos aspectos de la musicologia urbana aun siguen silenciados. La musica
conventual en el siglo XX también hace parte de esa musica citadina, por-
que si bien se hace en la mayoria de los casos al interior de los claustros,
también es cierto que estd permeada por las expresiones profanas, ya sean
académicas o populares, y en algunos casos lo que ocurre musicalmente
en los claustros se refleja extramuralmente en la ciudad.

Mas alld de pensar en una musicologia urbana para tratar las dina-
micas locales con respecto a la musica sacra, es necesario pensar que,
aunque cada claustro constituye un mundo en si mismo, los conventos
han formado parte indispensable en las ciudades coloniales y postcolo-
niales, sobre todo en los paises latinoamericanos, los cuales incluso cons-
titucionalmente se declararon catdlicos, como fue el caso de Colombia
en la Constitucion de 1886. De manera que estos espacios, como expone
Lavrin (2016), no fueron solo lugares dedicados a la reclusion y la espiri-
tualidad, ya que el mismo entorno urbano proporcionaba elementos para
su supervivencia. Asi, la labor espiritual de la congregacion permea y, a
su vez, se ve permeada por el acontecer cotidiano urbano. Por ejemplo,
las nifias del orfanato prestaron el servicio de lavado de ropa a personas
de la ciudad para tener una fuente de ingresos para el convento; la fabri-
cacion y venta de hostias contribuy6 al sostenimiento del monasterio;
algunos ciudadanos pagaron en la sacristia el valor de misas cantadas,
para obtener el favor de escuchar las angelicales voces de las religiosas en
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ciertas celebraciones liturgicas, por mencionar algunas de estas acciones.
Un hecho singular, propio de varias congregaciones religiosas, es el vincu-
lo con la ciudad a través de la oferta educativa. La fundacién de colegios,
el préstamo de servicios en hospitales, son entre otros acontecimientos
una fehaciente muestra de la interaccion de las actividades conventuales
con la vida de la ciudad. Todo ello tiene como fuentes la documentacion
del convento, en sus libros de apuntes diarios, en la designacion de oficios
religiosos, en las carpetas de correspondencia, entre otros. Y, aunque no
aparezca como informacién de primera fila, la actividad musical de las
monjas en el convento, en el colegio y en la ciudad, es un elemento que
muestra la circulacion de relaciones de las religiosas con la comunidad
calefia, desde su hacer musical, su saber intelectual, artistico y educativo.

En el caso de la musica, al igual que en el caso de los compositores o
intérpretes en el Valle del Cauca y en general en Colombia, en el siglo XIX
y la primera mitad del siglo XX, para las monjas el oficio musical se torna
paralelo a la realizacion de otra actividad como medio de sustento. Bien es
sabido de musicos vallecaucanos que alternaron su practica musical con
la zapateria, la talabarteria, el negocio del transporte publico, entre otros,
pues asi mismo ocurre con las monjas. Ellas cantan por amor y deber, pero
su hacer musical se convierte en un elemento que combina el rezo del ofi-
cio, la liturgia y la recreacion, con otro tipo de labores como la educacion,
el cuidado de nifios o la administracion dentro del convento. Esto muestra
que la vida conventual religiosa, desde una mirada histérica, se convierte
en un proceso dindmico y que, como expone Abadia (2018), fluctia entre
el contexto, los imaginarios y las practicas de quienes confluyen en el he-
cho religioso. Asi, la vida conventual resulta convirtiéndose en un espacio
en el que se expresan multiples elementos y que, en relacion con lo que
ocurre en la ciudad, muestra a unas mujeres que logran abordar sus habi-
lidades, gustos e incluso intereses, dentro de su claustro.

Asi, en el abordaje de una musicologia urbana (Marin, 2014), la prac-
tica musical puede observarse en distintos frentes: uno que se puede reco-
nocer como artistico, que vive una importante transformacién en los pri-
meros afnos de la década del treinta, con la aparicion del Conservatorio de
Masica de Occidente, primera institucion en la region que forma musicos
profesionales. Otro, de la practica musical popular, que en la pequeiia éli-
te urbana estd marcado por el ejercicio de una musica de salon, al estilo de
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la herencia decimonénica europea (Casas, 2013). Otro mads, de practica
de musicas populares, ni siquiera reconocidas por las élites vallecaucanas,
pero que cubren el grueso de la poblacion tanto urbana como rural. Y,
otro, el de una encerrada practica musical realizada por las comunidades
religiosas catdlicas en conventos, internados y colegios. La dindmica de
lo local con respecto a la musica sacra en el periodo de estudio, aunque
se centra en Cali, guarda relacion con otras localidades y particularmente
con el pais de nacimiento de la congregacion de Misioneras Agustinas
Recoletas.

Al consultar con la doctora Maria Antonia Virgili, sobre el caso es-
pafiol afirma que se observo, por lo menos en Valladolid, un despliegue
de la musica popular religiosa, que ocurre parejo al incremento de una
religiosidad popular, manifestada en novenas, rosarios, etc., que, al no
ser liturgia, exigia también una participacion con nuevas composiciones
(comunicacion personal, La Habana-Cuba, 26 de abril de 2017). El hecho
de realizarse ya en 1907 el primer congreso del Motu proprio, evidencia
la necesidad de una nueva producciéon musical. Se identifican algunas fi-
guras de la reforma en cuanto a lo musical y las partituras que se publican
cuentan con un sello de autorizacion. Esto se circunscribi6 a colegios re-
ligiosos, monasterios, catedrales y parroquias de las ciudades, pero no se
evidencié en las 4reas rurales.

La mausica sacra conjugd la musica litirgica y la musica religiosa no
liturgica, representada, en el caso local, por la musica devocional, proce-
sional, y en los denominados actos piadosos.

Esta extension de musica popular religiosa también ocurrié en Cali.
La particularidad aqui es que muchos de estos cantos populares no son
de compositores locales, incluso ni siquiera nacionales. La mayor parte de
esta musica popular religiosa antes del CV-II se reduce al uso de los ma-
nuales europeos, sumados a algunos cantos de misioneros en Latinoamé-
rica. Al revisar documentacion de otras comunidades en Cali', se observa
la reiteracion del uso de estos cantos anteriores al CV-II, en cancioneros
(solo con el texto de la obra) y algunas partituras monddicas, bien para
uso del solista o para el uso comunitario, de preferencia a coros unisonos
o a dos voces.

118 Se ha consultado la documentacién de la comunidad franciscana, los carmelitas des-

calzos y las salesianas.
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En el periodo de 1912 a 1927 comenzé el proceso de consolidacion
de la Didcesis. Entonces la ciudad no contaba con seminario, ni oficinas,
ni espacios adecuados para el ejercicio requerido. En esta primera etapa
se registraron los conventos de San Francisco, La Merced, San Agustin,
las Misiones de San Joaquin y las Carmelitas Descalzas. Como se observa,
aqui se menciona el convento donde se encuentra la coleccion de este estu-
dio. Existian ademads algunos internados femeninos, como el de Pichindé
(Yanaconas) y el Colegio de la Sagrada Familia, ambos administrados por
comunidades religiosas.

La presencia musical en la actividad catélica ha sido poco estudiada
en la ciudad. Algunas investigaciones sobre la musica en la ciudad de Cali
muestran el panorama del acontecer musical religioso hasta 1950 (Casas,
2015) y este puede centrarse en algunos puntos focales. La catedral de
la ciudad, que tuvo a partir de la segunda década del siglo XX un 6rga-
no de tubos, alberg6 actividades musicales, de celebraciones litargicas y
conciertos, segln se registra principalmente en la prensa. Ciertas iglesias
contaron con armonios para el acompanamiento del canto y segun la me-
dida de posibilidades econdmicas se fueron adquiriendo instrumentos elec-
tronicos (6rganos Hammond); luego, tras la sugerencia del Concilio Vati-
cano II, se implementd el uso de guitarras, percusion y otros instrumentos.
No obstante, es necesario sefialar que de 1930 a 1950 se evidencié un
auge en lo referente a participacion de coros y orquestas en importantes
festividades religiosas de la ciudad.

Tanto en la prensa (peridédico El Relator) como en actas de festivida-
des religiosas locales (Archivo del Convento de La Merced) y en la inves-
tigacion realizada por Mario Gomez Vignes (1991) sobre Antonio Maria
Valencia, se encuentran multiples alusiones de la vinculacion del Con-
servatorio de Musica de Occidente a dichos eventos. Por ejemplo, en la
festividad de Nuestra Sefiora de los Remedios, en la iglesia de La Merced,
cuya imagen fue coronada candnicamente en 1942, afio en el que Cali fue
sede del Congreso Mariano Misional, tuvo una importante participacién
musical con el coro franciscano y la intervencioén del maestro Valencia (El
Relator, septiembre 8 de 1942). De igual manera, el Programa Especial
del Congreso Mariano Misional, llevado a cabo entre el 19 y el 26 de abril
de 1942, registra la intervencion de la Coral Palestrina, interpretando el O
vos omnes, de Tomas Luis de Victoria; la Coral Viadana, dirigida por fray
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Luis Bonilla, interpretando el motete O sacrum convivium (no se apunta
el compositor) y el motete Diffusa est gratia, de Giovanni Nanini, ademas
de otras intervenciones de la Orquesta Sinfénica del Conservatorio y de la
Coral Palestrina, con obras de Haendel y Palestrina, entre otros.

Desde 1933 hasta 1950 la relacion entre el Conservatorio de Musica
de Occidente y la actividad musical de la ciudad fue muy estrecha. El
maestro Antonio Maria Valencia mantuvo cercania tanto con el gobierno
regional, para realizar eventos de orden civico, artistico y social, como
con la Diocesis de Cali. En varios registros de los diarios locales se en-
cuentra referencia a presentaciones musicales en la Catedral de la ciudad,
casi todas bajo la direccion del maestro Valencia. Por ejemplo, en San
Antonio se interpret6 la Misa pontifical en re a tres voces mixtas y gran
organo del maestro Lorenzo Perosi; Motetes para coro mixto, de Tomas
Luis de Victoria; Ave Maria, de Valencia (El Relator, 16 de junio de 1941,
p. 6), a cargo de la Coral Palestrina y en el 6rgano Mary Fernandez. Para
la fiesta de san Francisco, el 4 de octubre de 1945, Valencia acompafié
en el 6rgano al coro de la comunidad franciscana que cant6 la misa de
Sancho Marraco, evento publicado en El Relator, el 5 de octubre de 1945
(p. 6). En el mismo diario, el 26 de enero de 1943, aparece que la Schola
Cantorum del colegio salesiano acompaiié la festividad de san Juan Bosco
con la obra Te Deum laudamus, del maestro Lorenzo Perosi.

La catedral cont6 durante muchos afios con organista permanente. En
la prensa se registra el nombre de Dimas Echeverri (Despertar Vallecau-
cano, varias fechas, 1974-1978). La iglesia de La Merced también cont6
con organista y cantante: Miguel Rodriguez. Por un lado, los documentos
de archivo de la congregacion dan cuenta de las celebraciones, tanto de
la fiesta de La Merced como de la fiesta de Nuestra Sefiora de los Reme-
dios, patrona de la ciudad. Sin embargo, Alfonso Bonilla Aragén (1974)
comenta que, paralela a la festividad religiosa, se desarrollaba la fiesta del
pueblo, con libaciones y bailes (Despertar Vallecaucano, n.° 22: “El Cali
Viejo: algo sobre La Merced”). En apuntes de Gustavo Lotero (1974), en
el mismo ejemplar del diario, también se describen las procesiones piado-
sas que salian del convento de San Francisco, acompaifiadas por la banda
de los hermanos Soto. Otro organista fue fray Pedro José Herrera, que
estuvo a cargo del 6rgano de la iglesia de San Francisco.
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Una especie de sincretismo se observa en las practicas musicales, su-
puestamente de caracter religioso, ya que las agrupaciones musicales ame-
nizan eventos cuyo origen es la celebracion de una festividad religiosa,
pero que se convierten en fiestas del pueblo, donde rezo, canto y baile pa-
recen confundirse. Asi, fuera del templo se escucha musica con intencién
religiosa, interpretada por conjuntos y por la banda municipal, como el
caso de la Banda de Palo Alto y la Banda de Garrén de Puerco, que en las
primeras décadas del siglo XX amenizaron en Cali la festividad de Reyes.

Es aqui donde la musica representa entonces dos conceptos: uno pu-
blico, ligado a la ciudadania y la organizacion politica, y el otro conectado
al comportamiento personal y la vida privada, ambos inseparables de la
vida urbana (Baker, 2011, p. 8). Lo religioso y lo profano se mezclan en
el hacer de la ciudad y en eventos de orden religioso como el Congreso
Eucaristico Bolivariano, que incluy6 la participacion musical de figuras de
gran reconocimiento como fray Mojica (Figura 28).

-
-

Figura 28. Fray Mojica. Franciscano cantando en el Congreso
Eucaristico Bolivariano, en 1949.
Fuente: reproducido de la seccion “El Cali de ayer”, 1978,
Despertar Vallecaucano, p. 9.

Los musicos nativos de Cali, formados en el Conservatorio Municipal
o Conservatorio de Musica de Occidente, que tuvieron su produccién mu-
sical después de 1930, incluyeron, en su mayoria, algtn tipo de obra sacra.
Por ejemplo: Alvaro Ramirez Sierra (1932-1991) registra en el catalogo de
obras vocales religiosas la Misa de Gloria (1964), el Ave Maria (1984) y el
Salve Regina (1986), entre otras. De igual manera, Santiago Velasco Llanos
(1915-1995) cuenta con un Kyrie (fuga a doble coro mixto, de 1943), un
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Ave Maria a coro mixto (1952) y el Ob salutaris Hostia (1959), entre otras;
Hernando Sinisterra (1897-1958) escribe una missa de Requiem (1945), y
hasta Luis Carlos Figueroa Sierra (1923), entonces joven discipulo de Va-
lencia, cuenta entre sus obras con un O Salutaris para coro mixto y un Salve
Regina también para coro mixto, entre otras.

La mausica en el Congreso Mariano Misional

El Congreso Mariano Misional se realiz6 en Cali paralelo al Congreso Na-
cional Misional. En parte, como estrategia de llamado de atencién a los
fieles, para que se vincularan a este como un acto de ciudad. Es, entonces,
ademads de un evento religioso, un congreso con otras implicaciones. Mate-
rializa la vinculacion Iglesia-Estado, aun en medio de una Republica Libe-
ral, en la que la consolidacion de iglesias protestantes en el pais comenzaba
a cobrar muchos adeptos. La imagen mariana, la Virgen de los Remedios,
que se encontraba en una de las capillas de la iglesia de La Merced, en Cali,
fue coronada en 1942, por medio de Bula™. La imagen es una obra de im-
portancia para el Valle del Cauca y para la Arquidiécesis de Cali™.

El Congreso Mariano Misional, realizado entre el 19 y el 26 de abril de
1942, se inici6 y clausuré con la procesion de la imagen de Nuestra Sefiora
de los Remedios, quien fuera coronada, como se aprecia en la Figura 29. El
primer dia, de la iglesia de La Merced hasta la Catedral y, el altimo, de la
Catedral, en la plaza de Caycedo, hasta La Merced. En el marco del men-
cionado congreso hubo un despliegue de actividades en las que la musica
jugd un papel destacado.

19 El Diccionario de la lengua espasiola define bula como una palabra que tiene su ori-

gen en el vocablo latino bulla. Se trata, de acuerdo a su aplicacion, del nombre con el
que se identifica a una documentacién de indole pontificio que expide la Cancilleria
Apostolica y se legitima mediante la impresion de un sello de plomo o bien del se-
llo papal (RAE, s. f.-a).
120 Alejandro Archila cuenta que, segtn la tradicién, hacia 1580 los indigenas de la zona
del Queremal expresaron al fraile mercedario Miguel de Soto, quien era su evangeli-
zador, que ellos tenfan una imagen de una sefiora muy bonita con una luz que nunca
se apagaba. La imagen era en piedra. Esta, luego de tres intentos, fue trasladada a la
ciudad, en procesion de Descalzos, hasta la iglesia de La Merced, donde permanece
en la capilla que lleva su nombre (comunicacién personal, Cali, 29 de marzo de
2017).
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Figura 29. Coronacion de la Virgen de los Remedios. 1942.
Fuente: reproducido de “Coronacién de la Virgen de Los Remedios durante el Congreso Mariano Misional”
[fotografia], por P. Riascos, 1949. Biblioteca Departamental Jorge Garcés Borrero,
Fondo Archivo del Patrimonio Fotogrifico y Filmico del Valle del Cauca, hdl:10906/31365
(https://audiovisuales.icesi.edu.co/audiovisuales/handle/123456789/46992).

El acto implic6 una semana con participacion del ejército, los colegios,
los prelados, una gran cantidad de personas de la ciudad y peregrinos.
La actividad musical estuvo presente en muchos de los actos:

Desfile y procesion (domingo 19).

Misa semipontifical.

Misas diarias.

Acto especial de comunién para los hombres.

Primeras comuniones para los nifios.

Misa pontifical del Nuncio papal.

Concierto.

Institucion de la Cofradia de Nuestra Sefiora de los Remedios.
Clausura.

El despliegue en la prensa conservadora fue amplio, desde un mes
antes con los preparativos hasta pasado el Congreso. En el peridédico El
Relator diariamente se podian leer noticias al respecto. Muestra de ello es
lo relacionado con la musica, como detallo a continuacion:
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Misa semipontifical: “El coro del seminario Conciliar llené el
templo con las graves notas gregorianas, con magnifico desempe-
no” (El Relator, 23 de abril de 1942).
Comunion de los hombres: “A la 1 de la mafiana el excelentisi-
mo sefior obispo principio en la misa. Misa coral que dirigi6 el
maestro Antonio Maria Valencia y que entond, al comenzar, el
Ave Maria compuesta por el mismo grande artista” (El Relator,
27 de abril de 1942).
Misa pontifical: “El domingo en la Catedral el Nuncio del Papa,
junto con los prelados que arribaron a Cali, celebraron la Misa
pontifical. El coro lo desempefiaron magistralmente el Conserva-
torio de musica, a cargo del maestro Valencia y el coro del Semi-
nario Conciliar” (ACLM).
Concierto en el Teatro Municipal (programa en El Relator y en
el ACLM):

Sinfonia No. 1 en do mayor, Op. 21, de L. V. Beethoven.

Motete O vos omnes, Tomas Luis de Victoria.

O sacrum convivium, L. Viadana.

Motete Diffusa est gratia, Giovani Nanini.

Curiosamente, aunque la mayoria de las obras registradas en el con-
cierto del Teatro Municipal son de miusica sacra, exceptuando la Sinfonia
de Beethoven, ninguna de las obras de Victoria, Viadana y Nanini son
obras marianas, pero la inclusion de estas en el programa da cuenta de un
trabajo de interpretacion de musica sacra, por un lado, desde la formacion
académica, con la participacion de la Coral Palestrina del Conservatorio
y, por otro, del interés de algunas comunidades religiosas, con la partici-
pacion de los coros franciscanos y del Seminario.

Segin Rodolfo de Roux, s.j., quien en 1942 habia egresado reciente-
mente del Colegio San Juan Berchmans, de Cali, la preparacion para la
fiesta de coronacién de Nuestra Sefiora de los Remedios en la plazoleta
de La Merced estuvo engalanada por los desfiles y cantos de los jovenes
estudiantes de bachillerato de la ciudad (Figura 30). Explica De Roux que
la asistencia al evento fue masiva y requirié de preparacion musical, tan-
to para el desfile como para los actos littirgicos (comunicacién personal,
Cali, febrero de 2017).
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Figura 30. Desfile de los boy scouts de los colegios San Luis Gonzaga,
San Juan Berchmans y Santa Librada en el Congreso Mariano Misional.
Fuente: ACLM.

El padre De Roux manifiesta que estuvieron presentes los obispos
y que fue una festividad religiosa sin precedentes en esta urbe; aunque
la musica liturgica no fue un asunto fuerte en Cali, pues no siempre que
hubo liturgia cantada se contd, como en otros lugares, con personal de
alta formacion musical que preparara a los fieles ni se contd con coros de
muy buena calidad. De Roux sefiala que el devenir de la Iglesia catélica en
Colombia debe mirarse a la luz de su propio contexto. Acontecimientos
como la Primera Guerra Mundial; la Guerra Civil Espafiola, en los afios
treinta del siglo XX; la persecucion al catolicismo entre 1935y 1945,y la
Segunda Guerra Mundial, entre otros, afectaron grandemente las comuni-
dades religiosas y su quehacer. En el caso colombiano, segun el gobierno
de turno, liberal o conservador, estos sucesos afectaron el trabajo de las
ordenes religiosas, que estuvieron caracterizadas por situaciones encon-
tradas de agresividad, temor y respeto al mismo tiempo. Por ello, afirma
el sacerdote, que en muchos de los textos de los cantos religiosos se evi-
dencian esas situaciones. Cita el caso de Salve Jesiis al pueblo colombiano,
canto que reflejaba la tension politica del pais hacia 1935.
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Figura 31. El Templete Eucaristico. Lugar de concentracion del
Congreso Eucaristico Bolivariano de 1949.
Fuente: ACLM.

La musica en el Congreso Eucaristico Bolivariano

La ciudad de Cali habia sido escogida para realizar el Congreso Eucaris-
tico Bolivariano de 1947. Este fue aplazado para 1948, afio en el que se
hizo el disefio de imagen, se acondicionaron los lugares y se programaron
los actos del evento. Sin embargo, debido a la situacion politica del pais y
tras los acontecimientos de El Bogotazo, ocurrido el 9 de abril de 19481,
el congreso fue aplazado de nuevo y se realizo finalmente en 19492, El lu-
gar de concentracion fue El Templete Eucaristico, construido en la ciudad
de Cali con motivo de esta celebracion (Figura 31).

121

122

La serie de disturbios conocidos como El Bogotazo estallé tras el asesinato del lider
politico Jorge Eliécer Gaitan.

El domingo 30 de enero de 1949, el papa Pio XII enviaba el siguiente radiomensaje
al I Congreso Eucaristico Bolivariano: “Con laudable acierto habéis escogido, para
sede de vuestra reunion, esa risuefa flor del Valle del Cauca, la hermosa Cali, que
fue en toda Colombia la primera ciudad donde se establecié la Adoracion Perpetua.
Con vuestra caracteristica generosidad habéis construido ese luminoso y magnifico
templete, que ha de quedar luego para crucero de un grandioso templo, dedicado al
Santisimo Sacramento. [...] Que la Virgen Santisima de los Remedios, vuestra dulce
Madre, os obtenga del cielo semejante gracia, como premio de esta profesion de fe,
casi continental, con que habéis dado edificacion a la Iglesia y al mundo entero” (Va-
ticano, 1949).
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En la revision de documentos histéricos del Archivo del Convento de
La Merced se encuentran comunicaciones sobre el Congreso Eucaristico
Bolivariano. En varias de ellas se hace alusion a la preparacion de la Misa
Cantada en el campo eucaristico, que contaria con la participacion de
todos los nifios de colegios y escuelas de Cali. Para ello se requirié que
las comunidades religiosas que contaban con colegios indicaran si tenian
o no profesor de canto y cuantas horas semanales estarian destinadas a
ensayos, con cuadernos de canto editados por el comité preparatorio del
congreso'”, los cuales se vendian en el Secretariado del Congreso, como
el cuadernillo Cantos del Congreso Eucaristico Bolivariano (Figura 32).
El presidente de la Comisién de Musica y Canto del Congreso, J. Alberto
Giraldo C.S.M., dirige carta solicitando la misma informacion.

Cantos oel
Congreso 5
Eucaristico Bolivariano |

Figura 32. Portada del manual de Cantos del
Congreso Eucaristico Bolivariano.
Fuente: ACLM.

122 Carta de Julidn Mendoza G., presbitero, a las madres agustinas del 28 de enero de

1948 (ACLM).
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La interaccion de la comunidad de Agustinas Terciarias Recoletas con
los eventos religiosos locales ha sido frecuente. Hay una comunicacién
del obispo de Cali, Julio Caicedo Téllez, a las Madres Terciarias Agustinas
Recoletas, en la que les indica: “asistir con la venerable comunidad de
Madres Agustinas y el plantel a su cargo a esta procesion, con el fin de que
durante el trayecto entonen canticos piadosos y fervorosas plegarias”'.
Como esta, hubo varias comunicaciones para el mismo evento.

El repertorio oficial para interpretar en el congreso fue editado y dis-
tribuido por Carvajal y Cia. Ltda., en Cali y Bogota. Esta publicacion,
llamada Cantos del Congreso Eucaristico Bolivariano, Cali, traia las Ins-
trucciones para el canto en latin y las partituras: Misa de Angelis, Adoro
te devote, Pange lingua, Tantum Ergo, Christus vincit. Todos cantos en
latin y con la traduccion al espaiol, para que los fieles cantores compren-
dieran los textos. Como puede observarse, se sigue la normativa vaticana.
Ademas del himno oficial, otros materiales fueron publicados dentro de
las festividades de este congreso: Cantemos al amor de los amores, el Glo-
ria a Ti y Canta Patria formaron parte de este corpus oficial de melodias.

La actividad musical también se realiz6 en los templos; aunque sus
obras no fueran necesariamente repertorio sacro. En 1949, el Congreso
Eucaristico Bolivariano conté con la participaciéon musical de la Coral
Palestrina, en la Catedral. La misa interpretada fue la Salve Regina de Erb
(El Relator, 25 de enero de 1949, p. 6). En el mismo mes se presenté la
Misa en la [sic], de César Franck, y el 28 de enero se estrend oficialmente
el Himno eucaristico, compuesto por Antonio Maria Valencia (Figura 33),
alternando con arias, coros y corales de la Pasion segiin san Mateo, de ].S.
Bach. El congreso se clausuré el 30 de enero, en el Campo Eucaristico, con
la Missa Papae Marcelli, de Palestrina, interpretada por la Coral Palestri-
na, y un concierto de obras de Bach y Victoria (Romero, 1973b, p. 231).

124 Carta enviada el 10 de abril de 1948, con solicitud expresa de que debe cumplirse el
domingo 2 de mayo.
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Figura 33. Partitura del Himno oficial del Congreso Eucaristico Bolivariano, celebrado en 1949.
Fuente: ACLM.

Pasada la Segunda Guerra Mundial, con la llegada de musicos extran-
jeros a la ciudad y por la relacion de estos con algunas comunidades reli-
giosas, se observa una variacion en el panorama. En Cali, particularmente,
el arribo de Ledn J. Simar (1909-1983), compositor belga, que guardaba
nexo con los padres asuncionistas en su pais natal, establecié contacto con
los religiosos asuncionistas de la parroquia San Nicolas, en Cali. Fue in-
vitado como organista y director de los coros y de la orquesta que debia
actuar durante el Congreso Eucaristico Bolivariano de 1949. Simar lleg6 y
se convirtio en un eje fundamental para la educacién musical de la ciudad,
particularmente desde 1960. El caso de Simar es menester mencionarlo. Su
vinculo con la musica sacra esta en la produccion de los materiales que se
publicaron bajo la direccion del sacerdote jesuita Dario Benitez, desde 1945
hasta mediados de los sesenta. Varios de los voliumenes de esta publicacion,
que se denominé Cantemos, se encuentran en la coleccion de La Merced.

El Cantemos, con una primera ediciéon de 1945, en Bogota, y las si-
guientes, posteriores a 1950, en Cali, dan cuenta de cual era la situacion
del canto religioso en Colombia. El padre salesiano Andrés Rosa, en la pu-
blicacion de 1945, escribe un comentario sobre la musica religiosa. En él
indica que se presentan problemas, pues los autores del “mundo artistico
religioso” no producen obras aptas para alabar a Dios y que, por el con-
trario, solo se centran en fascinar la sensibilidad artistica. La creacién de
obras musicales sacras en el contexto local también se puede observar en
la creacion de Simar. El 15 de julio de 1955 estrena su Requiem Litiirgico,
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con la orquesta del Conservatorio y la Coral Palestrina, en remembranza
del Maestro Antonio Maria Valencia, fallecido en julio de 1952.

Mais adelante, en la década del sesenta, y en el camino del Concilio
Vaticano II, aparecen las misas folcloricas. En Colombia, la primera misa
folclorica fue compuesta por el franciscano Rubén Dario Vanegas Mon-
toya'> (1942-2015), en ese entonces estudiante de teologia. Los ritmos
utilizados fueron bambuco, pasillo y cumbia. El padre De Roux comenta
que, en la Catedral de Cali, en general, la interpretacion musical fue po-
bre. Los domingos a las 10 de la mafiana se celebraba la llamada misa de
los bambucos, en la que se cantaban obras de caricter folclorico, pero
con baja calidad musical. La implementacion de las reglamentaciones y la
puesta en practica depende en buena medida de las didcesis. Y debido a
las necesidades urgentes de pastoral en muchas localidades de Colombia,
el aspecto musical no recibid atencion en lo relacionado con la formacion
musical, produccion e interpretacion de repertorios.

En los colegios privados dirigidos por comunidades religiosas se pue-
de encontrar claramente el uso de la musica sacra y los cantos de la piedad
popular, particularmente en los actos litirgicos especiales, ceremonias de
clausura del afio escolar y en las fiestas propias de las comunidades. En el
caso de las salesianas de Cali, Colegio Maria Auxiliadora, el uso del canto
cobré importancia y, aunque en el concilio y primeros afios del poscon-
cilio no se preparaban académicamente, los cantos si fueron aprendidos,
ensayados e interpretados a una o dos voces, siempre con el acompa-
fnamiento del 6rgano. De este periodo se cuenta con cancioneros que se
organizaban de acuerdo con el calendario litargico. Lo mismo ocurri6 en
otros colegios, como Nuestra Sefiora de la Consolacion, dirigido por las
Misioneras Agustinas Recoletas, y en colegios masculinos, como el jesuita
San Juan Berchmans y el franciscano Pio XII.

125 En 1967 acompaiio, con sus coros de nifios del Colegio del Virrey Solis, de Bogota,

calificado en ese momento como uno de los mas prestigiosos de Colombia, al tenor
mexicano José Mojica, fray José Francisco de Guadalupe Mojica, en tres conciertos,
en el teatro México, de Bogotd, y tres en el Junin, de Medellin, de los dltimos realiza-
dos en esa famosa sala antes de ser reemplazada por el actual edificio Coltejer. Escri-
bi6 villancicos, afectuosos y sentidos, con los que buscaba despertar la sensibilidad
social al poner ante la cuna del Nifio Dios la problematica del pais (Caracol Radio
Medellin, 2015).
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La comunidad de Carmelitas Descalzos, en la parroquia del Templete
Eucaristico, también conté en sus inicios con organistas formados en Na-
varra, Espafa, y sacerdotes que dejaron legados de composicion musical
que hace mas de treinta afios no se interpretan. Asi mismo, en algunas
parroquias y lugares de habitacion de 6rdenes o comunidades religiosas
catdlicas, el canto comunitario jugé una funciéon de complemento, pero
no fue ni sigue siendo un asunto fundamental en la formacion de los o las
religiosas locales. Por lo menos, no en la ciudad de Cali.

Aunque lejos ha quedado el ideal de ciudad propuesto por Baker
(2011), en el que los registros de partituras y textos de los archivos musi-
cales coloniales mostraron la cara de una ciudad simbdlica y letrada, los
acontecimientos y registros de esa “pequefia aldea”, como titul6 Gamboa
(1903) a Cali, habian perdido la posibilidad de levantar una historia mu-
sical en el convento mas antiguo, en el que habitaron los monjes merceda-
rios, en el complejo arquitectonico de La Merced. La ya contada historia
de la congregacion de las MAR en Cali devela como una aparicién en el
siglo XX, una coleccién que pocos nexos mostrd con el pasado conven-
tual.

Asi, los pasos perdidos con la salida de los mercedarios del convento
en 1821 abrieron un portal que abandoné la informacién de la Colonia, y
mostr6 un camino hacia otra realidad de la musica conventual. Una mausi-
ca religiosa del siglo XX, que en constante dinamismo se mueve revivien-
do repertorios de tiempos atrds y canta nuevas obras en simples melodias
que, como las sirenas, atraen a los incautos marineros hacia los encantos
de una musica que parece volverse inaudible en la lejania.



CAPITULO 3
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CARACTERIZACION DE LA COLECCION DE MUSICA
SACRA DE LAS MAR

... Se prepara la navidad. Ya se oyen
villancicos. Oh bella y Santa Navidad. Otra
vez, como si fuese la primera! Con inmensa
alegria, asistimos a la misa de medianoche;
entre cantos y plegarias, villancicos y risas,
pasan las horas...

Libro de hechos notables del Convento La Merced,
25 de diciembre de 1965, ACLM.

La caracterizacion y estudio de esta coleccion requiere de una mirada
integradora que posibilite comprender la normativa en la que ella se enmar-
ca, aproximarse a la vida de la congregacion que custodia el compendio de
partituras y reconocer el cardcter ministerial de las obras, que definen su
uso y su funcion. Todo ello se apoya en la nueva musicologia', que permite

126 La cual se define como corriente critica de los postulados de estudio del método tra-

dicional, cuestionando ante todo: a) el propio concepto de musica, para el que no
existe una definicién universal; b) el canon, que se ha creado de forma artificial; c)
los conceptos de obra musical y autonomia: la musica es un proceso, no un producto,
y estd inserto en un contexto sociocultural; d) el ideal de objetividad: el historiador
siempre es subjetivo, porque est condicionado por su formacién cultural; e) la nocién
de progreso técnico: no hay evolucién hacia ninguna parte en la historia de la musica.
La “Nueva” musicologia implica “repensar” las descripciones historiogrificas “tradi-
cionales” de una musicologia que ha defendido un “coherente” y “unificado” proceso
historico y cultural, cuya organizacion y “evolucion” se ha desarrollado atendiendo a
un “coherente” y “unificado” ente acotable y “centrifugo”, al cual se asocian “otros”
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ubicar estos ejemplares en su propio contexto, en un momento historico
que le confiere un valor y genera emociones inseparables de su vinculacion
social (Blacking, 2010, p. 13). Asi, reconocer el tipo de documento que le
da sentido a la coleccion, tiene como soporte a Reyes Gallegos (2016) y a
Torres Mulas (2000), que encuentran en la partitura la posibilidad de salir
de su silencio, para hablar y dar significado a estos papeles de biblioteca.
Deja entonces su rol de reposo y quietud en un anaquel, para proporcionar
informacion, conocer su intencionalidad y pasar a ser leida, comprendida
y escuchada.

La identificacion y las transformaciones de la comunidad, la revision
de textos relacionados con el objeto de estudio, asi como los momentos y
acontecimientos de la Iglesia Catolica en Cali se trataron en el capitulo 1. El
concepto de musica sacra, la normativa musical pontificia y las dindmicas
musicales del convento en relacion con la ciudad se atendieron en el capitu-
lo 2. Comprendidos estos aspectos, en este capitulo se realiza el estudio de
la coleccion. Este abordaje trata las obras como un conjunto de repertorios
que se agrupan por caracteristicas compartidas. Se da en un marco socio-
cultural e histérico, lo que refrenda el enfoque de una musicologia, que
atiende a préstamos teérico-metodolédgicos derivados de disciplinas como
la historia cultural, la microhistoria, la historia oral, entre otras; que ha
llevado a revisar esta coleccion como fuente primaria, pero que ha obligado
a considerar fuentes documentales y fuentes orales como la entrevista, la
trascripcion, entre otros.

La coleccion de partituras, objeto de este estudio, contempla diversos
componentes: lo relacionado con la documentaciéon musical y particular-
mente la partitura como centro de esta coleccion; de igual manera se tienen
en cuenta los criterios para el estudio y el contenido de este repertorio. Asi
se aborda la caracterizacion y el estudio con el soporte de los modelos de
Meyer (2000 y 2001) y Lopez Quintas (2005 y 2015), que, a partir de la
organizacion en una base de datos", permite explicarla y comprenderla.

procesos historicos de manera ordenada y siguiendo sus mismos principios (Leo Treit-
ler, citado por Campos, 2008). Al tomar en préstamo herramientas de otras disciplinas,
se fortalece en los resultados de bisqueda y analisis. Es por estas razones que el estudio
que aqui se propone se apoya en la nueva musicologia.
127 La base de datos puede considerarse como un paradigma que permite encontrar nuevas
narraciones. Es entonces un conjunto estructurado de datos de observacion que facili-

tan didlogos.
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LA DOCUMENTACION

Los documentos que conforman el acervo hacen parte de una historia:
religiosa, cultural, social, una historiografia musical e incluso de una mu-
sicologia urbana que, segiin Tim Carter (2005), indica que la musica pa-
reciera tener una cierta utilidad para manifestar lo que ocurre en la vida
eclesiastica y civil urbana. Es asi como en el archivo de la congregacion se
encuentra el registro del uso de los repertorios que hay en la coleccion. De
manera que la musica marca ritos significativos del individuo y del Estado,
preservando a la vez la continuidad y la tradicion (p. 59).

De acuerdo con Cabezas (2005), para que la musicologia pueda de-
sarrollar su campo de estudio requiere de la materia prima necesaria en
el ambito musical (p. 92). Esta materia prima la constituye tanto el docu-
mento musical como aquel de tipo personal generado por el musico, ya
sea compositor o intérprete, como testimonio de sus actividades publicas,
privadas, familiares y artisticas. Reyes Gallegos (2016) expone que, desde
un tratamiento bibliotecolégico, los documentos musicales pueden adscri-
birse a varios criterios'®, como se aprecia en la Tabla 6.

Tabla 6.
Principales tipos de fuentes documentales musicales segun criterios bibliotecologicos

Documentos -Manuscritos -Partituras
escritos
-Impresos -Apuntes
-Digitales -Libros
-Revistas

-Libretos

Documentos -Fija -Grabados
de imagen -Iconografia
-Fotografia
-Mapas
-Pinturas

-Diapositivas

Continua

128 Gréfico: partituras, libros, revistas, programas de mano, libretos, etc. Iconogréfico:

fotografias, pinturas, grabados, carteles, libros iluminados, esculturas, etc. Fonico:
cilindros, discos, carretes, cintas magnetofdnicas, etc. Audiovisual: peliculas, videos,
etc. Plastico: instrumentos musicales, objetos. Electronico: disquetes, discos 6pti-
co-digitales, dispositivos de lectura 6ptica, etc.
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-En movimiento -Peliculas (sin sonido)

-Presentaciones animadas (sin sonido)

Documentos -Analdgicos -Fonogramas de musica

sonoros Digitales -Fonogramas de la palabra

-Fonogramas de paisaje sonoro

Documentos -Combinacién de -Cine
audiovisuales imagen en movi- Videos
miento con sonido . .
-Animaciones
-Multimedia

-Producciones televisivas

Fuente: Reproducido de “Los acervos de documentos musicales: ¢libros raros, libros especiales?”, por A. M. Reyes
Gallegos, 2016, Investigacion Bibliotecoldgica: Archivonomia, Bibliotecologia e Informacién, 30(70), p. 133.
Todos los derechos reservados 2016 por A. M. Reyes Gallegos.

Jacinto Torres Mulas (2000) afirma que documento musical es todo
aquel soporte material cuyos signos alli registrados representan una rea-
lidad musical, es decir, que su contenido semidtico sea capaz de producir
musica. Este concepto es valido para una gran variedad de soportes docu-
mentales, mucho mas alla del registro grafico tradicional sobre papel, el
cual se ha ido ampliando hasta incluir grabaciones por diversos medios,
tanto analogos como digitales, e incluso mas recientemente a los llama-
dos multimedia. Este autor propone el esquema para la documentacién
presentado en la Tabla 7.

Tabla 7.
Clasificacién de la documentacién musical
Tipo de registro Documento
musical

Musica anotada o Borrador o apunte
escrita Particella

Partitura

Reduccién

Guion: parte de instrumento director, partitura vocal, reduccion
para teclado y partitura abreviada.

Musica programada  Programas musicales de ejecucién mecénica como rollos, cintas,
discos perforados, cilindros gramo6fonos y discos fonograficos.

Fuente: adaptado de “El documento musical: ensayo de tipologia”, por J. Torres Mulas, en Teoria, historia y me-
todologia de las Ciencias de la Documentacion (1975-2000) (p. 747), 2000, Universidad Complutense de Madrid.
Todos los derechos reservados 2000 por J. Torres Mulas.
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Aunque, como lo menciona Lawson (2009), la partitura es imprecisa
frente a la real intencién que el musico quiere expresar, es una prueba
tanto testimonial como material de lo que un compositor, transcriptor
o intérprete produce en el ejercicio de sus actividades artisticas. Es claro
que existen otros documentos mas de tipo archivistico o bibliotecologi-
co asociados con determinados hechos musicales, tales como ediciones
musicales, programas, dlbumes, anuncios, carteles o afiches, fotografias y
correspondencia, que complementan la informacién al momento de com-
prender el fenémeno de las practicas musicales en un contexto particular.

La partitura ¢Un testigo silencioso?
La partitura es para este estudio un testigo aparentemente silencioso, dis-
puesto a expresarse a partir de una adecuada interpretacion. Ella estd pres-
ta a contar un momento histérico, un contexto cultural, un compositor o
una comunidad que la cred, un estilo y un uso para ser revelada e ilustrada
y asi cumplir finalmente su funcion.

Segun Iglesias Martinez y Lozano Martinez (2008), la partitura mues-
tra las secciones de un conjunto, pensadas para ser oidas al mismo tiempo
(p. 205), y, como lo consigna el Grupo de Trabajo de Catalogo Colectivo
del Patrimonio Bibliografico (2010), en ella aparecen superpuestas en una
misma pagina todas las partes vocales o instrumentales de una obra (p.
144). La particularidad de este “documento” es que el registro de sus sig-
nos corresponde a algtin sistema de escritura musical, que, para el caso de
esta coleccion, es de notacion moderna y en algunas pocas ocasiones de
notacion mensural. Su lectura posibilita la interpretacion o representacion
y reproduccion de una obra musical (Cabezas, 2005, p. 92; Torres Mulas,
2000, p. 746). Asi, la partitura es una representacion grafica de la concep-
cion musical del creador, una herramienta para el intérprete y fuente de
conocimiento para la investigacién musical. La partitura es, sin embargo,
solo una parte de la realidad de la obra. Su notacién es una aproximacion
a la intencion del compositor, y aun asi es una herramienta de validacién
y autenticidad en el transcurso del tiempo (Reyes Gallegos, 2016).

Desde la referencia de los autores mencionados, es claro que la par-
titura, en si misma, no es musica. Es tan solo una herramienta, una guia
que, enmarcada en un contexto tanto espacial como temporal y tematico,
logra adquirir significado. Ese significado es, sin embargo, parcial, puesto
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que cuando se conoce el propdsito, su uso y su funcion, y se elabora una
recreacion de esta, es decir una interpretacion, es cuando ella adquiere la
caracteristica de musica. Mientras no se estudie y se interprete, serd un
documento mudo, en medio de los estantes de una biblioteca.

A diferencia de la pintura, producto a través del cual el observador
tiene contacto directo con el autor, frente a la partitura el oyente (obser-
vador) estd moderado por un agente (intérprete) que, desde su propio co-
nocimiento y experiencia, hace la recreacion de la obra. He aqui un rasgo
fundamental que muestra cémo la partitura, siendo evidencia de la crea-
cion artistica, deja lugar a la huella del intermediario, y siendo objetivos,
se reconoce que esta mediacion no siempre ofrece una presentacién valida
del propdésito del autor. Por esto, el tratamiento de la partitura representa
en si mismo un riesgo: puede hacer que pase de ser testigo silencioso de la
creacion de un compositor a convertirse en una transmision deficiente de
mensajes y significados.

Esta coleccion proviene de una herencia musical eclesiastica, que tiene
cimientos en la produccién musical medieval (canto llano y canto grego-
riano'?), aunque no haya ediciones musicales antiguas en la biblioteca,
y aunque si bien actualmente existen numerosos estudios para la inter-
pretacion del canto llano medieval, para el momento de la coleccion, las
transcripciones y adaptaciones, o incluso la escritura de los acompana-
mientos para el teclado, provienen del auge de los estudios de Solesmes
en cabeza de Dom Prosper Gueranger (1805-1875), Dom Joseph Pothier
(1835-1923) y Dom André Mocquereau (1849-1930), que en el siglo XIX
constituyeron una especie de restauracion del canto gregoriano. Como
afirma Lawson (2011), solo en el siglo XII se ide6 un sistema para indi-
car las alturas de los sonidos, aunque no su valor exacto... y una de las
dificultades para recrear la musica medieval fue que la improvisacion y

122 El canto llano es un género vocal tradicional, antiguo, ligado a la Iglesia cristiana,

cuya principal caracteristica es la monodia y comprende varias expresiones (ambro-
siano, galicano, gregoriano, etc.). El canto llamado gregoriano es un tipo de canto
llano que se caracteriza por ser monddico (como todos los cantos llanos), escrito
exclusivamente para voces masculinas que cantan al unisono sin acompafiamiento.
Su ritmo es libre y depende unicamente de la estructura del texto. Su melodia es fluida
y estaba escrita en uno de los ocho conocidos “modos gregorianos”.
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el acompanamiento instrumental (si lo hubo) no estan presentes en las
notaciones conservadas'.

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

Criterios para el estudio de la coleccion de partituras

Es preciso atender a la particularidad de la coleccion, por lo que la carac-
terizacion implica dos vias: la musicoldgica (que recoge multiples aspectos,
como el material sonoro, el texto, los géneros, entre otros) y las caracte-
risticas a la luz de la normativa, es decir las cualidades que desde la orien-
tacion vaticana definen esta musica (universalidad, belleza, bondad de las
formas y santidad).

La mayor parte de las veces, las referencias a trabajos sobre la tipolo-
gia del documento musical se resuelven con una breve descripcion de los
géneros musicales pertinentes a efectos de catalogacion. Y en los estudios
que lo tratan con rigor y extension (Torres Sanchez, 1991; Torres Mulas,
1995, 2000; Burgos Bordonau y Petrescu, 2011), la perspectiva es ante
todo cualitativa, atendiendo a las clases y caracteristicas de los distintos
tipos documentales, pero sin incidir apenas en el aspecto cuantitativo, es
decir, en la relacion entre tipos de documentos musicales y cantidad de
estos, asi lo afirman Burgos Bordonau y Palacios (2012).

Se ha tenido en cuenta, para efectos practicos, la identificacion general
de la coleccién en cudnto a género. Es decir, el religioso, que comprende lo
litdrgico, lo paralitirgico y lo no liturgico; y el profano, con inclusiéon de
métodos para el piano y el violin. La temporalidad de la coleccion y la par-
ticularidad de pertenecer a una comunidad religiosa catélica invité a crear

130 Al comienzo del siglo XX, una edicion de los cantos de la misa (Gradual Romano,

1908) y otro Antifonario mondstico (1934), evidencian el proceso de restauracion
del canto llano. Es sobre estos documentos de aprobacion vaticana de la primera
mitad del siglo XX, sobre los que se encuentra el canto gregoriano en la coleccion.
Los trabajos posteriores de Don Eugéne Cardine (monje de Solesmes) (1903-1988)
aclaran las leyes que rigen la escritura de los neumas primitivos. Allf sienta las bases
de una “Edicién critica del Gradual Romano”, pero no alcanzan a observarse en este
estudio.
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una base de datos usando como herramienta la tabla dindmica de Excel
que permitié organizar carpetas que contienen la informacién de libros,
partituras individuales, hojas sueltas, en calidad de impresos y cuadernos y
hojas sueltas manuscritas. Aunque en la tabla se encuentra informacion de-
tallada, para efectos de esta investigacion lo que se describe son ediciones y
ejemplares, no obras. Un documento unitario (carpeta) tanto manuscrito
como impreso puede contener mas de una obra.

La informacion que puede suministrar una partitura depende de diver-
sos factores como el estado, el hecho de ser una publicacién o un manus-
crito. Sin embargo, en términos generales se puede obtener de ella asuntos
relevantes que conducen a proporcionar informacion de indole histérico
(hechos historicos, personalidades), de caracter artistico (el arte que repre-
senta una época y posee propiedades especificas para desarrollar el gusto,
las modas e incluso la estética de un periodo o de un lugar); y de tipo do-
cumental (al servir como prueba para caracterizar una época o un periodo
historico)®'. Los elementos enunciados anteriormente convierten a la par-
titura en un documento esencial.

Atributos musicales como la modalidad o tonalidad, y la estructura,
dan claridad sobre la coleccion. Pero es necesario en este estudio precisar
sobre un aspecto fundamental. En este, el uso y la funcién de la obra son
prioritarios, frente a la estructura formal propiamente dicha, como ya
lo ha afirmado Vega Garcia-Ferrer (2012). La forma de un himno, por
ejemplo, da idea de algunos posibles propoésitos. Si se reconoce el himno
en los términos propuestos por san Ambrosio (337-397 d. C.), de una
organizacion octosilabica en cada verso, con cuatro versos por estrofa y
ocho estrofas por himno; esa estructura matematica puede aplicarse tanto
a un himno mariano como a un himno al Santisimo, por lo que, para el
caso de la Coleccion de musica sacra, si bien se identifican las formas y las
estructuras, ellas no son el centro de atencion al ser estudiadas. La temati-
ca y la correspondencia con un momento del calendario litirgico pueden
tomar en estos casos una mayor importancia.

131 Como lo propuesto por el Consejo Nacional de Patrimonio Cultural de Cuba, en
coordinacién con la Oficina Regional de Cultura para América Latina y el Caribe, y
el Centro de Patrimonio Mundial de la Unesco (2013), en el II Taller del Caribe sobre
Gestién de Riesgos en el Patrimonio Mundial.
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Los titulos de las obras son otro aspecto que suministra una informa-
cion relevante; empero, en cuanto a musica sacra se refiere, se puede en-
contrar un considerable niumero de obras con un mismo nombre y texto,
pero que responden a momentos historicos diferentes. Como suele ocurrir
con los cantos del Tantum Ergo, las Ave Maria y otros que pueden usarse
dentro o fuera de la liturgia. Por lo que el mismo texto, y en algunos casos
la misma melodia, aparecen armonizados por distintos autores de diver-
sas procedencias y temporalidades.

Aunque en la partitura no aparezca la fecha de la composicion o de la
transcripcion, es necesario contextualizarla historicamente y en términos
de las reformas religiosas. Por tanto, mas alla de los titulos o las formas, la
partitura debe estudiarse en su contexto para comprender su significado.

CONTENIDO DE LA COLECCION

La coleccion de partituras en su totalidad comprende obras de musica pro-
fana y musica religiosa datadas en su mayoria entre 1900 y 1970. Toda ella
se ha organizado por orden alfabético a partir del nombre de las carpetas.
En ella se encuentra:
Repertorio de caracter sacro de distintos momentos de la histo-
ria de la musica, que abarca desde la Edad Media, con algunos
ejemplares de canto llano, hasta musica religiosa del siglo XX,
publicados o copiados en la primera mitad del siglo. Un acervo
de partituras correspondientes a lo expresado en el Motu proprio
expedido por el papa Pio X en 1903, en respuesta a la necesidad
de reglar y ampliar el canto religioso en comunidades, conventos,
seminarios y colegios catodlicos. Los textos se encuentran algunos
en latin y otros en espafiol.
Repertorio de musica popular para piano, o piano y voz. Estas
obras, todas de pequefio formato, incluyen bolero-cancion, tan-
go, swing, bambucos, guabinas, canciones, entre otros. Algunas
de estas son partituras en hojas sueltas, y otras son colecciones
como las canciones napolitanas o el dlbum de composiciones
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para piano de Josefina Acosta de Bar6n'. Es menester destacar
que este repertorio es del siglo XX y que las canciones son en rea-
lidad “hits” del momento en que se encuentran fechadas. No se
conoce la manera como estas llegaron al convento, sin embargo,
dan cuenta de su uso recreativo. Algunas son temas musicales de
peliculas latinoamericanas. En el caso de las canciones napolita-
nas', la popularidad internacional se debid, en parte, a la emigra-
cion italiana al resto de Europa y a América entre 1880 y 1920.
La misceldanea de obras populares es extensa. Al lado de obras eu-
ropeas se encuentran obras colombianas de Carlos Vieco (1900-
1979), Jerénimo Velasco (1885-1963) (Figuras 34 y 35), Luis A.
Calvo (1882-1945), Oriol Rangel (1916-1977), Josefina Acosta
de Bar6n (1897-1945?), entre otros. Los formatos aqui encontra-
dos, algunos publicados y otros manuscritos, no representan alto
grado de dificultad técnica al momento de la interpretacién.
Libros y métodos para instrumentos de teclado: el pequerio or-
ganista, método de harmonium, métodos para piano (como el de
la Figura 36); y libros y métodos para violin. En esta categoria
también se puede observar piezas de salon y conciertos.

132

133

Pianista colombiana. Recibi6 su educacién musical de tipo formal en escuelas de
Bogota y Barcelona. Mds tarde realizaria una importante labor como pedagoga de
la musica en distinguidas instituciones colombianas: el Conservatorio de Bogoti, el
de Ibagué y el instituto Pedagogico Nacional. Fue célebre también por algunas de
sus composiciones, especialmente por su suite Las estaciones, de la que en principio
formd parte su pieza mds conocida, Otofio. También escribi6 Follage (sic), un estudio
para la mano izquierda.

Generalmente escritas para voz masculina solista y acompanamiento instrumental.
Caracteristicas de la ciudad de Ndpoles y su region. Sus letras son variadas, pero
suelen hacer referencia a asuntos amorosos o al paisaje del sur de Italia.
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NO QUIERAS MAS CORAZIN
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Figura 34. Bambuco de Carlos Vieco
Fuente: ACLM.

Figura 35.

Guabina Jer6nimo Velasco
Fuente: ACLM.
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Figura 36. Método para piano Schmitt
Fuente: ACLM.
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La informacion general de la coleccion comprende tres categorias:
musica profana, métodos y materiales técnicos, y musica sacra. Esta ul-
tima es la que compete a este estudio. Una carpeta puede contener una o
mads obras sueltas, o un libro completo de partituras; estas agrupaciones
se realizan a partir de elementos comunes de las obras musicales.

En la Tabla 8 se observa el contenido de la Coleccion de musica sacra.

Tabla 8.
Contenido de la Coleccion de musica sacra'*
Carpeta Contenido Compositor/observacion
Asamblea Santa Misa Martin Gorostidi Altuna,
S.s.s.

Cantemos las palabras de Coleccion Cantemos, de Edicién dirigida por
Jesus canticos religiosos, tomo 3, Dario Benitez. Varios

100 cantos. autores.
Cantemos Melodias y Coleccion Cantemos, de Edicién dirigida por
polifonias sagradas canticos religiosos, tomo I, Dario Benitez. Varios

350 cantos. autores.
Canticos para las Libro en dos partes: Varios autores.
funciones de la iglesia 1. Cantos litargicos

2. Cantos religiosos populares
I. Himnos eucaristicos

II. Cantos para los tiempos
del afio

III. Cénticos al Santisimo
Sacramento

VI. Para la Comuni6n

V. Para el Sagrado Corazén
de Jests

VL. Cristo Rey

VII. A la Santisima Virgen
VIIL. A los santos

IX. A las misiones

X. Canticos para el catecismo
XI. Letanias

Continua

13 La organizacion es este cuadro responde tinicamente al orden alfabético de la deno-

minacion de las carpetas, ya que facilita la obtencion de informacién. No responde a
datos diacrénicos, ni a compositores, formas o géneros.
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Carpeta

Contenido

Compositor/observaciéon

Coleccién de Cantos
Sagrados Populares

1.Al Espiritu Santo
2.Cantos para Navidad
3.Devocién al Santisimo
Sacramento

4.Devocion al Sagrado Cora-
z6n de Jesus

5.Devocién a la Santisima
Virgen

6.Devocion al Patriarca San
José

7.Devocion a los Angeles
Custodios

8.Cantos en latin para la
exposicion del Santisimo
Sacramento

9.Misa de Angelis

Varios autores.

Coleccion de Cénticos
Religiosos

I. Diversas Circunstancias
II. Cantos a nuestro Sefior
Jesucristo

III. Cantos al Santisimo Sa-
cramento

IV. Cantos a la Santisima
Virgen

V. Cantos a San José, a la
Sagrada Familia

Varios autores.
Contiene 248 cantos.

Con molto cantabile Sin titulo Manuscrito
Contigo habitar Cantico religioso Manuscrito
Cordero de Dios Cantico religioso Manuscrito
Dulce rey soberano Religioso voces Manuscrito

El sefior es mi fuerza

Cantos Litargicos

Juan José Espinosa

Elevation 3 acompafamientos para Sin datos de autor.
piano de elevaciones en la
liturgia
Exequiale Preces en lengua vulgar para  Coordinado por el
las exequias Apostolado Litargico en
Medellin.
Gloria a ti Himno eucaristico Voz y piano R. Nieto.

Harker Harmonium
Collection

Acompafiamientos y piezas
para 6rgano

Varios autores.

Hija de Sion

Acompafiamientos

Lucien Deiss

Himno eucaristico

Voz y piano

Fray Lucea
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Carpeta

Contenido

Compositor/observacion

Himno solemne

Virgen del Carmen. Piano y
canto

A. Ciociano

Himnos del Oficio Divino

Himnos para voz, voz y
teclado

Varios autores.

Huit offices

Oficios ordinarios y oficios
exequiales

Le tresor des organistes

Acompaifiamientos para el
6rgano. Oficios.

J. L. Battmann

Madre Rita de Jests

Cuaderno, obras varias.

Manuscrito con piezas de

Crucificado varios autores.
Madre Rita de Jests Coleccioén cantos sagrados Varios autores.
Crucificado populares.

Madre Rita de Jests Coleccioén cantos sagrados Varios autores.
Crucificado populares 2.

Manuscrito n.° 1

Hojas sueltas con las obras:
Adoracién, Beato Ezequiel,
Contigo Habitar, Rey sobera-
no, Virgen de Lurdes y Virgen
del Carmen.

Sin datos de autor.

Manuscrito n.° 2

Varios cantos para voz y/o
piano.

Sin datos de autor.

Manuscrito n.° 3.

Misa santa Teresita y misa
prodifuntos.

Copiado en Bogota,
1946.

Manuscrito n.° 4

Varios. Hojas sueltas.

Sin datos de autor.

Manuscrito n.° § empasta-
do tapa café

Dos sinfonias (¢invenciones?),
salve de Montserrat y otros.

Para piano solo y para
piano y voz.

Manuscrito n.° 6 cuaderno
Norma 2

Cantos marianos.

Sin datos de autor.

Marcha de San Ignacio

Manuscrito. Voz y piano.

Sin datos de autor.

Messe du tone VI

Voces y érgano.

H. Du Mont

Mi Dios

Manuscrito hoja suelta.

Sin datos de autor.

Missa breve

Copia manuscrita, dos tiples
y 6rgano.

Sancho Marraco

Misa Coral del Santisimo
Sacramento

Voces y 6rgano para el Con-
greso Eucaristico en Cali.

Francisco de Lucea A. R.

Misa de Gloria en honor a
San José

Solo y coro mas teclado.

José Vicente Mogollén

Misa de los fieles

En espaiiol. Voces y acompa-
flamiento.

P. Vicente Sauri

Missa

Misa a dos voces. Latin.

Charles Gounod.
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Carpeta

Contenido

Compositor/observaciéon

Nouestra Sefiora del Sagrado
Corazoén

Imagen y letra.

Solo texto de oracion.

O salutaris

Cuatro versiones acapella,
una sola voz.

Anénimo.

Plegaria a la Santisima
Virgen

Texto a maquina. Consolatas
aflictorum.

Sin datos de autor.

Repertorio de cantos sacros
faciles

Una, dos y tres voces con
acompafamiento de 6rgano

Henry Félix

Repertorio del piccolo
organista

Sesenta piezas para armonio.

Luigi Bottazzo

Sagrado Corazo6n en vos
confio

Hoja suelta. Manuscrito. Voz.

Sin datos de autor.

Salve en honor a San José

Manuscrito piano y voz.

Fr. José de Jestis Man-
rique

Santisima Virgen del Car-
men

Hoja suelta, pasta roja. Voz y
piano.

Sin datos de autor.

Seis motetes para
comunion

Piano y voz.

Alberdi Aguirrezabal

Tantum Ergo

Manuscrito voz y piano.

Sin datos de autor.

El nimero de obras de musica religiosa segtn la organizacion de las

Fuente: Elaboracion propia.

carpetas se detalla en la Tabla 9.

Tabla 9.

Numero de piezas contenidas en las carpetas

N.° carpeta Nombre de la carpeta Cantidad de obras
1. Cantemos Polifonias a Capella 17
2. Canticos para las funciones de la Iglesia 288
3. Coleccion de Cénticos Religiosos 253
4. Coleccion de Cantos Sagrados Populares 176
5. Cordero de Dios 1
6. El Sefior es mi fuerza 17
7. Elevations 4
8. Exsequiale “Ordo Exsequiarum” 17
9. Gloria a Ti 1
10. Hija de Sion 14
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N.° carpeta Nombre de la carpeta Cantidad de obras
11. Himno Eucaristico 1
12. Himno Solemne 1
13. Les Trésor des Organistes 100
14. Los Himnos del Oficio Divino 104
15 Cuaderno manuscrito de la madre Rita de 149

Jesuis Crucificado (1934)
16. Manuscrito n.° 1 (hojas sueltas)
17. Manuscrito n.° 4
18. Manuscrito n.° § 8
19. Manuscrito n.° 6 16
20. Manuscrito n.° 2 6
21. Manuscrito n.° 3 N
22. Marcha de San Ignacio 1
23. Messe du VIme ton 1
24. Mi Dios 1
25. Misa breve 12
26. Misa Coral del Santisimo Sacramento 1
27. Misa de Gloria en honor a San José 1
28. Misa de los Fieles 1
29. Missa 1
30. O salutaris 3
31. Repertorio de cantos sacros ficiles 102
32. Repertorio del piccolo organista 62
33. Sagrado Corazo6n en vos confio 1
34. Salve en honor a San José 1
35. Santisima Virgen del Carmen 1
36. Seis motetes para comuniéon 7
37. Tantum Ergo 1
Total general 1868

Fuente: Elaboracion propia.
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CARACTERIZACION Y ESTUDIO

El concepto de caracterizacion se toma de Sanchez Upegui (2010), quien
afirma que desde una perspectiva investigativa la caracterizacion es una
fase descriptiva con fines de identificacion, entre otros aspectos, de los
componentes, acontecimientos (cronologia e hitos), actores, procesos y
contexto de una experiencia, un hecho o un proceso, y se apoya en Strauss
y Corbin (2012), quienes plantean que la caracterizacion es una descrip-
cién u ordenamiento conceptual, descripcion cualitativa que puede recurrir
a datos o a lo cuantitativo con el fin de profundizar el conocimiento sobre
algo. Para cualificar ese algo previamente se deben identificar y organizar
los datos; y a partir de ellos, describir (caracterizar) de una forma estructu-
rada; y, posteriormente, establecer su significado —sistematizar de forma
critica— (Bonilla et al., 2009). Esta debera producir una lectura mas alla
de la descripcion del contenido fisico de la coleccion, de manera que ayude
a ampliar la mirada sobre la misma. Su uso, su importancia, su funcion,
sus elementos musicales. Asi la caracterizacion identifica aspectos musico-
l6gicos, pero también historicos. Es decir, describe, comprende y analiza.

Desde lo musical se refiere a qué dice esta coleccién con respecto a:
cantos encontrados segtn su uso, cantidad, recurrencia de algunas tema-
ticas, aspectos musicales como la construccion melddica, los textos, el
uso de tonalidades o modos, entre otros, para lo cual se hace necesario el
apoyo basico de una estadistica descriptiva'®. Se construy6 una base de
datos en Excel y se us6 la herramienta denominada Tabla dinamica, que
es una matriz de datos organizados, resumidos y ordenados en una tabla
de doble entrada, que tiene su origen en otra matriz de datos organiza-
da por varias dimensiones. Si bien una caracterizaciéon no es un analisis
profundo de una partitura y su contenido musical, requiere detenerse en
algunos elementos, teniendo en cuenta que

la partitura es, en todo caso, el soporte de una realidad sonora, la
obra se inserta en un contexto estilistico que no puede obviarse y la

135 La estadistica descriptiva trata de mostrar las caracteristicas basicas de los datos que

se estan estudiando. Proporciona resimenes numéricos y grificos (diagramas de ba-
rras, histogramas, etc.) que ayudan a poner de manifiesto la informacién contenida
en el material disponible.
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escritura musical revela de manera admirable los eventos a peque-
fla escala, pero igualmente puede esconder procesos mds amplios.
(Roca, 2015, p. 4)

Una clasificacion implica entonces recurrir a herramientas que permi-
tan usar el criterio de tipo de obra, o tipo de cantos, segin su funcién o
uso, y asi realizar agrupamientos. Se recurre directamente a la poblacion,
es decir, a la totalidad de obras de la Coleccion de musica sacra, que per-
mite obtener valores de frecuencia (ntimero de reiteraciones de los cantos
en la coleccion); lo que evidencia obras de mayor aparicion. Los formatos
o materiales sonoros empleados, los datos de autor o la pertenencia de los
cantos a una coleccién, permiten hacer agrupaciones. Se logra identificar
las formas y su frecuencia de aparicion, los lugares de edicion, los com-
positores y el nimero de obras, los usos generales y los usos especificos.
Es decir, se realiza una clasificacion a partir de caracteristicas de la pobla-
cion, y estas se pueden interpretar, lo que se conoce como clasificacion su-
pervisada, que proporciona posibilidades de analisis (Pérez et al., 2010).

La coleccion de las MAR debe estudiarse a la luz de estos aspectos:

1. Son obras musicales cuyo propésito esta determinado por su uso
y su funcion; es decir, estan al servicio de algo, bien sea una obra
litirgica o no, pero igualmente de caracter sacro. En este sentido,
su valor como obra de arte es un asunto secundario.

2. Las obras se enmarcan en su mayoria dentro de normativas pon-
tificales.

3. Las normativas se dan en dos momentos histéricos clave dentro
del catolicismo del siglo XX y durante los sucesos de una cultura
occidental que tiene la particularidad de pertenecer a una comuni-
dad religiosa de origen espafiol, pero radicada en Cali (Colombia).

Estos momentos historicos también se relacionan con las transfor-
maciones de la comunidad y su localizacion. Asi, la temporalidad de la
coleccion 1903-1970 atiende:

Normativa musical pontificia: del Motu proprio hasta el Concilio

Vaticano II.
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Transformaciones de la congregacion en el siglo XX de Agustinas
Recoletas Terciarias a Misioneras Agustinas Recoletas en 1955.
Momentos y acontecimientos de la Iglesia catélica en Cali, des-
de 1910 con la creacion de la Didcesis, el Congreso Mariano
de 1942, el Congreso Eucaristico Bolivariano de 1949, hasta la
implementacion del Concilio Vaticano II.

Cualidades o caracteristicas de la musica sacra segun la normativa

Una primera aproximacién a la caracterizacion de la coleccion debe ha-
cerse tomando en cuenta que la misma normativa de Pio X explicé las
cualidades o caracteristicas que debia tener la musica sacra. En su restricto
pontificio se anuncid entonces: la santidad, la universalidad, la bondad de
las formas. Esas cualidades, sujetas a interpretaciones subjetivas, tuvieron
su base en el modelo del canto gregoriano y la polifonia renacentista al
estilo de Palestrina. Indicando, pues, que la musica en el caso de la liturgia
no es un valor autébnomo, por lo que en Tra le sollecitudini (1903) se esta-
blecieron como principios:

La santidad, que implicaba excluir todo lo profano, no solo en si
misma, sino en el modo con que la interpretan los cantantes. Ser arte
verdadero, porque no es posible de otro modo que tenga sobre el animo
de quien la oye aquella virtud que se propone la Iglesia al admitir en su li-
turgia el arte de los sonidos y lo universal; conlleva que las composiciones
religiosas se efectien en formas particulares que constituyen el caracter
especifico de su propia musica. Asi mismo, el grupo Universa Laus (1980),
hace explicito el caracter simbélico y, como otra caracteristica, el que sea
accesible al conjunto de los participantes, tanto para quien la interpreta
como para quien la escucha, por lo que no exige competencias musicales
especiales (numeral 4.1).

Esto significa que la palabra “canto” se entiende como un gran ntime-
ro de expresiones vocales de distintas clases, que recorren desde el recita-
tivo al melisma y que dependen en parte del género literario de los textos
que emplea; y segun la relacion que establece entre los interlocutores, la
musica acenttiia en ocasiones la transmisién del mensaje, la asimilacion
interior de las palabras recitadas, y la afirmacion de una alabanza (5.3).
Es decir, el énfasis de la relacion texto-musica.
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Por lo que cuando se pretende que una forma (litargico-musical) con-
tenga santidad y sea bella, no se trata de normas estéticas o morales, sino
que desde ellas se pueda percibir intangibles como la piedad, la fe del
grupo, entre otros (9.2). Estas apreciaciones llevan a considerar otro tipo
de caracteristicas en la musica, lo que Cavia (2006) refiere como rasgos
de una dimension simbodlica que inciden en la dimensiéon emocional. Asi,
la autora indica que hay caracteristicas que pueden servir de puente entre
la sintaxis musical y el contenido referencial. Menciona entonces que un
crecimiento sonoro ritmico puede indicar una categoria de expansioén o
de aproximacion a Dios. O buscar una dinamica de recogimiento total
mediante el uso de técnicas que incluyan una sonoridad que va desapare-
ciendo; el uso de repeticiones con variantes apenas perceptibles y de una
ritmica inmutable y un tiempo, timbre y textura constantes, con un ritmo
ralentizado, puede llevar a una percepcion emocional de la participacion
de la eternidad. Asi mismo, una estructura sencilla, con figuras cortas,
rodeada de silencios, puede crear una nocién de la negacion del tiempo a
través de la afirmacion de un presente constante. O la inmensidad de un
Dios creador puede expresarse en el uso de diversos registros simultaneos,
como la polifonia del siglo XVI, tan solo por mencionar algunas de estas
posibilidades®.

Caracteristicas de la musica sacra también fueron presentadas en el
capitulo 1, cuando se hizo referencia a lo expuesto por Marco Frisina
(2017) sobre los criterios a los que la musica sacra debe responder: El
texto debe ser siempre sacro y teologico. La forma: una musica no escrita
expresamente para la liturgia puede tener libertad de forma, pero no debe
estar fuera de ese fin. La calidad: la musica litirgica no puede separarse
del contexto mas amplio de la musica. Debe ser de alta calidad, propia
para su uso. La simplicidad. La eficacia: un canto litirgico que no mueve
el corazon hacia Dios no cumple su finalidad. Y, por ultimo, el respeto de
la estructura de la celebracion.

136 Para una ampliacion de esta propuesta, se puede revisar el escrito de Victoria Cavia

(2006): “Controversias actuales en relacion con el fendmeno musical religioso”, en
Arte, miisica y sacralidad (pp. 89 y ss.).
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Clasificacion segtn los modelos de Meyer (2000 y 2001) y Lopez Quintas
(2005 y 2015)

En este estudio se realiza una clasificacion de las piezas y la aproximacion
a un analisis que, siguiendo el modelo de Meyer (2000), permite abordar
la coleccion.

Por clasificacion se entiende el reconocimiento de que en algtn re-
pertorio puedan reproducirse relaciones y rasgos particulares en uno o
mas niveles de estructura (p. 70). Entre ellos, puede mencionarse la tem-
poralidad, la obediencia a una norma, el uso. La pertenencia a una clase
puede ocurrir en niveles jerarquicos, iguales o diferentes, dentro de una
composicion o composiciones distintas. La clasificacion de la coleccion
de las MAR guarda relaciones en algunos casos diacronicas y en otros
casos sincronicas. Asi, los referentes para su estudio comprenden diversos
elementos como la forma, los materiales, el propésito, entre otros, que
indican distintas maneras de integrar la realidad de la obra musical, en
este caso de la partitura.

Estas clasificaciones implican la necesidad de afiliar diversos modos de
realidad. Modos que se integran y se interconectan, y en esa vinculacion se
logra comprender una obra (Lopez Quintas, 2015). Ello se refiere a:

1. Los materiales expresivos tomados aisladamente. Lo que Lopez
Quintés, en su obra El poder formativo de la miisica, denomina
sonidos aislados, pero también habria que atender al material so-
noro, o al material con el que se expresa la obra musical, es decir
el formato vocal o instrumental. Directamente en el caso de la
coleccion es lo identificado en la tabla de datos como formato. En
los que se observa la predominancia de lo vocal (solistas o coro)
con acompafamiento instrumental (el 6rgano o el armonio). Es
claro que estos materiales son producto de la normativa pontifi-
cal, aplicada en contexto.

2. Los sonidos vinculados entre si. Esta vinculacion les confiere una
nueva calidad. Una flauta que suena a solas tiene una calidad de
sonido distinta a cuando es acompanada por otro instrumento.
Asi mismo, un instrumento musical arménico como el 6rgano
o el armonio, de uso comun en las iglesias, provee la condicién
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armonica de la pieza y contribuye a dar sentido y caracter a un
determinado texto ya expuesto en la melodia de las voces.

Los materiales intervinculados y estructurados mediante una for-
ma que los ensambla en un conjunto lleno de sentido y expresi-
vidad. Los sonidos vinculados toman estructura mediante una
forma musical. La estructura o configuracion aporta a los soni-
dos una ordenacion caracteristica que se traduce en claridad, su-
cesion logica, mayor expresividad (formas musicales propias del
marco catblico como la misa, el oficio, los himnos, entre otros).
Los ambitos expresados en las diversas estructuras de cada obra.
Una Anunciacion expresa el ambito de la interrelacion redento-
ra de Dios. Puede ser un ambiente de tristeza o alegria, odio o
amor, agresividad o arrepentimiento. Para el caso de la musica
religiosa, es necesario considerar todos los vinculos: la palabra,
como discurso o mensaje propio de la Iglesia y su relacion con el
momento de la celebracion, o de la ocasion. Esto es, una misma
cancién puede tener usos liturgicos, pero también puede tener
empleo catequético, misional o evangelizador en un contexto no
litirgico. Ademads, siempre relaciona un contenido de parentesco
entre Dios y la humanidad, como suele ocurrir en la misa. El que
expresa un Kyrie es diferente al que expresa un Sanctus, siendo
ambos cantos partes de la misma celebracion.

El mundo que se plasma en cada obra de arte. Por ejemplo, un
Stabat Mater, propio de dos momentos del tiempo litirgico; uno
en la pasion de Jesucristo y otro en la fiesta de la Dolorosa en el
mes de septiembre, expresan claramente la atmédsfera sombria de
cuando Maria observa la muerte de su hijo. Esta atmésfera que
busca crear en el oyente la conmocion, comprender el dolor de la
separacion, en el caso de las obras modales, o de obras escritas
en tonalidad menor, cuentan con un cambio subito al final de la
obra cuando se pronuncia el Amen. En ese justo momento, la
atmosfera gris se transforma por un acorde mayor, que invita a la
certeza de la resurreccion. Aunque el texto es el mismo en cual-
quier Stabat Mater, el como se conjugan los distintos elementos
musicales, plasma no solo la intencién piadosa, sino que da cuen-
ta del momento historico de la pieza musical. Y es asi como se
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configura en esa misma obra la idea de un mundo medieval, de un
mundo barroco o de un mundo romantico, segiin corresponda.
Este “mundo” es un dambito de mayor amplitud que los ambitos
concretos antedichos. De igual manera, los tiempos litirgicos:
Adviento, Navidad, Cuaresma, Pascua, y el Tiempo Ordinario,
requieren cantos que respondan a la atmosfera propia de cada
uno de ellos. Por otro lado, ese marco implica en parte la iden-
tificacion de un estilo, ya que el uso de ciertos recursos como la
modalidad, la tonalidad, la forma o estructura; el uso de los ma-
teriales sonoros; la forma de enlazar los acordes, indican el mo-
mento de un estilo musical, que va mucho mas alld de un ambito
religioso y que refleja el tiempo historico musical.

La emotividad suscitada por este conjunto expresivo. Mas alla
de lo escrito en el texto de una partitura, la manera de organizar
y enlazar sonidos o acordes despierta emociones y sentimientos
humanos que no deben desestimarse'.

El entorno vital de la obra, el contexto para el que fue creada y al

que pertenece por su condicion relacional. Afirma Lopez Quintas
(2015) que:

Oir las Pasiones de Bach en una iglesia evangélica el dia de Vier-
nes Santo y vivirlas como un acontecimiento litdrgico implica con-
templar ambas obras con sus siete niveles. Si son interpretadas por
los mismos intérpretes en una sala de conciertos, nos dardn una
impresion sensiblemente distinta, pues les falta el séptimo de sus
elementos integrantes: la situacion vital a la que pertenecen por su
origen. (p. 45)

Estos siete modos o niveles de realidad se hallan en la obra estructura-

dos, intervinculados de forma expresiva. Se necesitan mutuamente, y cada

uno acrecienta la expresividad peculiar de los demas. Por eso cuando se

137

Para ampliar este apartado, puede consultarse Emocion y significado en la miisica, de
Leonard Meyer (2001), un consistente estudio de la percepcién musical y los valores
dindmicos de las obras; valores que indican la posibilidad de una respuesta emotiva
y significativa de la obra, no como un aspecto de tipo subjetivo o de observaciéon
externa de las reacciones de los sujetos perceptores, sino como la consecuencia del
cumplimiento de las expectativas musicales.
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interpreta una partitura, el oyente debe prestar atencion conjunta. Esto
hace que cuando se escucha una obra de Bach se pueda identificar el mun-
do barroco con todo lo que este conlleva.

Es asi como esta coleccion tiene sus maneras de cruzarse en sus vin-
culos. Aunque toda es musica que tiene el propdsito de establecer una
comunicacion con lo divino, esa expresion puede indicar si es parte de
una celebracién de la fe (liturgia), si es parte del anuncio del Evangelio
(mision) o si contribuye a educar en la fe (catequesis). Por ello, como se
ha mencionado, la forma musical en estos casos es uno de los ambitos de
vinculacién para comprender la coleccion, mientras que los textos, los
materiales sonoros, la intencion, interrelacionados, es lo que le da sentido.

Otros autores proponen que la caracterizaciéon puede apoyarse en un
punto de vista antropologico. Es el caso de Aldazabal (2005), quien enun-
cia las caracteristicas desde un punto de vista antropolégico, asi:

El canto es expresion del mundo interior del hombre, es decir, de sus
sentimientos, vivencias, deseos e ideas. La funcion del canto en la liturgia
es expresar la postura del creyente ante Dios, mostrando una sintonia
personal, con la comunidad y con el misterio que se celebra. Tal como se
cita en la Liturgia de las Horas:

no ha de ser considerado el canto como un cierto ornato que se
afade a la oracién, como algo extrinseco, sino mds bien como algo
que dimana de lo profundo del espiritu del que ora y alaba a Dios,
y pone de manifiesto de un modo pleno y perfecto la indole comu-
nitaria del culto cristiano. (OGLH 270)

El canto es expresion poética. El paso de la palabra al canto se pro-
duce, generalmente, a través de la funcion poética del lenguaje. Por medio
del canto la palabra alcanza una fuerza significativa mayor, ganando en
expresividad y en belleza. La palabra hablada y el canto son dos modos
diversos de expresion. El canto contiene un mensaje en si mismo, es una
accion que se justifica por si sola.

El canto crea comunidad, es decir, une y refuerza los vinculos de un
grupo y es un signo de comunioén. Cantar crea una atmosfera de sintonia,
por encima de individualismos y diferencias de cualquier tipo.

El canto propicia un ambiente de fiesta. En este contexto, el canto sir-
ve para liberar sentimientos, normalmente inhibidos; la dimensién poética
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contribuye fuertemente a crear un clima agradable, y los aspectos comuni-
tarios del canto provocan también un sentimiento gozoso comun.

Asi, el comprender la coleccion implica una mirada a las diferentes
dimensiones de la obra. Por ello el estudio se apoya en una metodolo-
gia cualitativa, con establecimiento de categorias, que para este proyecto
se definen como las relaciones entre los objetos, y en este caso, por las
relaciones entre los contenidos de las unidades informativas y el tema.
Conlleva la identificacion de semejanzas y diferencias, y la agrupacion
en conjuntos. Una categoria de analisis es la abstraccion de una o varias
caracteristicas comunes de un grupo de objetos o situaciones, que permi-
te clasificarlos (Hurtado de Barrera, 2010, p. 112), lo que significa que,
ubicada la informacion en la tabla, esta se puede agrupar o asociar de
acuerdo con su naturaleza y contenido.

Es claro que para esta investigacion existen agrupaciones de marcado inte-
rés, como los usos y las funciones planteadas en los objetivos. Estos suce-
den en el marco de los tiempos littrgicos o calendario litargico'*. Se ubican
como usos generales que corresponden a uso litargico, paralitirgico y no
litargico, que hacen parte de un momento dentro de la historia de la Salva-
cion en el cristianismo. La Figura 37 ilustra el recorrido en el afio de estos
tiempos.

13 LaIglesia catélica denomina Tiempo litirgico al periodo ciclico anual durante el cual

celebra la historia de la salvacion conseguida en Cristo; este se distribuye en festivi-
dades y ciclos: Adviento, Navidad, Cuaresma, Pascua y Tiempo Ordinario. Adviento
es el primer tiempo del afio litirgico y corresponde a cuatro semanas de preparacion
para el nacimiento de Jesucristo. Navidad, comienza con el nacimiento de Cristo.
Cuaresma, indica 40 dias de conversion hasta el Jueves Santo; se inicia con el Miér-
coles de Ceniza. La Pascua va desde el dia de la Resurreccion hasta Pentecostés y son
50 dias. El Tiempo Ordinario comienza luego del domingo del Bautismo de Cristo y
se extiende hasta el Miércoles de Ceniza. Se reanuda el lunes después del domingo de
Pentecostés y termina antes de las visperas del primer domingo de Adviento.
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Figura 37. El Tiempo litirgico.

Fuente: Elaboracion propia.

Miércoles de Ceniza

Para efectos de este estudio los tiempos littirgicos se han considerado
asi: Adviento, Navidad, Cuaresma, Semana Santa, Pascua y Tiempo Ordi-
nario. El afno litirgico comienza el primer domingo de Adviento del afio
anterior hasta el ultimo domingo del afio litirgico del afio calendario que
se indica, en que se celebra la Fiesta de Cristo Rey. Dentro de estos tiem-
pos aparecen festividades como la Santisima Trinidad, la Sagrada Familia,
la Ascension, Pentecostés, fiestas marianas, fiestas de los santos. De mane-
ra que el uso de los cantos se ubica en un determinado tiempo littrgico.
Sin embargo, existen cantos que pueden usarse en distintos tiempos del
calendario. En esos casos, si el canto puede ser de uso litirgico, o puede
ser usado para una ocasién misional (no litirgico), su clasificacion en la
tabla se indica como littirgico, ya que este es su uso fundamental. Existen
unos usos particulares que se identifican en los cantos de la coleccion,
por lo que es preciso tratar en la base de datos la siguiente informacion
presentada en la Tabla 10.

De igual manera, las caracteristicas conducen a identificar unas fun-
ciones. Estas se consignan en documentos como el Sacrosanctum Conci-
lium, que expresa dos funciones: una ministerial, es decir al servicio de
la liturgia, y una simbodlica o sacramental. Lo que serd ampliado en el
siguiente capitulo.

La base de datos

La informacion detallada de cada obra se consigné en una base de datos
elaborada en Excel, disponible en el Archivo del Museo de Arte Colonial
y Religioso La Merced, en la que se pueden filtrar referencias, segtn el
interés de quien la consulte. Entre los principales datos consignados se
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Tabla 10.

Tipo de canto seguin su uso especifico y el tiempo litdrgico

Uso general'®®

Uso especifico

Tiempos litargicos

Litargico'

Misa o parte de misa (Kyrie, Gloria, cantos
entre lecturas, aclamacion al evangelio,
Aleluya, Credo, oracion universal, prefacio,
Santo, aclamacion después de la consagra-
cién, Doxologia de la plegaria eucaristica,
Rito de la paz, aclamacién al embolismo,
cordero, canto de comunién, despedida)
Requiem

Liturgia de las Horas

Oficio de difuntos

Celebracién de sacramentos

Cantos marianos de uso litargico

Adviento
Navidad

Tiempo Ordinario
Cuaresma
Semana Santa
Pascua
Pentecostés
Fiestas marianas
Fiestas del Sefior
Santoral

No litargico

Evangelizacion
Cantos procesionales
Cantos de mision
Cantos mensaje
Accion de gracias

No se asigna un tiempo
preciso en muchos
casos. Pueden corres-
ponder a cualquier
momento del afio

Vocacionales litargico. Generalmente
Devocionales al ordinario.
Advocaciones

Paralitirgico  Novenas Fiestas marianas
Rosarios Fiestas del Sefior
Quinarios/septenarios Santoral y en algunos
Triduos casos al ordinario.
Dolores
Gozos
Rogativas
Romerias
Viacrucis

Fuente: Elaboracion propia.

139

140

Clasificacion basada en la propuesta de Miguel Manzano (1991a) ha sido enriqueci-
da con la revision de indices de libros y colecciones de partituras de musica sacra, ya
sea de cantos populares sagrados, liber usualis, libros de cénticos, entre otros. Que
de la mano de la consulta a sacerdotes catélicos que mantienen una relaciéon cercana
con la actividad musical, permitieron establecer esta clasificacion.

Los cantos liturgicos a su vez se clasifican en categorias que el misal romano iden-
tifica como didlogos y aclamaciones (saludo inicial, invocaciones del acto peniten-
cial, aclamacién después de las lecturas, didlogo antes del evangelio, entre otros);
cantos que tienen valor de rito (Gloria, Salmo responsorial, Aleluya, Credo, Santo,
Padrenuestro y canto después de la comunion); cantos que acompaiian alguna accién
(entrada, ofrendas, cordero de Dios, comunién). No todos estos tipos de cantos apa-
recen en la coleccion de las MAR.
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encuentran los de Compositor: normalizados. No se ha hecho ningin in-
tento de atribucion cuando el nombre no se registra en la partitura, salvo
en el caso de que ya se conociese la obra. Cuando no se sefnala la autoria
en la partitura se apunta “sin datos de autor”. Cuando al inicio de la obra
se indica que es una pieza popular, popular espafola, popular rusa, etc.,
se optd por colocar esta informacion en la casilla de compositor. Nom-
bre de la obra: tal como se registra en la partitura (incluidos los errores
ortograficos); no se presenta intervencion alguna, por lo que obras con el
mismo nombre aparecen tal y como se hallan en la coleccion. Formato ins-
trumental, vocal o mixto. Tonalidad o modalidad: indicandose en la tabla
de manera separada por columnas, las tonalidades mayores, las menores y
los modos eclesiasticos. Cifra de compds: se identifica segin aparezca en la
partitura; en el caso del canto gregoriano y algunas otras obras en las que
no se muestra, simplemente se escribe “sin division de compds”. Forma
musical: basada en la estructura de la obra, por lo que puede encontrarse
una obra del mismo nombre en partituras que se elaboran en distintas
formas: antifona, motete, entre otros. Uso genérico, de acuerdo con las
categorias litirgico, paralitdrgico, no liturgico; uso especifico: identifica
si la obra de las categorias del uso genérico se emplea particularmente en
misas, oficios, rosarios, piedad popular, entre otros. Tiempo liturgico en
que se usa. Nimero de folios, medidas de cada folio. Tipo de documento:
impreso o manuscrito. Estado de conservacion: bueno, regular o malo.
Lugar de publicacion: se considera el pais, y en el caso de los manuscritos
que son copias de las religiosas en el convento, se escribe como lugar: Co-
lombia. Editorial: datos de la casa editora, si hay registro en la partitura.
Afio de publicacion o transcripcion, si se registra; en el caso del cuaderno
manuscrito de la madre Rita, fechado en 1934, se hallan obras copiadas
posteriores a esa fecha que no aparecen datadas; en la base de datos se
deja como fecha la marcada en el cuaderno, pero en el estudio se realizan
las aclaraciones pertinentes. Titulo de la carpeta que contiene la obra o el
conjunto de piezas. Y una columna de observaciones.

Aspectos generales

En la Tabla 11 se presentan resultados de la informacion clasificada. De las
1868 obras registradas en las carpetas, puede identificarse: 1445 cantos de
uso litirgico, 338 de uso no litdrgico y 85 de uso paralitirgico.
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Tabla 11.

Cantidad de cantos encontrados en la coleccion, segtin uso genérico

Cantidad de cantos en

Uso la coleccion
Litargico 1445
No litargico 338
Paralitargico 85
Total general 1868

Fuente: Elaboracién propia.

Lo que indica la predominancia del repertorio de uso liturgico, con
un 77% del contenido de la coleccién.

En cuanto a los formatos empleados, la informacion obtenida mues-
tra que estos corresponden a obras vocales, obras instrumentales, y obras
vocales con acompafiamiento de instrumento de teclado, tal como lo re-
comienda la normativa pontifical: 6rgano o armonio, segun la disponibi-
lidad de instrumentos en la capilla, iglesia o catedral (Motu proprio 22-
XI-1903, ntimeros 15 y 16; Bula Divini cultus sanctitatem 20-XI1-1928,
Instruccion: “El instrumento musical propio de la Iglesia es el 6rgano”).
Como se aprecia en la Tabla 12, el Sacrosanctum Concilium, Vaticano 11,
en su numeral 120 sefiala: Téngase en gran estima en la Iglesia latina el
6rgano de tubos, como instrumento musical tradicional, cuyo sonido pue-
de aportar un esplendor notable a las ceremonias eclesiasticas, y levantar
poderosamente las almas hacia Dios y hacia las realidades celestiales. La
Tabla 12 y la Figura 38 exponen la informacién sobre las obras en forma-
to instrumental o vocal en la coleccion.

Tabla 12.
Formato instrumental o vocal y nimero de obras asociadas.

Nimero de obras en formato vocal o

Formato instrumental
Organo y voz 995
Voz 603
Organo 115
Armonio y voz 93
Organo o armonio 62
Total general 1868

Fuente: Elaboracion propia.
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Armonio y voz 5%
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Voz 32%

= Armonio ¥ voz

= Organo

. (’Erg;lnn o Armonio
Grgano y voz

= Voz

Organoy voz33%
Figura 38. Informacién porcentual de formato instrumental o vocal en la coleccién
Fuente: Elaboracién propia.

Lo que se traduce en un 10% de obras instrumentales solas, 32%
de partituras vocales y 58% de obras cantadas con acompanamiento de
6rgano o armonio. Una mirada a esta conformacion indica que este reper-
torio es en un 90% para ser cantado, bien sea en celebraciones litargicas,
paralitirgicas o no litdrgicas. Refuerza la normativa de la importancia del
uso del canto en las actividades religiosas catélicas. Este canto sagrado
esta representado en diversas expresiones que van desde la cantiga me-
dieval, el canto gregoriano, pasando por la polifonia renacentista, el coral
barroco, el motete clasico, himnos y canciones estroficas del siglo XX. Al
hablar del canto sacro necesariamente hay que referirse a como se estruc-
tura ese canto, lo cual lleva a tratar lo relacionado con la forma.

Antes de revisar lo concerniente a las formas musicales, en la Tabla
13 se incluyen las fechas de publicacién de las obras de la coleccién en
relacion con la normativa en la que se ampara.

Tabla 13.

Relacién entre afio de publicacion, cantidad de obras y normativa en la que se ampara.

Ao de
publicacion . . cal |

o de Numero Documentos o normativas musicales en las que se enmarcan
Ry de obras las publicaciones

transcrlpcwn

de fila

Motu proprio, 1903, Pio X, Congreso de Valladolid, 1907;
1912 254 Congreso de Sevilla, 1908.

Congreso de Monserrat, 1915; Congreso de Vitoria, 1928,
Constitucién apostolica Divini cultus sanctitatem, Pio X1,
1931 468 1928.

Continua
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Ao de
publicacion . . .
o de Namero  Documentos o normativas musicales en las que se enmarcan
Ry de obras las publicaciones
transcripcion
de fila

Congreso de Monserrat, 1915; Congreso de Vitoria, 1928,
Constitucién apostélica Divini cultus sanctitatem, Pio XI,
1934 149 1928.

Congreso de Monserrat, 1915; Congreso de Vitoria, 1928,
Constitucidn apostélica Divini cultus sanctitatem, Pio XI,
1941 1 1928.

Congreso de Monserrat, 1915; Congreso de Vitoria, 1928,
Constitucidn apostélica Divini cultus sanctitatem, Pio XI,
1942 1 1928.

Congreso de Monserrat, 1915; Congreso de Vitoria, 1928,
Constitucién apostélica Divini cultus sanctitatem, Pio XI,
1945 350 1928.

Congreso de Monserrat, 1915; Congreso de Vitoria, 1928,
Constitucién apostélica Divini cultus sanctitatem, Pio XI,
1947 1 1928.

1949 1 Enciclica Mediator Dei, Pio XII, 1947.
1953 100 Enciclica Mediator Dei, Pio XII, 1947.
1954 13 Enciclica Mediator Dei, Pio XII, 1947.
1956 14 Enciclica Musicae sacrae disciplina, Pio XII, 1955.
1962 17 Instruccion Musicae Sacra, Pio XII, 1955.
Instruccion Musicae Sacra, Pio XII, 1955, instruccion Intero-
1965 1 ecomenici de 1964 en el marco del CV-IL.
Sacrosanctum Concilium: instruccion Interoecomenici de
1966 14 1964 y constitucion de la sagrada Liturgia.
Sacrosanctum Concilium: instruccion Interoecomenici de
1967 6 1964 y constitucion de la sagrada Liturgia.
1969 17 Instruccién Musicam sacram, Pablo VI, 1967.

Instruccidon Musicam sacram, Pablo VI, 1967 (Universa Laus,
1985 104 1980).

Total general 1507

Fuente: Elaboracion propia.
Se aprecia que en la coleccion hay obras que carecen de datacion. En

la Tabla 14 se enlistan por orden alfabético y se consigna el periodo en
que fueron creadas o su aproximacion.
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Tabla 14.

Obras sin informacion de fecha de publicacion o copia

Niumero de

obras sin
fecha de
publicacion o

Titulo de carpeta  transcripciéon Observaciones
Cordero de Dios 1 Se supone posconciliar, ya que esta en castellano.
El sefior es mi Publicacién posconciliar, compuesta antes de 1970.
fuerza 17

Hojas sueltas sin datos de autor ni afio de publica-
Elevations 4 cion.
Himno Publicacion de mediados del siglo XX de la casa
Eucaristico 1 Conti en Bogotd, autor fray Francisco Lucea A. R.'*!
Les Trésor des Segun sin fecha. Aproximadamente de finales del
Organistes 100 siglo XIX.
Manuscrito n.” 1
(hojas sueltas)
Manuscrito n.° 4 S
Manuscrito n.” §
Manuscrito n.° 6 16
Manuscrito n.” 2 6
Manuscrito n.° 3 N
Marcha de san Compuesta en 1914. En la coleccion es una copia
Ignacio 1 manuscrita que carece de datos de autor.'*

Aunque la misa es de Henry Du Mont, compuesta

en 1669'%, el acompafiamiento de 6rgano es de Dom
Messe du VIme Delpech, uno de los primeros organistas de Solesmes
ton 1 hacia 1897-1898, seguin Pierre Combe (2008).

Copia manuscrita, sin autor, probablemente posterior
Mi Dios 1 al CV-IL.

Obra de Sancho Marraco compuesta en 1901. En la

coleccién aparece como una copia manuscrita para
Misa Breve 12 dos voces: tiples y 6rgano.

Continua

14 Compuesto posiblemente entre 1948 y 1953, afios en los que estuvo en las misiones

de Casanare, lugar en la que estuvieron también las Agustinas Recoletas en su mision.

142 José Maria Nemesio Otafio y Eguino, s.j., fue el compositor que se basé en una

marcha de autor desconocido. La obra fue un encargo para el Restablecimiento de la
Compaiiia de Jests (7 de agosto de 1914).
4 Informacién segun el catdlogo basado en la obra Las misas de Henry Du Mont, de

Jean-Yves Hameline.
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Numero de

obras sin
fecha de
publicacion o

Titulo de carpeta transcripciéon Observaciones

Misa a dos voces de Charles Gounod publicada en
Missa 1 1877.

Tres transcripciones del texto O salutaris, con dife-

rentes melodias en latin, sin identificacién de autor,
O Salutaris 3 ni fecha.
Repertorio de Publicacion aproximadamente de 1920, segtin la
Cantos Sacros consulta en catdlogos y sobre venta de libros de
Ficiles 102 muasica.'*

Este libro de L. Bottazzo no registra fecha de publi-
Repertorio del cacion, pero es probable que corresponda a una obra
Piccolo Organista 62 entre 1900y 1915.'%
Sagrado Corazon Aparece con fecha de copiado en 1950, pero se des-
en vos confio 1 conoce el autor y la fecha original de la obra.

Es el texto en latin de la antifona Salve Regina, musi-

calizada por el presbitero José de Jestis Manrique. Sin
Salve en honor a fecha de composicion. Por su escritura y factura es
San José 1 una obra del siglo XX a dos voces.

El nombre real de esta obra es Gloria y Honor. Se

encuentra copiada con el nimero 8, en el cancionero
Santisima Virgen Cdnticos a la Virgen del Carmen, editado en Vallado-
del Carmen 1 lid en 1962. No tiene datos de autor.

Estas musicalizaciones son de Aguirrezdbal (1892-
Seis Motetes para 1986), los textos base de estos motetes datan del afio
Comunién 7 1894, segun la casa editora de Jacint Verdaguer.
Tantum Ergo 1 Sin datos de compositor, ni fecha.
Total general 361

144

145

Fuente: Elaboracion propia.

De la editora Procure générale de musique religieuse.
Debido a que su producciéon musical publicada se centra en este periodo, y en ella se

destacan otras similares como L'organista di chiesa: Breve metodo per organo, Mi-

lano s.d., en colaboracién con O. Ravanello; L'armonium quale strumento liturgico.

Metodo teorico-pratico..., Torino, 1901; Metodo di canto corale ad-uso delle scholae

cantorum, Torino, 1905; L'allievo al piano: Metodo teorico-pratico per imparare a

suonare il pianoforte, Torino, 1901; Sul vero significato di due termini musicali, Pa-

dova 1902; Brevi nozioni sulle forme musicali, Padova, s.d.; Studi sulla periodologia

musicale, Padova, s.d.; Metodo teorico-pratico di armonia.
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Hay dos aspectos a destacar con estas fechas. El primero es la ausen-
cia de publicaciones entre los afios 1936 y 1939, periodo de la Guerra
Civil Espafola con la implantacion de la dictadura de Francisco Franco. Y
el segundo es que entre 1939 y 1945, tiempo de la Segunda Guerra Mun-
dial, se registran obras editadas y publicadas en Colombia, pero no se
encuentran en la coleccién de piezas europeas'*. Las dos cuestiones sefia-
ladas muestran como la consecucion de partituras de repertorio catélico
en el caso de La Merced, estd marcado por acontecimientos en los que las
practicas catodlicas se vieron afectadas por las situaciones sociopoliticas,
y aunque la congregacion para ese entonces no guardaba nexos con las
Agustinas espafiolas, el corpus de su coleccion evidencia la ausencia de
materiales en estos dos periodos.

Es claro que las obras encontradas estan bajo la normativa vaticana,
pero no es posible concluir acerca de la aplicacion total de esa normativa
en el uso de los cantos dentro del convento.

Las formas'v

[...] compuse cantos y melodias en alabanza
a Dios y a los santos sin ensefianza de ningun
hombre, y los cantaba, sin haber estudiado
nunca ni neumas ni canto.

Hildegarda de Bingen (Vita, IL. 1)

En el caso de las composiciones musicales sacras, de igual manera como
ocurre con otro tipo o género de creaciéon musical, existen obras guiadas,

46 Las piezas europeas registradas son las seleccionadas por Dario Benitez en la colec-

cién Cantemos, y pertenecen a las obras del canon de la musica religiosa desde la

polifonia renacentista hasta la primera mitad del siglo XX.
47 Para efectos de esta investigacion el concepto de forma se basa en lo propuesto por
Cannova y Eckmeyer (2016, p. 48): “forma es la manera en que se organizan los di-
ferentes elementos de una pieza musical” (citando a Latham, 2008, p. 598), y agrega
que “los elementos de forma y de organizacién son el ritmo, la dindmica, la melodia,
la armonia, la textura. Una obra musical [...] se forma u organiza mediante la repe-
ticion [...] o contraste entre ellos” (citando a Kerman y Tomlinson, 2012, p. 39). Es
decir que, ya sea que la entendamos como estructura (Boulez, 1996), como resultante
o como relacién (Kerman y Tomlinson, 2012), la forma se convierte en el elemento
constructivo y organizativo de la musica (Whittall, 2001).
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o no, por la inspiracion, ellas se enmarcan en una via de organizar el
discurso musical, es decir, una estructura o una forma. Se puede establecer
una relacion entre la forma y el texto, como se evidencia en el caso de los
himnos, asi como la organizacion de secuencias (de textos con relacion a la
melodia), responsoriales, motetes, entre otras. Algunas de ellas se asocian
a tiempos historicos precisos como la Edad Media o el Renacimiento,
mientras que otras son producto de las reformas musicales del siglo XIX y
del siglo XX, en el caso de esta coleccion.

Las MAR, hijas espirituales de san Agustin, tienen por base en sus
Constituciones la prictica del canto, como se afirmé en los capitulos an-
teriores. A manera de ejemplo puede citarse que, segtn el libro Diario del
ano 1946, cuando fallecia una religiosa se cantaban misas gregorianas.
Aunque el cantar para las comunidades cristianas tuvo desde sus inicios
como intencién, adorar, alabar o pedir con la voz, el canto liturgico ha
tenido la necesidad de instruccion y guia. Sin embargo, se encuentra una
gran cantidad de cantos, algunos sencillos y otros mas complejos, con
estructuras y forma plenamente identificables. En la Tabla 15 se listan las
formas musicales encontradas en la coleccion. Para su comprension se
hizo necesario el apoyo de literatura propia de la musica religiosa, como
el texto de Peter Mahrt (2012), The musical shape of the liturgy, asi como
Toward a definition of liturgical chant, del padre Mark Daniel Kirby
(2009); el Diccionario Grove de la Muisica y los Muisicos en su version di-
gital (Oxford University Press, 2018); Los himnos de la tradicion, de Félix
Maria Arosena (2013), y la ampliacion de los términos se toma desde el
canto cat6lico en la Enciclopedia Catélica Online (2011).

Lo referente a las formas musicales esta cimentado en la reglamenta-
cion misma. El Motu proprio hace explicito lo relacionado con la forma
externa de las composiciones sagradas, asi:

Cada una de las partes de la misa y el oficio deben conservar musi-
calmente el concepto y la forma que la tradicién eclesidstica les ha
dado y se conservan bien expresadas en el canto gregoriano; diver-
sa es, por consiguiente, la manera de componerse un introito, un
gradual, una antifona, un salmo, un himno, un Gloria in excelsis,
etc. [...] En este particular obsérvense las normas siguientes: A) El
Kyrie, Gloria, Credo, etc., de la misa deben conservar la unidad de
composicién que corresponde a su texto. No es, por tanto, licito
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componerlos en piezas separadas, de manera que cada una de ellas
forme una composicion musical completa, y tal que pueda separarse
de las restantes y reemplazarse con otra. B) En el oficio de visperas
deben seguirse ordinariamente las disposiciones del Caeremoniale
episcoporum, que prescribe el canto gregoriano para la salmodia
y permite la musica figurada en los versos del Gloria Patri y en el
himno. (MP 10 y ss.)

Adicionalmente, en la seccion IV se hacen precisiones sobre el alter-
nar el canto gregoriano del coro, con el contrapunto, y orienta sobre algu-
nas libertades, como que se pueda poner musica enteramente a los salmos,
siempre que se conserve la salmodia y que no sean de concierto. Precisa
ademas restricciones sobre la conservacion de la forma tradicional de los
denominados Himnos de la Iglesia. Indica que las antifonas de visperas
deben ser cantadas con la melodia gregoriana que les es propia, y que
no podran tener la amplitud de un motete o de una cantata. Las formas
musicales presentes en la coleccion, asi como su uso, se evidencian en la

Tabla 135.

Tabla 15.
Formas musicales encontradas y su frecuencia de aparicion en la coleccion

Uso genérico

Total
Forma Litargico No litargico Paralitargico general

Antifona 46 46
Antifona y estrofa 13 13
Antifona y responsorio
Antifona y salmo 9 9
Binaria 41 41
Cancién 557 175 63 795
Cantico 4 4
Cantiga 1 1 2
Copla 1 1
Coral 5 S
Danza 2 2

Continda
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Uso genérico

Total

Forma Litargico No litargico Paralitirgico general
Estrofica 1 1
Gozos 1 2 3
Gradual 1 1
Himno 294 35 8 337
Invitatorio 2 2
Invocacién
Jaculatoria 4 1 3
Jota 1 1
Letania 9 N 14
Libre 5 5
Magnificat 1 1
Marcha 20 2 22
Misa 96 96
Motete 134 1 2 137
Ofertorio 1 1
Oficio 22 22
Pasion 2 2
Preludios 48 48
Recitativo 1 1
Responsorio 34 34
Responsorio y cantico
Romanza 2 2
Salmo 13 13
Secuencia 11 11
Ternaria 9 1 10
Vals 7 2 9
Villancico 45 114 2 161
Virolay 1 1
Total general 1445 338 85 1868

Fuente: Elaboracion propia.
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La descripcion de cada una de estas formas se consigna en el glosario
de formas musicales religiosas que se anexa a este estudio (Anexo 2). Sin
embargo, por considerarse de gran interés aquellas que se registran con
mayor frecuencia, a continuacion se hace referencia a: Misa, Antifona,
Oficio, Himno, Cancion, Motete, y Villancico.

Las misas

A las 9 de la mafiana fue la celebracion de la
misa solemne de la fiesta. El coro formado
por varias nifias del orfanato y algunas
personas seglares, estuvo a la altura de la
fiesta.
Libro de hechos notables del
Convento La Merced,
28 de agosto de 1966, ACLM.

Son 96 misas y 903 partes de misa las que conforman el corpus de esta
forma musical en la coleccion. Las 96 misas completas corresponden a
los cantos del ordinario, mientras que las partes encontradas varian entre
cantos para la entrada, el ofertorio, la comunion, cantos de salida y cantos
especificos para las fiestas del calendario liturgico, santoral o fiestas del
Sefior (Corpus Christi, Ascension, Pentecostés, etc.), fiestas a la Sagrada
Familia, y festividades marianas, estas ultimas tienen la particularidad de
ser cantos, canciones estroficas o himnos.

En términos musicales, la forma en la liturgia suele conservar una
estructura fija. Si se contemplan los cantos del ordinario, de acuerdo con
lo expuesto por Peter Mahrt (2012), se obtiene el esquema basico presen-
tado en la Tabla 16.

Un asunto que atender en la relacién texto-musica de las misas, es la
reiteracion del namero tres. Por ejemplo, las secciones del Sesior ten piedad
estan determinadas por tres apariciones: Sesior ten piedad-Cristo ten pie-
dad-Sernor ten piedad. Desde las misas gregorianas, esta formula es invaria-
ble, lo mismo que la construccion por secciones melddicas que se organizan
A/B/A. De igual manera ocurre con varios de los cantos de la misa, como
el Sanctus y el Benedictus. En el caso del Santo, el texto inicia siempre con
las tres repeticiones: Santo, Santo, Santo es el Sefor... Esta repeticion se
acompaiia de indicadores de expresion como lo son: mf-crescendo-f que
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Tabla 16.

Forma de los cantos del ordinario de la misa

Canto Forma

Kyrie  Letania que tiene variacion. Repeticion simétrica tradicionalmente de 3
x 3 en el texto: “Sefor ten piedad, Cristo ten piedad, Sefior ten piedad”,
estructurada musicalmente como A-B-A.

Gloria Himno de frase. Con seccién intermedia en forma de letania.

Credo  Profesion de la creencia trinitaria. Estructura trinitaria: el Padre, el Hijo
y el Espiritu Santo. En musica se compone de tres secciones diferen-
ciadas, en las que el texto implica el uso de modo o tono, asi como la
construccion melddica en relacion con el caracter del texto.

Sanctus  Estructurado en cinco partes de acuerdo con el texto: Sanctus, Pleni,
Osanna, Benedictus, Osana.

Agnus  Letania que cubre tres peticiones: miserere nobis (dos veces) y dona no-
Dei  bis pacem. Es una estructura de repeticion acumulativa, que bien puede
ser A-A-A, A-B-A o A-A-B.

Fuente: Elaboracion propia.

contribuyen a dar importancia a cada una de las afirmaciones reiteradas,
que usualmente se presenta en la cadencia armonica I-V-1.
El Agnus Dei se organiza en tres secciones a/b/a/coda, cuyo texto dice:

Cordero de Dios que quitas el pecado del mundo, ten piedad de
nosotros.

Cordero de Dios que quitas el pecado del mundo, ten piedad de
nosotros.

Cordero de Dios que quitas el pecado del mundo, danos la paz.

En ellas, la alternancia de las partes solista-coro esta relacionada con el
papel que juega cada uno de ellos.

Aparte de las misas en canto gregoriano, que presentan una manera
muy clara de comprender el texto y su caracter, las misas posteriores del
Renacimiento y Primer Barroco no siempre permiten evidenciar la claridad
del texto. Aun asi, su caracter con los cambios de modo y de compds gene-
ran en el oyente sensaciones de contraste. Es interesante observar como la
necesidad de afirmar el dogma catdlico, en particular frente al protestan-
tismo, hace que el uso del unisono en algunos pasajes de misas corales sea
fundamental para ratificar una creencia. Por ejemplo, en el caso del Credo
de la Misa de Charles Gounod (1818-1893) o en la Misa de Lorenzo Perosi
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(1872-1956), cuando el texto dice que la Iglesia es una, santa, catdlica y
apostOlica: en unam sanctam, catolicam et apostolicam ecclesiam; o como
el Et incarnatus, que es enunciado por un coro sencillo, contrasta con la
misma participacion del coro, totalmente efusivo cuando canta el Resu-
rrexit. Esto es una muestra clara de la musica al servicio de la liturgia, es
decir, de una funcién ministerial.

Las antifonas
Esta forma musical es propia de todas las tradiciones liturgicas cristianas.
Consiste en una melodia generalmente corta y sencilla, de estilo sildbico,
utilizada como estribillo que se canta antes y después de los versiculos
de un cantico, himno o salmo, normalmente en latin, en varios servicios
religiosos del oficio y de la misa, como las visperas. En esta coleccion se
encuentra escrita sola, con estrofa, con responsorio' y/o con salmo.

La cantidad de antifonas en la coleccion se detalla en la Tabla 17 segin
su uso genérico.

Tabla 17.
Numero de antifonas en la coleccién segun su uso genérico

Numero de antifonas de

Forma uso genérico
Antifona 46
Antifona y estrofa 13

Antifona y responsorio

Antifona y salmo

Total general 71

Fuente: Elaboracién propia.

El ejemplo del Asperges me'® en Cdnticos para las funciones de la igle-
sia, ilustra esta antifona que se canta antes de la celebracion de la misa
(Figura 39).

148 El responsorio (del latin responsorium, y este de respondere, que significa “respon-

der”) es un tipo de canto litirgico de tipo salmddico en el cual la entonacion de los
versiculos por un solista es respondida por los asistentes con una breve vocalizacion
que funciona como un eco reiterativo (el responsorio propiamente dicho).

Asperges me es una antifona procesional de origen galicano (tiene varias versiones
melddicas), que evoca las aspersiones lustrales (Sal. 50:9) que efectuaban los judios

149
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ASPERGES 111,

EEES St

e sevite: Awprges me, hiaatn Missoire.

Figura 39. Antifona procesional gregoriana.
Fuente: Cdnticos para las funciones de la iglesia (Mauth, 1931), ACLM.

El texto de la antifona tomado del Salmo 50, traduce:

Me rociaras, Sefior

con el hisopo y seré purificado.

Me lavards y seré mds blanco que la nieve.

Ten piedad de mi, Sefior, segtin tu gran misericordia.

Gloria al Padre, al Hijo y al Espiritu Santo,

como era en el principio, ahora y siempre por los siglos de los
siglos amén.

Otro ejemplo de antifona de invitatorio en el caso de la Liturgia de las
Horas ciclo A, se presenta en la Figura 40.

rociando a los fieles con ramas de hisopo. Se canta mientras el preste rocia con agua
bendita a los fieles antes de dar comienzo a la misa solemne del domingo.
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Figura 40. Antifona y su Responsorio —Como se cantan en la Abadia Benedictina
de San José del Avila—
Adap. N. Z., 1985 (El Rosal OSB).
Fuente: ACLM.

Como se aprecia, conserva el estilo del canto llano, con modo dérico.
El movimiento de la voz para el cantor en estilo recitativo permite que la
escritura se limite a la presentacion de dos lineas paralelas, en lugar del
pentagrama completo.

En el caso de la misa de réquiem o del oficio de difuntos, también es
necesario el uso de las antifonas. Las siguientes imagenes muestran una
antifona del ordo exequiarum, posconciliar (Figura 41) y un fragmento
manuscrito de una antifona de oficio de Difuntos, copiado por la madre
Rita de Jests Crucificado (Figura 42).
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26 PRICES KN LENGUA VI
cidse en su alma, v conturbdse a si mismo, ¥ dijo: Dép
le pusiste? Ven, Sefior, le dijeron, lo veris. Entone
Jestis se le arrasaron log ojos en LigTi imas. En vista de
cual dijeron los judios: Mirad cémo le amabal

cree en Ti, Se-fior. no mo ri-ri pa=ra siem - pre

Todo «l pueblo Tepite:
A
fe s} : X

1A
e
L

ergg en Ti, Se-fior, no mo ri-ri pi-ra sem - pre

El Coro canta el Verso siguiente:

g Yo 8¢ que mi Redentor vi-ve, % ¥ el Gltimo dia
——t 1 I

=

T
resucitardé  de la tie - rra,

El pueblo responde :

Quien ereg en Ti, Se-fior, no me ri-vd pa-ra siem - pre

Figura 41. Exsequiale “Ordo exsequiarum”.
Apostolado Litiirgico, Medellin, 1969.
Fuente: ACLM.
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Figura 42. Manuscrito realizado por la madre Rita de
Jesiis Crucificado, 1934.
Fuente: Cuaderno manuscrito de la madre Rita, ACLM.
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El Oficio Divino: cantos de la Liturgia de las Horas

Ambas fechas, hubo visperas solemnes con
Organo y coro; se cantaron las salves y el
ejército obsequi6 retretas ambas noches [8 y
24 de septiembre].

Libro de hechos notables del Convento
La Merced,
septiembre de 1957, ACLM.

Segun la Ordenacion General de la Liturgia de las Horas (OGLH, Madrid,
1976) el canto en la Liturgia de las Horas debe considerarse como algo que
proviene de lo profundo del espiritu del que ora y alaba a Dios, y pone de
manifiesto la indole comunitaria del culto cristiano (OGLH, IX). De ahi
que algunas partes exigen ser cantadas: las aclamaciones, las respuestas al
saludo del sacerdote y los ministros, las antifonas y los salmos, los estribi-
llos o respuestas repetidas, los himnos y canticos.

Para el canto ordinario de la Liturgia de las Horas se identifican distin-
tas formas musicales:

Formas dialogantes: responsorios breves, respuestas de las preces
y la conclusion.

Salmo invitatorio: precedido de antifonas segun los distintos tiem-
pos del ano litargico, acompafiadas de la correspondiente formula
salmddica en el tono de la antifona.

Dos cantos evangélicos: Benedictus y Magnificat.

Tedeum e himnos de las horas.

Completas: Salmos.

Al finalizar se hacen los cantos a la Virgen, que varian segun el calen-
dario litargico y que pueden ser: Salve Regina, Madre del Redentor, Salve
reina de los cielos.

En la coleccion se encuentran libros completos para diversos oficios
(oficio ordinario, oficio de difuntos) y adicionalmente muchos cantos que
forman parte de los oficios, como son himnos, salmos y antifonas. En los
siguientes apartados se tratan las formas de mayor frecuencia encontradas,
ya sea en oficios completos o en partes sueltas, que pueden emplearse o no
en la Liturgia de las Horas o en otros usos.
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Los himnos

¢Conoces lo que es un himno? Es un canto
de alabanza a Dios (cantus est cum laude
Dei). Si td alabas a Dios y no cantas, ti no
expresas un himno, si tu cantas y no alabas
a Dios sino otras cosas, ti no expresas un
himno. Un himno por tanto contiene estos
tres elementos, canto (cantus) y alabanza
(cum laude) y alabanza a Dios (Dei).

San Agustin (comentario al Salmo CXLVIII)

El himno religioso puede entenderse en dos vias: el himno en los términos
propuestos por san Ambrosio (337-397 d. C.), de una organizacioén octo-
silabica en cada verso, con cuatro versos por estrofa y ocho estrofas por
himno, y el himno que alterna la estructura estrofa-coro. En el caso de los
que responden al estilo ambrosiano, los himnos son estroficos, cada uno
de ellos consta de tres o cuatro estrofas, con idéntica musica, pero distinto
texto; a su vez, existe una estrecha relacion entre el texto y la musica, de tal
manera que el tratamiento de los parametros musicales esta subordinado
al mensaje que se pretende transmitir y al momento litirgico que se estd
celebrando.

Es importante tener en cuenta que algunos de estos himnos hacen par-
te del ritual del Oficio Divino, mientras que otros corresponden a himnos
de caracter procesional y que se emplean en la celebracion de la festividad
de algtin santo o de alguna fiesta propia del calendario liturgico. Muchos
de los himnos por ser litargicos aparecen en el Breviario o Antifonario.

Los himnos de misa comprenden las llamadas secuencias'®, tropos
de la misa’s' e himnos procesionales'. La himnologia del Breviario o an-
tifonario son canciones que se insertan en las distintas horas canénicas

150 La secuencia se estructura en estrofa y contraestrofa. Usualmente va entre la epistola

y el evangelio.
5t Durante la Edad Media, aquellas partes de la misa que no eran cantadas por el sacer-
dote, sino por el coro, €j. el Kyrie, Gloria, Sanctus, Agnus Dei (tropi ad ordinarium
missoe), también el Introito, Gradual, Ofertorio, Comunién (tropi ad proprium mis-
sarum).

12 Himnos que son utilizados durante la procesién, antes y después de la misa, y por
tanto tienen un lugar en el misal o el gradual. Casi todos ellos tienen un estribillo o

Coro.
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(nocturna, matutinam, laudes, primam, tertia, sexta, nonam, visperas ad
completorium). Segun Lazzari (2016), la himnodia del oficio es rica en
teologia y espiritualidad, y su esquema ritmico y estructura estrofica per-
miten la memorizacion facilmente (p. 143). También se incluyen los deno-
minados tropos de Breviario'® y los oficios ritmicos'*.

La himnologia no litargica tiene dos clases, ya sea que el himno esta
destinado a ser una cancién o solamente para la devocion privada, medi-
tacion y rezo. El uso de himnos estréficos es frecuente en la coleccion. Un
ejemplo de ello se observa en la Figura 43.

3. Himno matutino.
Andantine o. so

SEE===

# Coro

gan.do Eo_joy

e

r L B | J
o T
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fior!
iy

Figura 43. Himno matutino.
Fuente: Coleccion de canticos religiosos (Brufio, 1912), ACLM.

Algunos himnos inician con anacrusa, en su mayoria de compas bi-
nario, escritos en tonalidades mayores y con la intencién de ser proce-
sionales o de marcha. La himnologia a los santos conserva esta misma
estructura (Figura 44).

133 Interpolaciones poéticas, intercaladas en el texto litirgico del Breviario.
154 Oficios en los cuales todo lo que es cantado, con excepcion de los salmos, estd com-
puesto en lenguaje métrico y versos con rima.
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Figura 44. Himno a San Pedro.
Fuente: Coleccién de canticos religiosos (Brufio, 1912), ACLM.

Otros himnos presentes en la literatura musical desde el Medioevo

son el Veni Creator, Adoro te devote, Te Deum, O Salutaris Hostia, Pan-
ge lingua. Todos ellos aparecen en distintas versiones en la coleccion. A
continuacion, se ilustran ejemplos que solo conservan el texto. Muchos de
ellos cuentan con melodias diferentes a las originales gregorianas, como se

aprecia en las Figuras 45 a 49.

Pange lingus. I1.

3—Ge.ni.td -1 Ge-ni--h} cque lams, et ju-bi-la-ti-g T &-Im.M-nnrr,‘ii-.tuQm.q“

Figura 45. Ejemplo de Pange lingua II.
Fuente: Cdnticos para las funciones de la iglesia (Mauth, 1931), ACLM.

Entre los ejemplos citados se aprecia el Pange lingua con texto de
Tomads de Aquino (1225-1274), compuesto para la festividad de Corpus
Christi y que se organiza en versos octosilabicos:
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Texto en latin

Pange, lingua, gloriosi
corporis mysterium
sanguinisque pretiosi
Rex effudit Gentium.

silencioso |

Traduccion al castellano

Canta, oh lengua,
el misterio del glorioso cuerpo
y de la Sangre preciosa,
que el Rey de las naciones
fruto de un vientre generoso,
derramo en rescate del mundo.

Pange lingua. %i.
i Go -

B glo - ri -6 -8 Cor - po-rie  mys-té - ri-um.
8a - cramén-tun Ve - ne - ré
ni - I.6 queLa.mal. ]n

San-gui-nis-que pre - & - 6-#
Et an ti-quum do-cu-mén-tun

« mur eér-ou - .

e = ﬂg

- bi-l&-4 - 84 -lus, hé - nor, vir-tus quo-que

. —

e P 3 sy iy i

Praes-tet i - des sup - ple -mén-tum Sén - suum de-fée-tn - i

1. —Quem in mun - - di pté-u - um, Froctus *ven-trie ge
2—n0 -vo eé - dat - - i
3—sit et be - ne-die-ti -0 Pro-ce-dén - u ab
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Figura 46. Ejemplo de Pange lingua XI.
Fuente: Cdnticos para las funciones de la iglesia (Mauth, 1931), ACLM.

Las dos dltimas estrofas del himno Tantum Ergo son cantadas como

antifona antes de la bendicion solemne con el Santisimo, efectuada al fi-

nalizar las adoraciones eucaristicas (Figura 47).
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Figura 47. Parte inicial del Tantum Ergo.
Fuente: Cuaderno manuscrito de la madre Rita de Jesiis Crucificado, ACLM.
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Lo observado en los ejemplos anteriores ocurre también con himnos
como el Adoro te devote y el O Salutaris Hostia. Cinco de los textos de
estos himnos son atribuidos a Santo Tomas de Aquino. El O Salutaris
Hostia es una secciéon de una de los himnos escritos para la fiesta del Cor-
pus Christi. EI Adoro te devote lo compuso en honor de Jesus en el San-
tisimo Sacramento a solicitud del Papa Urbano IV, con motivo de haber
establecido por primera vez la fiesta del Corpus Christi en 1264. El himno
se encuentra en el Misal Romano como una oracién de accion de gracias.

En las siguientes transcripciones se observa la composicion de los ver-
sos en latin. En el Adoro te devote se aprecian versos dodecasilabos, y el

O salutaris hostia estd compuesto en versos octosilabicos.

Texto en latin Traduccion al castellano
Adoro te devote, latens Deitas, Te adoro con fervor, Deidad oculta,
quae sub bis figuris vere latitas: que estds bajo estas formas escondida:
Tibi se cor meum totum subiicit, A Ti mi corazén se rinde entero,
quia te contemplans totum deficit y desfallece todo si te mira.
Texto en latin Traduccion al castellano
O salutaris hostia, Oh salvadora hostia
quae caeli pandis ostium, que abres la puerta del cielo,
bella premunt hostilia; guerras implacables (nos) oprimen:
da robur, fer auxilium. da(nos) fuerza, danos auxilio.
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Figura 48. Adoro te devote.
Fuente: Cdnticos para las funciones de la iglesia (Mauth, 1931), ACLM.
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En los 100 afios de la madre Purificaciéon
Escobar de Jesus, todas las religiosas
entonaron el Tedeum.

Libro de hechos notables del Convento
La Merced, 17 de julio de 1960, ACLM.

El Te Deum es otro de los himnos presentes en la coleccion. Usado
generalmente en Accion de Gracias, toma el nombre de la parte inicial de
su primer verso. Estd compuesto por diversos elementos tomados en su
mayoria de los Salmos de la Sagrada Escritura.

Texto en latin Traduccién al castellano
Te Deum laudamus: A ti, Oh Dios, te alabamos,
te Dominum confitemur a ti, Sefior, te reconocemos.
te aeternum Patrem, a ti, Eterno Padre,
ommnis terra veneratur. te venera toda la creacion.

Mode simpla
tas, te M- minum con A té.mor, T m-térnom P tren om mie terore ve . ne - ridor,

e —Tp————p

Figura 49. Te Deum, modo simple.
Fuente: Cdnticos para las funciones de la iglesia (Mauth, 1931), ACLM.

El motete
El motete es una de las formas musicales de la musica polifénica que tuvo
auge desde el siglo XIII hasta el XVIII, aunque posteriormente también
aparecieron nuevas composiciones, pero en menor medida y de una forma
independiente. No obstante, entre los siglos XIII y XIV, el motete tenia
variaciones polifonicas sobre un cantus firmus, que era una melodia exis-
tente, a esta melodia se contraponia otra con distinto texto, incluso en otro
idioma. Asi, el motete era la voz que hacia el contrapunto sobre el esquema
fijo del cantus firmus. Generalmente, el texto utilizado estaba escrito en la-
tin sobre un salmo o pasaje de las Sagradas Escrituras. El motete continu6
en los siguientes periodos como una obra vocal casi siempre polifénica,
con gran representacion durante el Renacimiento y con menos participa-
cion en los periodos posteriores.

Ejemplos como Ave Verum, Tota pulchra es, Laudate Dominum, Pa-
nis Angelicus, entre otros, se registran en la coleccion. En estos casos es
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importante aclarar que, a pesar de que algunos de ellos hayan sido conce-
bidos originalmente con otra forma musical, que bien pudo ser una anti-
fona o un himno, en la coleccién se registran con la forma motete. Estos
no necesariamente siguen el modelo palestriniano o mozartiano, aunque
varios de estos cantos son de estos autores. Incluso algunas Ave Maria,
como la de Tomas Luis de Victoria (1548-1611) o del mismo Antonio
Maria Valencia (1902-1952), estin compuestas en forma de motete. Asi
mismo, aparecen motetes sobre textos de antifonas marianas como Regi-
na Caeli y Salve Regina, y sobre himnos como el Sub tuum praesidium.

El uso de estos motetes varia entre lo litirgico (misa u oficio) y lo no
litirgico (evangelizacion y cantos devocionales).

También se registran en castellano y catalan, como los Seis mote-
tes para comunion del compositor espafiol Antonio Alberdi Aguirrezabal
(1893-1986).

Villancico o canciones para el Adviento y la Navidad

En la coleccion se identifican 161 cantos para los tiempos de Adviento y
Navidad, que tienen varios elementos en comun con lo que hoy se conoce
como villancico de navidad.

Es menester recordar que el villancico es una de las manifestaciones
mas antiguas de la lirica popular castellana que se remonta a las postri-
merias del siglo XIII, pues ciertas cantigas de Alfonso X el Sabio muestran
una forma métrica y musical comun en los siglos XV y XVI. Surgido del
pueblo, pasé a ser elaborado por escritores y musicos cultos. Damaso
Alonso (1961) habia tratado en la lirica hispanica el término villancico
como “nucleo lirico popular en la tradicion hispanica”. En esa misma
linea de reflexion, Sanchez Romeralo (1969) trat6 el villancico como una
cancioncilla de caracter popular con estribillo y desenvolvimiento estro-
fico; mas adelante, Margit Frenk (2006) defini6 el villancico como una
composicion poético-musical que consiste en un estribillo, seguida de una
o mas estrofas que la glosan o desarrollan.

El esquema ritmico del villancico musicalizado no corresponde del
todo a la forma musical que originalmente consistia en una breve can-
cion estrofica con estribillo que solia tener el esquema aBccaB. Su melodia
principal se hallaba en la voz superior y normalmente estaba destina-
do a ser interpretado por un solista al que le acompafiaban dos o tres
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instrumentos. Esta denominacién aparecio en el siglo XV refiriéndose a una
cancion en lengua vulgar que se apoyaba en las formas estroficas responso-
riales como el virelay, el zéjel, la ballata o las cantigas paralelisticas. Juan del
Encina a finales del siglo XV fue el autor mas representativo de este género;
en sus composiciones utilizaba el tiempo binario, y para aquellas obras que
tenian una tematica popular, el ternario. El villancico en esta época ya con-
sistia en una forma musical y poética que alternaba coplas con estribillo.

Hacia el siglo XVI, como una forma de acercar al pueblo a los miste-
rios de la fe catdlica, el villancico poco a poco cambid su tematica sobre el
amor cortés para ir centrandose en temas de tipo religioso. Durante el siglo
XVII se empieza a utilizar en los responsorios de maitines de las principales
fiestas litargicas como la Navidad, Corpus Christi, Asuncion, santos loca-
les, Epifania, Trinidad, etc. Asi los villancicos se convierten en un obligado
ejercicio para acceder al magisterio de capilla, y en una de las tareas com-
positivas del maestro de capilla para las principales fiestas del calendario
litargico. En los siglos XVII y XVIII segin Krutitskaya (2011), se puede
afirmar que el villancico religioso fue una composicion literaria musical,
integrada por un estribillo, precedida por una introduccién que alterna con
una o mas coplas y que cobra vida en el ambito eclesiastico.

En la musicologia contemporanea se registran multiples trabajos sobre
este género, que tratan el villancico como una composicion poético-musi-
cal, o que se refieren a su uso y funcion en la musica religiosa de Espafia y
América, como son los trabajos de Javier Marin Lépez (México y Jaén), Al-
varo Torrente (Madrid), Andrea Bombi (Valencia), Bernardo Illari (Texas),
entre otros, investigadores que han profundizado sobre el villancico en los
ultimos 20 afios, y que abarcan una amplia temporalidad sobre este tipo de
obras musicales desde el Renacimiento, con gran énfasis en los siglos XVII
y XVIII en Espafa y América colonial, y algunos estudios en el siglo XIX.

En el presente, la palabra “villancico” hace referencia a la cancién de
Navidad que tiene sus origenes en distintas culturas populares de cual-
quier nacionalidad. Algunos de los villancicos en esta coleccion son tra-
ducciones de piezas de Adviento o Navidad, cantos populares del siglo
XIX de paises europeos (Primera nueva, Noche de paz, entre otros), obras
antiguas de la tradicion navidefia (Adeste fideles), o de la usanza popular
andaluza y latinoamericana.
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Compuestos en octosilabos como el villancico popular No puedes
darme:

No puedes darme mi nifio,
de espinas una corona
porque al tocarlas tus manos
para mi se vuelven rosas.

En otros casos aparecen dodecasilabos cuya tltima silaba esta acen-
tuada, como Yo bajo del Monte en arreglo de . V. Mogollon:

Yo bajo del monte de ver al zagal,
traigo un pajarito que sabe cantar.
Verds como canta, lo lindo que es,
su trino gracioso nos va a complacer.
Pues canta bien mio, pues canta el zagal,
que el recién nacido estd en el portal...

También dodecasilabos como la popular A la nanita nana:

Y tu, triste presagio que me torturas,
almicigo de penas y de amarguras,
huye mientras la cuna se balancea,

ia la nanita nana, nanita ea!

En el caso de la Coleccion de cdanticos religiosos, la estructura es de
una introduccién instrumental de cuatro compases a la que le sigue la
estrofa, el coro y sus consecuentes repeticiones. En ellos se alterna el solo
con el coro.

Mientras que Krutitskaya (2011) evidencia una clasificacion seguin el
calendario littrgico, esto es, el uso del villancico para fiestas cristologicas
(Navidad, Ascension y Corpus Christi) y fiestas marianas (Anunciacion,
Concepcion, Natividad y Asuncion), la aparicion de los villancicos en esta
coleccion se registra para los tiempos liturgicos de Adviento y Navidad,
independientemente de si sus textos corresponden a otro momento del
calendario.
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Cantos, canciones y cantigas

Liturgical chant originates in the Word, but
germinates in silence, and in the secret of the
heart.!s

P. Mark Daniel Kirby (2009)

En la literatura de musica litargica aparecen diversos cantos independien-
tes de su estructura formal, por lo que es frecuente encontrar salmos, him-
nos y canciones espirituales, indistintamente de su forma. Daniel Kirby
(2009) indica que salmos, himnos y canciones espirituales (Ef. 5:19; Col.
3:6), constituyen una parte integral del culto cristiano desde los tiempos de
los apostoles (p. 5).

Igor Stravinsky (1956) en su poética musical realizaba una distincion
entre musica instrumental y cancion:

It is customary to distinguish instrumental forms from vocal forms.
The instrumental element enjoys an autonomy that the vocal ele-
ment does not enjoy, the latter being bound to words [...] From the
moment song assumes as it is calling the expression of the meaning
of discourse, it leaves the realm of music and has nothing more in
common with it. (p. 45)'%

Y afirmaba que escribir musica a las palabras implica una gran res-
ponsabilidad. En el caso del canto litargico es precisamente la expresion
del significado del discurso.

La variedad de formas estd relacionada con los desarrollos histori-
co-culturales, cuyas ilustraciones se encuentran en el Gradual Romano
Simple, el Ordo Missae in Cantu, el Liber Hymnarius y otros libros que
provienen principalmente de la tradicion del gregoriano, ambrosiano y
mozarabe.

155 El origen del canto litdrgico estd en la Palabra, pero germina en el silencio y el secreto

o lo profundo del corazén (traduccion propia).
Se ha acordado en distinguir las formas instrumentales de las formas vocales. El ele-
mento instrumental tiene una autonomia que no posee el elemento vocal, que se en-

156

cuentra vinculado a la palabra. Desde el momento que asume su llamado a expresar
el significado del discurso, deja el dominio musical y no tiene ya nada mds en comin
con él (traduccién propia).
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Con el devenir del siglo XX, se tendié a confundir el canto sacro,
propio de la liturgia, con el canto religioso popular, devocional y carga-
do de su propia cultura. Por lo que se encuentra en muchas ocasiones el
uso de esos cantos populares en celebraciones litargicas o paraliturgicas.
Estos cantos populares no siempre estan inspirados en el texto litdrgico
en si mismo, mientras que los cantos liturgicos revelan el significado del
propio contexto ritual. Referencias al canto litargico se encuentran en la
literatura cristiana desde Clemente de Alejandria (150-215), Ignacio de
Antioquia (35-108), Justino Martir (100-165), san Ambrosio (337-397) y
san Agustin (354-430).

Daniel Kirby (2009) afirma que la voz humana es irremplazable en la
liturgia y que:

Ningtn otro camino revela al hombre a si mismo tan completa-
mente como es el camino del canto. Desde la voz de una persona,
particularmente cuando canta, se muestra el alma en su plena des-
nudez. Unicamente la voz humana en una coincidencia de aliento y
palabra, puede expresar directamente los movimientos internos del
corazoén. (p. 18)

Clemente de Alejandria ofrece una justificacion teoldgica profunda
de la primacia absoluta de la voz humana en el culto cristiano. En la
simple cantilaciéon, como en la forma mds ornamentada, el canto liturgico
permanece en una técnica de comunicacion oral al servicio de la palabra
y de la comunidad, por lo que el canto litirgico requiere de una melodia
y una cualidad tonal que corresponda al significado de las palabras. Asi,
aparecen cantos para el celebrante, para el salmista, para el cantor, para
el coro y para la asamblea. Por esto se encuentra que la construccion de
estas piezas pensadas para que la asamblea o un coro escolar puedan can-
tar, hace necesario el uso limitado de tesituras e incluso de tonalidades, ya
que se espera que quien acompafa en el 6rgano no tenga un gran dominio
del instrumento.

Generalmente las respuestas cantadas son inflexiones verbales con
simples formulas musicales que se adaptan a la funcion litirgica de cada
partitura. Abundan ejemplos en la liturgia romana de los didlogos y acla-
maciones en un tono simple. Esto es frecuente en el canto del Te Deum,
las respuestas breves de laudes y visperas, entre otros.
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Lo correspondiente a la alabanza y la adoraciéon dispuesto en la ma-
yoria de comunidades cristianas, aqui es presentado con precision en re-
lacion con una alta significacion: el calendario liturgico. Asi por ejemplo,
la recopilacion Cdnticos para las funciones de la iglesia, de Fr. Miguel
de Mauth (1931), basada en la edicion alemana de 1914, consta de dos
partes:

1. Cantos liturgicos en latin.
2. Cantos sagrados populares.

El mismo proélogo, realizado por fray Félix José de Augusta (1860-
1935), indica que el acompafiamiento al armonio es muy sencillo, a tres
voces, “con la tendencia de que su ejecucion sea facil aun para personas
poco habiles en su manejo” (p. 5).

La primera parte de esta coleccion de canticos, conservados en el
ACLM, incluye distintos cantos en latin, asi: una secciéon que comprende
Asperges, Vidi aquam, Misa de Angelis, respuestas para la misa cantada,
oficio de difuntos, misa prodifuntos; otra seccion con cantos para la Se-
mana Santa. Todos ellos en la forma prescrita por Pio X en el Motu pro-
prio, asi como los cantos liturgicos de Semana Santa. La segunda parte se
titula Cdnticos populares religiosos y se divide en once secciones: Himnos
eucaristicos, Canticos para los tiempos del afio, Canticos al Santisimo
Sacramento, Canticos para la comunién, Canticos al Corazén de Jesus,
Canticos a Cristo Rey, Canticos a la Santisima Virgen, Canticos a los san-
tos, Canticos para misiones, Canticos para el catecismo y Letanias.

En cuanto a la forma, los cantos de esta coleccion se estructuran en
periodos y frases regulares y simétricas propias del estilo clasico, con sec-
ciones poco contrastantes que confieren un caracter monotono y repeti-
tivo.

Esto permite aclarar que la composicion de estas obras no se rige en
su totalidad por los parametros de un estilo musical de la época en la que
fueron creadas. Si fuese asi, se caeria en el error de muchos criticos musi-
cales que restan validez a los compositores y a sus obras por considerar
que no tienen “suficiente” valor artistico. Es decir, estas obras tienen su
propio significado en el contexto en el que se dan.
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Segin los registros del convento, siempre ha habido presencia de
practica musical y particularmente de canto: canto religioso, canto litar-
gico y canto no litargico. A lo largo de los 70 afios que comprenden la
coleccion, se evidencia el uso de muchos de los libros que ahi se encuen-
tran. Es claro que se trabajé el canto gregoriano, los unisonos, las misas
y cantos a dos y tres voces, y en menor proporcion, las obras polifénicas
de estilo renacentista.

La escritura de la mayoria de estos cantos, independiente de si son o
no de uso litargico, siguen la forma de elaboracion propia de la cancién
que se organiza en estrofa-coro-estrofa-coro-estrofa, en la que las estrofas
siempre conservan la misma melodia. En la coleccion hay un total de 802
piezas (canciones, himnos, canticos) que responden a esta estructura, su-
madas a 161 villancicos.

Otras formas musicales

De acuerdo con la informacién obtenida desde la base de datos, se re-
gistran algunas formas de menor frecuencia de aparicion en la coleccion.
Ellas son: binaria, coral, danza, estréfica, gozo, invitatorio, invocacion, ja-
culatoria, jota, letania, libre, marcha, pasion, preludio, romanza, secuencia,
ternaria, vals, virelay.

Estas estructuras corresponden a diversos usos. Por ejemplo, un coral
(Haendel o Bach), que en la coleccion aparece traducido, puede tener uso
liturgico, como es el caso de la pasion, las jaculatorias, las secuencias o
las invocaciones e invitatorios. Pero formas como la binaria, la danza, la
frase, la forma libre, el preludio, la forma ternaria y el vals, que son en su
mayoria obras instrumentales, pueden tener diverso uso, segtin convenga.
Una marcha que generalmente es procesional puede utilizarse como canto
de entrada en el caso de una festividad de un santo (como la Marcha de
San Ignacio), o puede utilizarse como procesional no litirgico en la misma
festividad.

Lo mismo ocurre con el repertorio mariano, que es necesario referirlo
mas alla de la forma, puesto que el Convento de La Merced en Cali tuvo,
desde el siglo XVI, dos advocaciones: en la iglesia, Nuestra Sefiora de La
Merced y, en la capilla lateral, Nuestra Sefiora de los Remedios. A partir
del ano 2017 se adjudico una tercera advocacion: Nuestra Sefiora de la
Consolacién, cuya imagen fue ubicada en la anterior capilla de Letran.
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Asi, se observa un convento que cuenta con tres santuarios marianos.
Manera de honrar a la Virgen es, pues, el canto, por lo que composiciones
en latin y en espafiol que comprenden diversas formas musicales estan
destinadas para este fin: secuencias, himnos, canticos, misas, villancicos,
rosarios, gozos y otras.

Entre el gregoriano, su puesta en comiin vy los cantos populares religiosos
En la coleccion se muestran distintos tipos de cantos, entre los que se apre-
cian algunos al estilo gregoriano y canto llano. El canto conserva en las
capillas el camino abierto a través de la melodia gregoriana de caracter
silabico, que mantiene por via de autoridad, su valor de expresion eclesids-
tica especifica para el dmbito sacro y su capacidad litdrgica (Cavia, 2004,
p. 277). Asi, el repertorio que funciona en las celebraciones diarias, Misa
y Liturgia de las Horas, se canaliza a través del coro que, sin ser cantantes
profesionales, si cumple una funcién de cantores. En el caso de La Merced,
de acuerdo con los registros de archivo, el coro varié en su constitucion.
Dependiendo de las ocasiones, el coro estaba compuesto por las religiosas,
o por las nifias del orfanato y varias hermanas, y en otras circunstancias,
por las estudiantes del Colegio Nuestra Sefiora de la Consolacion, o por la
agrupacion de nifas y religiosas.

Algunas hermanas recibieron formacién musical (clases de canto, de
violin o de 6rgano), otras llegaron al convento con conocimientos musi-
cales que les permitieron convertirse en las lideres o directoras a la hora
de realizar las practicas musicales. Esto no se tradujo, en términos de la
colectividad, en un alto nivel de conocimientos musicales o de interpreta-
cion, pero si permitié una practica cotidiana del canto.

Es interesante observar sincronia-diacronia. Ya que la promulgacion
del Motu proprio pretendié retomar el canto gregoriano y su implemen-
tacion se vio permeada por diversos aspectos:

1. Lainfluencia de comunidades que lo empleaban permanentemen-
te en el siglo XIX y comienzos del XX (Solesmes, Silos, etc.).

2. La armonizacién de dichos cantos, ya fuera para la ejecucion a
varias voces o para la interpretacion al unisono con acompafa-
miento de 6rgano o armonio.
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3. Eluso de traducciones a idiomas nacionales, originales en latin, o
de corales como el ejemplo de la Figura 50.

4. Composiciéon de nuevos cantos que intentaron conservar el uso
del gregoriano.

5. Adaptacion de cantos religiosos del Barroco y el Clasicismo,
como se observa en la Figura 51.

La pervivencia del gregoriano es un hecho que implicé la continuidad
de su practica en ambitos especificos: seminarios y conventos, al punto de
editarse y publicarse en los conocidos Liber usualis de uso obligatorio en
muchas comunidades en formacién.

Lo que ocurre con la coleccion de las MAR es lo que argumenta Meyer
(2000): los parametros externos a la musica pueden afectar y a menudo
afectan a las elecciones realizadas por los compositores y por tanto a
la historia de la musica (p. 155), de este modo la intencién de que todo
el “pueblo de Dios” participe en la liturgia, especialmente en la misa y
en actos piadosos (no litdrgicos) como rosarios, procesiones, entre otros,
obligd a los compositores a crear obras de aparente “facil” recordacion,
aprendizaje e interpretacion.

En vista de que a comienzos del siglo XX en algunos paises de ha-
bla hispana, especialmente en establecimientos como colegios, parroquias
y seminarios, no se tenia presupuesto para mantener maestros de capilla y
cantantes formados, o coros pagos, los compositores de musica sacra de-
bieron recurrir a la “funcionalidad” de sus obras, con la intencién de que
todos los asistentes —con o sin preparacion musical— pudieran cantar.

Una ilustraciéon de ello puede leerse en las Observaciones y conse-
jos practicos del libro Coleccion de cantos sagrados populares. En estos
casos no se trata de la “capacidad” técnica o virtuosistica, se trata de
que, en cuanto a lo historico, religioso y artistico, es necesario entender y
explicar cudles son los propositos que llevan a realizar una determinada
composicion.

Segtin Meyer, los compositores juegan otros papeles: en los ambi-
tos de la accion (mecenas, editores) o del concepto (técnico o profesores)
predominan intereses por encima de lo musical. Asi, mientras que en la
llamada musica de Arte se estaban componiendo obras como La sinfonia
de los salmos, sinfonia coral compuesta por Igor Stravinsky (1882-1971)
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Figura 50. Coral de la Pasion segiin San Mateo de J. S. Bach.
Fuente: Coleccion de canticos religiosos (Brufio, 1912), ACLM.
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Figura 51. A nuestro Sesior Crucificado
Fuente: Coleccion de canticos religiosos (Brufio, 1912), ACLM.
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en 1930; Le banquet eucharistique para orquesta (publicada péstuma-
mente), de Olivier Messiaen (1908-1992), compuesta en 1928; del mis-
mo autor, Hymne au Saint Sacrement, para orquesta (perdida en 1943,
reconstruida de memoria en 1946); L’Ascension, de 1931; 4 méditations
symphoniques pour orchestre, de 1933; O sacrum convivium!, motete
coral con 6rgano, de 1937; Méditations sur le mystere de la Sainte Trinité
para 6rgano, de 1969, entre otros, la creacion de esta coleccion no guarda
relacion con tales grados de complejidad, o con la intencion de las mismas.

Es claro, la coleccion NO tiene pretension de concierto, por tanto, la
mirada hacia ella va mas all4 de lo artistico. En este sentido, la coleccion
se da en el transcurrir de una cultura (o parte de una cultura) que, segin
Meyer (2000), depende de:

Las estructuras y los procesos de la cultura misma, segtin queda
evidenciado por el comportamiento de individuos y grupos, lo
que incluye sus ideologias (creencias, actitudes y teorias explici-
tas), instituciones (sistemas de parentesco, gobierno, medios de
comercio y educacion), tecnologias (sistemas de notacion, trans-
porte, produccion de bienes y servicios) y semiologias (léxicos,
gramaticas, gestos y otros medios de comunicacion).

Las ideas del analista acerca de la naturaleza de la cultura huma-
na, las cuales, por norma, se basan en creencias, caracteristicas de
su propia cultura; y relacionada con ambas.

Los tipos de relaciones que el analista busca ilustrar y explicar
(p. 28).

Por tanto, aunque la cultura en su historia (Burke, 2006) explicite diferen-
tes areas de la actividad humana, distintos parametros segun categorias y
también diversos campos (desde el concepto de Bourdieu'?), las obras que
aqui se estudian reflejan distintos aspectos de esta historia cultural.

157 Segun Pierre Bourdieu, un campo es un sistema de posiciones sociales que se definen

unas en relacién con otras. En consecuencia, un campo es “un espacio especifico en
donde suceden una serie de interacciones (...) un sistema particular de relaciones
objetivas que pueden ser de alianza o conflicto, de concurrencia o de cooperacién
entre posiciones diferentes, socialmente definidas e instituidas, independientes de la
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Esta coleccion, mas alla de una descripcion (lista de rasgos, recuentos de
frecuencia) que John R. Searle (1997) denomina hechos brutos y hechos
institucionales's!, requiere de una mirada que explique las obras en su
contexto. Como afirma Rodolfo de Roux, s.j., la historia de la Iglesia en
Colombia, y por tanto de sus practicas musicales, solo puede entenderse
alrededor del entorno en que se desarrolla, es decir, una Iglesia catélica de
herencia espafiola que sufre y se afecta por procesos fundamentales en el
siglo XX: la Primera Guerra Mundial; la Guerra civil espafiola, en la que
se presenta una evidente persecucion al catolicismo; la Segunda Guerra
Mundial, entre otros, acontecimientos que traen de la mano la fundacion
de comunidades religiosas misioneras en el pais, la migracion de sacerdotes
y religiosas espafoles a Colombia, todo ello en una nacién que histérica-
mente permanece en convulsion (comunicacion personal, Cali, febrero de
2017). Tanto los gobiernos liberales (década del treinta) como las pugnas
permanentes antes del Frente Nacional entre liberales y conservadores,
afectan también el desempefio de las comunidades religiosas. El mismo De
Roux menciona que la tension politica se evidenci6 en himnos religiosos
como el del Congreso Eucaristico Nacional de Medellin en 1935, en el que
se cantd: “salve Jests al pueblo colombiano”.

De manera discreta aparecen simultineamente sentimientos de agre-
sividad, temor y respeto, que emergen en diversos textos de la musica que
aqui se ha denominado sacra.

Existen denominadores comunes que van mas alld de la temporalidad
de las obras:

La mayor parte de ellas son “cantos” con acompafiamiento de 6rgano
o armonio (lo cual indica una intencién de uso). Los medios que en estas
obras se encuentran como rango de alturas, tipo de tonalidades utilizadas,
compas, e incluso las armonias y el contrapunto, que tienen que ver con

existencia fisica de los agentes que la ocupan” (citado por Moreno y Ramirez, 2003,
p. 16).
1% Los hechos brutos existen con independencia de cualquier institucién humana; los
hechos institucionales solo pueden existir dentro de las instituciones humanas. Los
primeros se pueden describir en listas de rasgos, frecuencias. Los hechos instituciona-
les necesitan de instituciones humanas especiales para su misma existencia. El lengua-
je es una de esas instituciones; en realidad, es el conjunto entero de esas instituciones.

Y existen solo dentro de sistemas de reglas constitutivas (Searle, 1997, pp. 170-171)
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la direccion de las voces, el tratamiento de disonancias, la formacion de
acordes o progresiones armonicas, permiten identificar una predominan-
cia de elementos tonales y definen a la vez el tipo de usuario-intérprete
que cantara las obras.

En algunas de ellas, propias de las orientaciones del Motu proprio,
que invita de nuevo a la practica del canto gregoriano, este ya no aparece
a capella, sino que, en varios casos, esta armonizado, presentando asi una
especie de “dualidad” modal-tonal, como se muestra en el fragmento del
Salve Regina de tonus simple, en la Figura 52.

281
163%* SALVE REGINA
(No consta en la Coleccicn para 3o de los fieles)
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" (d =152) .
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Figura 52. Salve Regina
Fuente: Coleccion de cantos sagrados populares (VV. AA., 1931), ACLM.

Esta afirmacion se ilustra con las anotaciones En pro del canto reli-
gioso popular de la Coleccion de cantos sagrados populares. En la colec-
cién mexicana de 1931 se registra en las paginas introductorias, la im-
portancia y a la vez la evidencia del uso del canto en espafiol. Una de las
principales causas que motivo su empleo fue la baja presencia de feligreses
en los actos liturgicos y, sumado a esa devastada asistencia, la poca o nula
participacion en dichas ceremonias, por lo que un sacerdote escribié a
otro pidiéndole ayuda para mejorar la participacion de los feligreses.

Particularmente en la Coleccion de cantos sagrados populares, se
identifican modelos de composicion en los que aparecen cantos al uniso-
no, alternancia solista-coro, cantos a dos, tres o cuatro voces. Asi mismo,
las reglas de la armonia tradicional de no cruzar las voces, mantener la
linea melddica en la soprano o voz superior, uso de nota comun y camino
mads corto, entre otras, son evidentes. Algunos de los compositores de la
coleccion fueron religiosos, por lo que el producto de las obras responde
a dos funciones: la teoldgica y la musical.

Los elementos musicales constitutivos de las diferentes obras no tie-
nen la misma importancia en todas ellas. Existe por tanto unas relaciones
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de dominio. Por ejemplo, el texto en el canto popular religioso prevalece
sobre la melodia, que estd en un rango aproximado de una octava, y a su
vez la linea melddica prevalece sobre la forma de la composicion.

Otros elementos como la dindmica contribuyen a hacer la interpre-
tacion mas apropiada segun sus propodsitos. No se encuentran fff o ppp,
fraseos o articulaciones excesivas, que inviten a la dramatizacioén o teatra-
lizacion de las obras, porque se saldrian precisamente de su funcion. Por
tanto, el uso de estrategias como simetria, coherencia, estabilidad, es un
denominador comun en ellas.

Se recurre al uso de recursos como la repeticion y la simetria. La
repeticion de patrones ritmico-melddicos y la construccion en la que las
estrofas conservan todas la misma melodia, son aspectos recurrentes que
aportan al proposito didactico de estas obras.

De acuerdo con la normativa pontifical, los idiomas en los que apa-
recen los cantos son el latin o la lengua nacional; en este caso de estudio,
el castellano. Aunque el latin fue de uso obligatorio en la liturgia hasta el
CV-II, el uso del canto en las lenguas vernaculas gané posicionamiento en
los denominados “cantos sagrados” y “cantos religiosos populares” como
estrategia para mantener la atencion y participacion de las comunidades
en diversos actos religiosos (liturgicos o no litirgicos). De manera que la
normativa en la realidad fue “reglando” poco a poco practicas que habian
tomado vuelo desde tiempo atras.

En sintesis, podria mencionarse que la construccion de los cantos po-
pulares religiosos esta caracterizada por:

Estructuras con estribillo imbricado. Esto es, formula en la que el es-
tribillo formado por uno o dos versos, completa musical y literariamente
el sentido de cada estrofa. Frecuentemente se observa en los gozos.

Estructura de estrofas seguidas con repeticion del dltimo verso, a
modo de estribillo. Esto permite que la asamblea cante sin ensayo previo.

Formula de letania o responsorial. Propia de las respuestas en las
celebraciones liturgicas.

Cantos para las principales festividades del afo cristiano. La mayo-
ria de los cantos contienen estrofas de igualdad ritmica, en conformidad
con el ritmo musical, en las que se indican las sinalefas; de manera que,
una vez conocida la primera estrofa, todas las demas se cantan sin mayor

dificultad.
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Textos de caracter didactico, evangelizador o catequético, muchos de
ellos propios de los actos devocionales, en los que el valor artistico como
tal no es importante. Incluso se registran textos que, mas alla de ser con-
ceptuales, tienen un entramado de doctrina politica o religioso-militar.
Como el caso de algunos de los cantos recopilados en la Coleccién Can-
temos dirigida por Dario Benitez.

A propésito de esta coleccion, y hablando mas especificamente del
volumen dedicado a Cantemos las palabras de Jesiis, segin el compositor
Leén J. Simar, las caracteristicas de esta obra estan dadas por una linea
melodica que da realce al texto; considerando que los textos originales
estan en prosa, los compositores intentaron a partir de ellos crear melodias
que tuviesen “elevacion, dignidad, nobleza, unciéon” y un ambiente propicio
para expresar la palabra de Dios. Este libro contiene melodias de autores
religiosos como la hermana Teresa de Jesus del s.c., Luis Mancipe, Oriol
Rangel, hermano Pedro Adolfo s.c., Antonio Payan s.j., Carlos Forero s.j.,
Roberto Gonziélez s.j. y Alfonso Egiies s.j.

Varios de los compositores religiosos contaron con s6lidos conocimien-
tos musicales que pusieron al servicio de sus creaciones, como el caso de
Sancho Marraco (1879-1960), Doménico Mas i Serracant (1866-1944)
o Vicente Goicoechea (1854-1916), entre otros; algunos compositores no
religiosos se ajustaron a las necesidades de los encargos. Lo anterior no
significa que las obras compuestas después del Motu proprio y con fines es-
pecificos NO DE CONCIERTO, no puedan considerarse como obras inno-
vadoras; sin embargo, toda composicion, asi sea convencional y rutinaria,
es la solucion a un problema que segiin Meyer (2000) implica la eleccion
de los materiales musicales a utilizar y el discernimiento de como realizar
la obra.

En la coleccion de las MAR no hay gran opcion, ya que el problema
suscitado es crear repertorio sacro, dado dentro de unos parametros de uso
obligatorio:

Material sonoro: voces y 6rgano o armonio.

Figuras ritmicas de baja complejidad que den respuesta a textos
preferiblemente estroficos.

Predominio de texturas monddicas con acompafamiento u ho-
mofénicas.
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Textos de las Sagradas Escrituras o textos relacionados con lo
dispuesto en el calendario litirgico, festividades de santos, etc.
Textos liturgicos.

Algunas consideraciones

La circulaciéon de dichos repertorios esta relacionada con la posibilidad o
no de conseguirlos, de comprarlos o de importarlos. La documentacién re-
visada da cuenta de varias vias para su adquisicion: por compra directa a
casas editoras extranjeras, por obsequio de otros religiosos o porque fueron
donados a la comunidad desconociendo su procedencia.

Hay elementos derivados del Motu proprio que expresan un asunto de
interés comun hasta la aparicion del CV-II: la recuperacion del sentido de la
liturgia. En este rumbo en los documentos ya del CV-II se hace explicito que
la musica no es un complemento de la liturgia, por el contrario, la musica
forma parte de ella.

Otro aspecto que caracteriza la coleccion es el uso reiterativo de ciertas
tonalidades y modalidades. En las Tablas 18 y 19 se muestra los resultados
de la base de datos.

Tabla 18.

Relacion de nimero de cantos por tonalidad mayor o menor en la coleccién

Tonalidades mayores Total de cantos

Fa 399
Sol 304
Do 194
Re 194
Mi bemol 127
Si bemol 95
La 56

La bemol 20
Mi 12

Si 3
Total general 1404

Continta
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Tonalidades menores Numero de cantos

Sol 77

Re 74

La 71

Mi 63

Do 23

Fa 23

Si 13

Fa sostenido 11
Mi bemol 1
Re bemol 1
Total general 357

Fuente: Elaboracién propia.

Tabla 19.

Relacion de niimero de cantos segun el modo eclesidstico

Nimero de

Modos eclesiasticos cantos
Doérico 52
Mixolidio 17
Joénico 12
Lidio 10
Frigio 9
Edlico 4
Hipodérico 1
Hipolidio 1
VIII 1
Total 107

Fuente: Elaboracion propia.

En cuanto al uso preferente de algunas tonalidades, como se aprecia
en la Tabla 18, donde se relaciona el nimero de cantos por tonalidad ma-
yor o menor, se observa que en la mayoria de los casos estas no cuentan
con mas de tres alteraciones (sostenidos o bemoles). Esta recurrencia se
explica como una necesidad de facilitar al musico que acompana con el
6rgano o el armonio, el cual se esperaba que no tuviera un gran dominio
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técnico, tedrico e instrumental. Tal como lo menciona fray Félix José de
Augusta, capuchino misionero de Araucania en Chile, en el prélogo del
libro Cdnticos para las funciones de la Iglesia (1931):

A los cantos se les ha dado una harmonizacion [sic] muy sencilla a
tres voces, con la tendencia que en ningun caso perdi6 de vista: de
que la ejecucion en el armonio sea ficil, aun para personas poco
hébiles en su manejo. (s. p.)

Otro ejemplo se encuentra en el libro Coleccion de cantos sagrados po-
pulares (1931), en el que se dan consejos a los organistas y a los directores
de coro, sobre la sencillez y el balance entre el instrumento acompafiante
y las voces, indicando asi la preferencia por ciertas tonalidades con pocas
alteraciones. Igualmente, en el libro Coleccion de cdanticos religiosos para
uso de las escuelas cristianas..., editado por G. M. Brufio (1912), aparece
una seccion de advertencia de los editores: “los canticos estan escritos en los
tonos mas faciles: ninguno lleva mds de tres accidentes en la clave” (p. 8).

No se trata de un uso derivado de las propuestas barrocas sobre el
significado de las tonalidades, o de los enunciados de Meyer (2001) en
los que se observan las maneras de percibir la musica y su significado. Sin
embargo, una mirada a la base de datos muestra una cierta familiaridad
con la seleccion de tonalidades a la hora de aproximarse al caracter de un
canto.

Por ejemplo, se encuentra que los cantos relacionados con el naci-
miento o la resurreccion estan escritos en su mayoria en tonalidad ma-
yor, buscando provocar alegria o sublimacion, como lo expresé Quantz
(1752/2001), con respecto al caracter de las tonalidades. Esta retorica de
la musica barroca se aprecia también en algunos cantos como los de la
pasion y muerte de Jesus, que estan escritos en tonos menores.

Tal como lo indica Pdez Martin (2016), las tonalidades buscaron en el
Barroco expresar algtn tipo de intencién o afecto. Esto, relacionado con el
uso de intervalos y la figuracion ritmica, estaria implicando algun tipo de
proposito. De manera gruesa se puede apreciar similitud entre lo encon-
trado en la coleccion de las MAR y esta postura; refiero algunos ejemplos,
aunque no es proposito de esta investigacion: el inicio de giros melddicos
ascendentes por sonidos conjuntos en los Kyrie, indican la intencién de su-
plica, del ser humano (mortal) que pide perdon a la divinidad que esta en
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el cielo, es decir arriba (haciendo uso de la nota mas aguda en el canto).
De igual manera puede contemplarse en la secuencia de la misa de Re-
quiem el Dies irae, dies illa, que traduce dia de la ira, aquel dia en que los
siglos se reduzcan a cenizas...; en dicha secuencia el giro melodico por ter-
ceras descendentes va preparando al oyente para acentuar el caracter del
texto, como se muestra en el fragmento adaptado de la secuencia original
gregoriana en la Figura 53.

[y
(N _1F 5 1% 1
11440 W AN F AN LN

1—~Di-es i-rm di-es i -la, Sol-vet em -clum in fa. vil-la:

Figura 53. Sequencia de Requiem.
Fuente: Cdnticos para las funciones de la iglesia (Mauth, 1931), ACLM.

De igual manera, se pueden referir las propuestas de Gonzalez Ak-
tories y Lopez Cano (2008), en lo relacionado con el uso de los modos.
En la coleccion se muestra una preferencia hacia el dérico seguido del
mixolidio. Esta presencia de los modos estd en su mayoria en los cantos
gregorianos y algunas muestras de polifonia al estilo de Palestrina. Asi, el
entender por ejemplo la secuencia del Victimae paschali laudes, escrita en
modo dorico, refleja la valoracién de la prudencia, la pureza que implica
un Jesus resucitado.

En este estudio se identifican varias formas musicales propias de la
musica sacra. Ya que esta tiene un proposito definido, muchos de los tex-
tos estan tomados de las Sagradas Escrituras, que a su vez, como lo afirma
Garbini (2009), estan llenas de cantos y de oraciones.

Las formas antifonales y responsoriales se consolidan entre el 313 y
el 530. En los cantos y ejecuciones musicales conventuales esta practica
continta. Garbini (2009) describe en el texto cada uno de los cantos de la
misa tanto del ordinario como del propio, cantos que atn se interpretan
dentro de la liturgia catélica. Y muchos siglos después contintan ejercien-
do su propésito, como se observa en los cantos de esta coleccion.

En el caso de las antifonas, melodicamente responden a escalas mo-
dales, cuatro auténticas y cuatro derivadas, con notas finalis o reposo, que
definen el ambito del modo. Esta practica reconoce los modos eclesiasti-
cos como modelo de la musica sacra medieval.
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Ya se ha identificado que un mismo texto puede aparecer en forma de
antifona, de motete, de himno, etc. Esto ocurre en parte por la preferencia
de uso de ciertas estructuras musicales en el tiempo, y también con rela-
cion al tiempo litdargico en el que una obra pueda ser empleada. Es asi
como las obras que se registran en los distintos tiempos del calendario
litirgico aparecen con mayor o menor frecuencia. En la Tabla 20 se con-
signa esta informacién tomada de la base de datos (en orden alfabético).

Tabla 20.

Numero de obras registradas segin el calendario litirgico

Tiempos del calenda- Numero de obras

rio litargico por tiempo
Adviento 21
Cuaresma 30
Difuntos 82
Fiestas del Sefior 334
Fiestas marianas 343
Fiestas propias 24
Navidad 181
Ordinario 592
Pascua 23
Pentecostés 24
Santoral 126
Semana Santa 88
Total general 1868

Fuente: Elaboracién propia.

Recordando la propuesta de Garbini (2009), la evolucion del afio
liturgico y la organizacion del Oficio Divino, insert6 letanias, oficio de
difuntos y de la Santisima Virgen. También se registra el culto a los santos,
lo cual trajo nuevas melodias y nuevos textos a melodias ya existentes. Se
observa en la coleccion de las MAR repertorio ya mencionado por este
autor. Es importante recordar que son “obras nuevas”, que responden a
otros momentos historico-culturales y a pontificados distintos. Pero que
dan continuidad a los planteamientos medievales y tridentinos, sobre mu-
chos de los textos de estos cantos, la mayoria de ellos concentrados en la
Misa y el Oficio Divino.
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LUGARES DE EDICION O PUBLICACION

La informacion obtenida sobre las editoriales y lugares de publica-
cion se presenta en la Tabla 21.

Tabla 21.
Numero de obras por editorial y lugar de publicacion
Editorial Paises

Chile Colombia Espana Francia Italia México Total
A. Bertarelli & C. 30 30
Alphonse Leduc, Emi-
le Leduc, P. Bertrand
& Cia. 100 100
Apostolado Litdrgico
Medellin 17 17
Belalcizar 1 1
Benitez S.]. 144 144
Coleccion ET.D.,
Meéxico D.F. 176 176
Du Levain 14 14
Ediciones Aguillon y
Vega 1 1
Ediciones Paulinas 1 1
Editorial Musical de
Humberto Conti 2
Espinosa, J. A. 4
Espinosa, J. A. 13 13
Imprimatur 288 288
Le6n Maria Martinez 6 6
Litografia Colombia
Benitez S.]. 350 350
Obispado de Barce-
lona 253 253
Padres Benedictinos
de El Rosal 104 104
Procure Generale de
Musique Religieuse 102 102

Continaa
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Paises
Editorial

Chile Colombia Espana Francia Italia México Total

Procure Génerale de
Musique Religieuse,

Arras 1 1
Tipografia Salesiana 1 1
Verdun sur Meuse

Ernest Grosjean 32 32
Total general 288 621 290 235 30 176 1640

Fuente: Elaboracién propia.

El histograma presentado en la Figura 54 permite visualizar el niime-
ro de obras publicadas por pais y los paises presentes en la colecciéon. En
primer lugar aparece Colombia, dato significativo para la localizacion de
la coleccion. En segundo lugar se encuentra Espafia, lo que reafirma la in-
cidencia de las comunidades y publicaciones espafiolas en tierras de misién
latinoamericana. Se observa una alta aparicion de publicaciones latinoame-
ricanas de Chile y México que son también tierra de mision; lo cual permite
entrever una comunicacion y posible uso comun de repertorios.

También estan presentes publicaciones europeas francesas e italianas.
En ambos casos, la mayor parte de estas piezas son instrumentales, dado
que los repertorios para érgano y armonio en las expresiones del catolicis-
mo del cambio del siglo XIX al XX y las primeras décadas del siglo XX,
evidenciaron un auge de producciones para este instrumento. A Colombia
estos repertorios llegan con las congregaciones religiosas asentadas en el
pais y por la influencia de los conservatorios franceses e italianos dedicados
a la formacion de los musicos colombianos de la primera mitad del siglo
XX. El histograma de la Figura 54 permite apreciar los lugares de publica-
cién y el numero de obras.

700
&0

500

200
1o I
0 -
Chile

“olombia Espaiia Francia Tralia Mexico
® Total 188 621 300 235 a0 176

Figura 54. Histograma: Lugares de publicacion y nimero de obras.
Fuente: Elaboracién propia.
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NUMERO DE OBRAS EDITADAS EN COLOMBIA

De las 1640 obras publicadas, 621 corresponden a piezas editadas
en Colombia. Es preciso anotar que no significa que sean obras compues-
tas en Colombia, o por compositores colombianos. El volumen de obras
publicadas en el pais corresponde mayormente a las publicaciones de los
jesuitas de la Coleccion Cantemos, que suman 494 obras, como se puede
observar en la Tabla 22.

Tabla 22.
Numero de obras publicadas por editoriales colombianas

Tipo de publicacién

Editoriales en Colombia A maquina  Impreso  Total general
Apostolado Litirgico Medellin 17 17
Belalcdzar 1 1
Benitez S.]. 144 144
Ediciones Aguillon y Vega 1 1
Ediciones Paulinas 1 1
Editorial Musical de Humberto Conti 2 2
Litografia Colombia Benitez S.]. 350 350
Padres Benedictinos de El Rosal 104 104
Tipografia Salesiana 1 1
Nuamero de Obras 104 517 621

Fuente: Elaboracién propia.

COMPOSITORES COLOMBIANOS O EXTRANJEROS
RADICADOS EN COLOMBIA

La informacion de cronologia de los compositores se puede consultar
en la base de datos. En este apartado solo se registra la cantidad de obras
realizadas por compositores colombianos (Tabla 23) y compositores ex-
tranjeros radicados en Colombia (Tablas 24, 25 y 26), para observar la
frecuencia de sus obras dentro de la coleccion.
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Tabla 23.

Numero de obras de compositores colombianos en la coleccion

Nimero de
Compositor obras

—_

Briceno, Juan José, s.j.

Builes, Miguel Angel

Carvajal, Maria; Simar, Le6n J.

Contreras, José Rozo

Echeverria, Carlos

Forero, Carlos Eduardo, s.j.

Legarra, Juan Bautista

Mancipe, Luis

Manrique, José de J., Pbro.

el R R N R N N N e

Martinez de la Rosa, F. (Musica de
L. J. Simar)

Melodia Hno. Pedro, Adolfo, S. C. 8
Melodia Hna. Teresa del S. C. 13
Rangel, Oriol 13

Sin datos de autor (musica de L. J. 2
Simar)

Tobon, Roberto M.

Valencia, Antonio Maria

Vidal, Gonzalo

_ N | = | =

Zamudio, Daniel

Numero de Obras 53

Fuente: Elaboracion propia.

Tabla 24.

Numero de obras de compositores espafioles radicados en Colombia

presentes en la coleccion

Espana-Colombia Nimero de
obras
Vicente Sauri (misionero) 1

Frai Francisco Lucea OAR

1
Antonio Pagan, s.j. 1
Egiies Alfonso, s.j. 1

Fuente: Elaboracion propia.
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Tabla 25.
Numero de obras de compositores italianos radicados en Colombia
presentes en la coleccion

Italia-Colombia Niumero de obras

Ciociano, Cesar A.

Giovannetti, Egisto

Rosa, Andrea, s.s.

Fuente: Elaboracion propia.

Tabla 26.
Numero de obras de compositores belgas radicados en Colombia
presentes en la coleccion

Bélgica-Colombia (Cali) Numero de obras

Leon J. Simar 58

Fuente: Elaboracion propia.

Se registran 53 piezas escritas por compositores colombianos y 75
por compositores extranjeros radicados en Colombia. De ellas, 16 de reli-
giosos colombianos y 5 de religiosos extranjeros residentes en el pais. Esto
es particular en la coleccion de las MAR, pues al estudiar otras coleccio-
nes, sobre todo en Antioquia, puede observarse que en estas regiones si se
registra una alta circulacion de repertorio de compositores locales, como
Gonzalo Vidal, Roberto M. Tob6n, Sixto Arango, entre otros. De igual
manera en Bogota, particularmente en la Catedral Primada, que cont6 con
multiples composiciones de Egisto Giovannetti; asi como en comunidades
o congregaciones como la Orden de Agustinos Recoletos, los francisca-
nos, los claretianos y los jesuitas, entre otros. En la coleccion en estudio,
la Unica obra registrada por el compositor mas reconocido localmente es
un Ave Maria de Antonio Maria Valencia; en el caso de otras colecciones
locales, se hallan obras de religiosos de sus propias congregaciones, por
ejemplo, del padre Legarra de los Carmelitas Descalzos de Cali, al igual
que obras del padre Juan José Bricefio de la Compania de Jesus.

En este convento femenino apenas se menciona el oficio de musico
o de armonista, de las monjas. La direccion coral a cargo de las monjas
Saturia Paredes, Apolinaria Collazos o Rita de Jesus Crucificado, se des-
cribe de manera discreta y el oficio de musicas no figura ni siquiera en sus
anuarios u obituarios.
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Solo después del CV-II se registran las obras de la hermana Mery
Castafno (Himno y Misa de san Agustin) o las interpretaciones vocales de
Saturia Paredes. Pero no ocurre con frecuencia en el tiempo en que se estu-
dia la coleccion. No aparecen monjas locales compositoras. Y los musicos
religiosos de la Orden Agustiniana no son calefios, estos prestan servicio
de mision en Casanare u otros lugares de la provincia, pero no son nativos
ni estan radicados en esta ciudad.

UN PROTOTIPO DE LA RELACION NORMATIVA
ECLESIASTICA Y LAS OBRAS DE LA COLECCION DE LAS
MAR

Seleccionar una obra entre las 1868 aqui registradas no es tarea ficil, y
tampoco se trata de indicar que la partitura escogida pueda ser representa-
tiva del total de piezas encontradas, sin embargo, para ilustrar la relacion
entre la normativa eclesidstica y como se refleja a nivel compositivo, se de-
talla a continuacion un ejemplo tomando como base los trabajos de Vera
(2002)= y Fernandez y Vera (2018)'®, en los que el estudio de caso permite
revelar algunas particularidades de las practicas musico-liturgicas en su
contexto. Los items para abordar la pieza que a continuacion se muestra
retoman elementos pertinentes para detallar el caso desde lo propuesto por

1% Alejandro Vera (2002) examina las caracteristicas generales de las piezas y aspectos

mads especificos en una muestra de 40 obras transcritas del libro Tonos humanos de
1656. Para ello y de acuerdo con la temporalidad de las obras, trabaja unas caracte-
risticas generales que comprenden: 1) el tono humano (formatos vocales e instrumen-
tales, distribucion de voces, entre otros), compases, melodia, indicaciones de inter-
pretacion, acompafiamiento instrumental, guiones del cancionero y la guitarra, y el
acompafamiento rasgado; 2) las voces (transporte y claves, textura y dmbito); 3) las
diferencias musicales entre secciones, y 4) la estructura interna de la obra (principios
estéticos, relacion texto-musica, tipos tonales y tonos, tratamiento de la disonancia y
comparacién entre autores).
19 Fernandez y Vera (2018) proponen reducir la escala de observacién a una parte es-
pecifica del calendario y reconstruir la estructura ceremonial y un repertorio inter-
pretado en la Catedral de Santiago de Chile, a finales del siglo XVIII y comienzos del
XIX. Ello implicé por un lado una justificacién de seleccion para el estudio de casos,
amparado en las fuentes disponibles, la escogencia de una celebracion solemne en el
rito romano y la reconstruccién de un repertorio litdrgico musical.
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Vera (2002), y la justificacion, asi como la intencién de mostrar en escala
reducida la relacion entre la existencia de la coleccion y la interpretacion
musical de las religiosas en el convento, se observan desde la perspectiva
de Fernandez y Vera (2018). Se presenta una pieza del libro Coleccion de
canticos religiosos para uso de las escuelas cristianas, congregaciones y
parroquias, de Ediciones G. M. Brufio, de 1912.

Lugar de publicacion: Barcelona. Aprobado por el Obispado de Barcelona.
Nombre del canto: A Nuestra Seiiora de la Merced

Uso: advocacion, no litargico

Justificacion de seleccion: se escoge esta obra por tratarse de un canto a la
Virgen de la Merced, que ademas de ser la patrona del convento fue reco-
nocida por Joaquin de Caycedo y Cuero (Cali, 1773-Pasto, 1813) como
la protectora de Santiago de Cali, y en la imagen del altar central porta
el baston de mando militar, con el proposito de que la Virgen liderara la
libertad tras la rebelion de independencia en la ciudad (Figura 55).

Figura 55. Retablo del altar central. La Virgen de la Merced con bastén de mando
Fuente: fotografia de la autora, 2019.

1o Militar y politico patriota que lider6 la Junta extraordinaria de Santiago de Cali, la

segunda Junta de gobierno creada en el Virreinato de Nueva Granada; habia hereda-
do el alferazgo real. Luego de la rebelion de 1810, se reconocié como republicano y
martir de la pre-independencia de la Nueva Granada.
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El libro en el que se encuentra la partitura seleccionada estd marcado
como propiedad de la madre Rita de Jests Crucificado, y al interior de
este se observan algunas anotaciones, lo que indica que fue utilizado en
diversos momentos dentro de la temporalidad de la coleccion.

Contexto de la advocacion: Virgen de la Merced significa “misericordia”,
es una advocacion que se remonta al siglo XIII cuando la Virgen se le
aparece a san Pedro Nolasco (imagen en el nicho inferior derecho de la fo-
tografia, Figura 55) y lo anima a seguir liberando a los cristianos esclavos.
En esa época los moros saqueaban las costas y se llevaban a los cristianos
como esclavos a Africa. En esa condicién, muchos perdian la fe al pensar
que Dios los habia abandonado. Pedro Nolasco, al ver esta situacion, ven-
di6 su propio patrimonio para liberar a los cautivos. Formé un grupo para
organizar expediciones y negociar redenciones. Cuando se les acabé el di-
nero, pidieron limosnas. Sin embargo, las ayudas también se terminaron.
Nolasco pide a Dios que le socorra. En respuesta, la Virgen se le aparece y
le solicita que funde una congregacion para redimir cautivos. Se funda la
Orden de los mercedarios el 10 de agosto de 1218 en Barcelona, Espana.
Cuando los frailes mercedarios llegan a América, traen la devocion a la
Virgen de la Merced, y esta llega a Cali, luego de la fundacion de la ciudad
y aparece el Convento de La Merced.

Compositor: Lluis Millet i Pagés (1867-1941).

Fecha de uso: 24 de septiembre de cualquier afo, festividad de La Merced.
Celebracion: fiesta de Nuestra Sefiora de la Merced.

Tonalidad: Re mayor.

Compas: 3/4-2/4.

Forma: himno-cancion.

Formato: coro unisono y acompanamiento de 6érgano o armonio.
Caracteristicas melodicas y relacion texto-miusica: inicia con una intro-
duccién de dos compases que anuncia la linea melédica del coro al uni-
sono. En todo el canto la melodia no sobrepasa el ambito de la octava.
La parte coral comprende en principio un giro melédico ascendente, muy
comun en las canciones religiosas en las que el pueblo eleva una plegaria.
En este caso a la estrella de mi patria, giro realizado en sonidos conjuntos.
El sonido mds agudo es un Re-4 que con relacion al texto indica el punto
mas alto, al reconocer a la Virgen de la Merced como Reina. Y es Reina

-279 -



| Testigo silencioso |

de los cielos, por esto ello implica el sonido mds cercano a las alturas. La
indicacion de texto del pueblo que os adora, por el contrario, se organiza
en un giro melédico descendente. Un poco en forma suplicante, el frag-
mento guardad su amor y fe, para reposar sobre el tercer grado del acorde
fundamental.

Como se muestra en la Figura 56, la estrofa inicia sobre el segundo
grado y la repeticion de las notas intenta provocar un estado de quietud
derivado por la tristeza, en esta parte el giro meldédico va también por
movimiento conjunto. En la dltima seccién de la estrofa la melodia se
comporta como un arco (asciende y desciende), generando tension, de
manera que la estrofa termina sobre acorde de dominante y retorna al
coro en grado I en fundamental.

A Nuestra Sefiora de la Merced.

150.

L. MiLLET.

Moderato solemne d-g8
BCoro.
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Figura 56. Partitura “A Nuestra Sefiora de la Merced”.
Fuente: Coleccidn de canticos religiosos (Brufio, 1912), ACLM.
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Aspectos armonicos: el entorno tonal es Re mayor, haciendo uso de acor-
des en estado fundamental y primera inversion. En algunos casos utiliza
I grado (en primera inversién) con séptima menor, pasa al IV grado y re-
torna al I, con una cadencia plagal, muy frecuente en los cantos religiosos
(seccion final del coro). La estrofa inicia en II grado con 7.%, con un pedal
sobre la nota Re durante tres compases, acentuando el caracter del texto.
La segunda frase de la estrofa inicia con acorde de IV grado en primera
inversion, va al V grado siguiendo IV en primera inversion, II-VI-I en pri-
mera inversion, posteriormente con uso de retardo armoénico va al V-VI-II
(con grado 3#)-V. Finalizada la estrofa se retorna al coro.

Estructura: por secciones, como se muestra a continuacion.

Secciones Introduccién Coro Estrofa Coro
Compas 3/4 3/4-2/4 2/4 3/4-2/4
N.° de compases por 2 8 16 8

seccion

Indicadores de interpretacion: la obra inicia con un moderato solemne,
con equivalencia de pulso a 66 pulsaciones por minuto. La introduccion
de tan solo dos compases indica como matiz f; antes de finalizar el coro
aparece un diminuendo y un ritardando, con el propésito de enfatizar el
texto esperanzador Guardad su amor y fe. Al dar comienzo a la estrofa se
advierte un piu mosso, en consonancia con el texto Tristes estan pensando
en morerias. No se registran otros indicadores de matices, pero por el ca-
racter del texto no se esperan contrastes en esta seccion. Se retorna al coro
conservando la intencién presentada al principio.

Acompaniamiento instrumental: Conforme a la norma, el acompafiamien-
to instrumental es un soporte armoénico, que en los primeros dos compases
duplica el anuncio de la melodia; una vez que entra el coro, el acompa-
flamiento duplica en fragmentos la melodia y se limita a proveer acordes
como soporte. No hace ningun tipo de recreacion, esto debido a la inten-
cion de que el armonio u 6rgano sea un instrumento que no protagonice
ningtn tipo de virtuosismo, al contrario, esté al servicio del texto de la
cancidn, asi como se expone en los numerales 15 a 18 del Motu proprio,
en los que se especifica:
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15. Si bien la musica de la Iglesia es exclusivamente vocal, esto,
no obstante, también se permite la musica con acompafiamiento de
6rgano. En algin caso particular, en los términos debidos y con los
debidos miramientos, podrdn asimismo admitirse otros instrumen-
tos; pero no sin licencia especial del Ordinario, segiin prescripcion
del Caeremoniale episcoporum.

16. Como el canto debe dominar siempre, el 6rgano y los demas
instrumentos deben sostenerlo sencillamente, y no oprimirlo.

17. No estd permitido anteponer al canto largos preludios o inte-
rrumpirlo con piezas de intermedio.

18. En el acompafiamiento del canto, en los preludios, intermedios y
demas pasajes parecidos, el 6rgano debe tocarse segun la indole del
mismo instrumento, y debe participar de todas las cualidades de la
musica sagrada recordadas precedentemente.

La obra expuesta se enmarca en los resultados de los congresos pos-
teriores al Motu proprio, en los que se hace mayor referencia al canto
religioso popular, como corresponde el ejemplo A Nuestra Sennora de la
Merced. En el Congreso de Valladolid de 1907 se declaré que para la in-
terpretacion de los géneros de musica sagrada se debia usar la edicién va-
ticana y los libros y métodos publicados en Espana. Este es el caso de las
ediciones Brufio. En el congreso de Sevilla también se hacia referencia a
que era obligatorio para los seminarios y colegios cristianos, la ensefianza
del gregoriano y la puesta en practica de cantos propios de la region, que
es lo que compete al ejemplo citado. En el mismo congreso se concluy6
que el 6rgano seria el instrumento primordial de la musica litirgica. Y en
el IIT Congreso Nacional de Musica Sacra de Barcelona (1912), se indicé
que debia emplearse musicas populares religiosas en estado natural, ar-
monizadas o en musica de nueva creacion, siguiendo patrones canénicos.

En el prologo del libro los editores aclaran que los cantos de esa co-
leccion son de facil ejecucion y todos pueden cantarse a unisono. Afirman
que las melodias se han inspirado en las normas dadas por el Sumo Pon-
tifice Pio X acerca de la musica religiosa. Incluye otras precisiones como
que debe atenderse a la afinacion y no forzar la voz, lo cual se traduce en
el ambito de extension de los cantos.
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Consideracion de sintesis: De acuerdo con lo expuesto en este capitulo,
se puede inferir que las obras de la coleccion responden a una necesidad
explicita del catolicismo en Occidente. Ellas se enmarcan en general en la
normativa dispuesta para la musica sacra. Las partituras publicadas son
en su mayoria de compositores extranjeros entre los que hay presencia
de religiosos, y muy poca participacion de obras de musicos reconocidos
como de arte o académicos. Esto se explica por las caracteristicas del reper-
torio, que cuenta con precisiones para la creacion de las piezas, como son
la intencion de participacién de la comunidad en los cantos, lo que invita
a trabajar piezas al unisono, cantos a dos voces y bajo uso de la polifonia.

La restauracion del canto llano con acompafamiento del érgano
muestra una intervencion de un instrumentista que no requiere un alto
grado de virtuosismo, ya que esto se define desde la funcion que desempe-
fla y con la premisa de que en los seminarios, conventos y colegios no se
cuenta con una alta formacién musical.

La construccion de la base de datos y el analisis a partir del uso de
filtros y tablas dindmicas permitié aproximarse a la coleccion para carac-
terizar sus obras comprendiendo que ellas estan para prestar un servicio,
que corresponde a una funcién y uso, como se trabajara en el siguiente
capitulo, pero ademads deja entrever que, dadas sus caracteristicas, las pie-
zas musicales cumplen con una estructura que responde a esa necesidad
de uso. Se enmarcan en una temporalidad y dentro de un calendario li-
targico. Asi, se pudo evidenciar la relacion entre la normativa musical
eclesiastica y las maneras de componer las piezas de la coleccion. Estas
reglamentaciones se dan en dos momentos historicos clave dentro del ca-
tolicismo del siglo XX y los sucesos de una cultura occidental que tiene la
particularidad de pertenecer a una comunidad religiosa de origen espafiol,
pero radicada en Cali (Colombia).
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CAPITULO 4

CANTARE AMANTIS EST






EL REPERTORIO DEL CONVENTO: USOS Y FUNCIONES

La musica expresa lo que no se puede decir y
sobre lo cual es imposible guardar silencio.

Victor Hugo

En la amalgama de géneros y formas: antifonas, himnos, villancicos, sal-
mos, secuencias, partes de misa, misas, marchas, canciones, que integran el
inventario de esta coleccion, ya caracterizados en el capitulo 3, se hace evi-
dente la existencia de distintas funciones y usos, entre ellas la ministerial,
la morfoldgica y la estructurante.

En este capitulo se realiza en primera instancia la aproximacién a
los términos uso y funcion desde las perspectivas musicologica y catdlica,
para posteriormente tratar estos conceptos en la coleccion de partituras.

Estas obras localizadas en un espacio fisico (convento), con una tem-
poralidad definida (siglo XX), denotan que la conformacion del reper-
torio estd en relacion con la funcion que ellas cumplen (ministerial). Por
lo que, a su vez, se relacionan con tres tipos de actores: los religiosos
(sacerdotes y monjas), el musico (las nifias del colegio o del orfanato que
conformaron el coro, las monjas que cantan) y los fieles que participan
en diferentes actos littrgicos y paraliturgicos en la iglesia de La Merced.

En un diario local se registra:

Algunas veces, después de las horas regulares, las monjas entonan
cénticos piadosos que van ascendiendo, en lenta y graduada ondu-
lacién, como si fueran la sucesion natural de la plegaria, [...] la voz
de las monjas y el murmullo del rio, parecen robarnos el alma y
sumergirla en un éxtasis tan dulce. (El Pais, enero 5 de 1947, p. 7)
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Ejemplo que muestra relacion entre el quehacer musical de las monjas
en las celebraciones liturgicas y el feligrés que asiste a una misa, afirmando
que, si bien la coleccion de partituras es propiedad de una congregacion
religiosa, su uso evidencia el impacto en la vida cotidiana de la ciudad.

La expresion cultual religiosa depende siempre y estd condicionada
por la imagen del hombre y del mundo que una determinada sociedad o
cultura posee (Antunes, 2006, p. 39), y a su vez estos factores definen la
imagen y concepcion de Dios. En parte esto permite que se comprenda
cuales son los propositos y usos de la coleccion.

USO Y FUNCION DESDE LAS PERSPECTIVAS MUSICOLOGICA
Y CATOLICA

Uso y funcién son términos tratados en la antropologia de la musica
desde mediados del pasado siglo XX. Herskovits (1948, pp. 238-240)
ide6 una clasificacion util para manejar materiales culturales. En esta cla-
sificacion puede observarse que esa referencia de los usos es aplicable a la
coleccion de las MAR:

1. Una division cultural material y sus sanciones que guarda rela-
cion con la tecnologia y la economia, del momento y contexto
donde ocurre. El estudio de la fuente primaria asi lo evidencia.

2. Instituciones sociales. Aqui la musica hace parte de una organi-
zacion que pertenece a una asociacion principal (en el caso de
estudio a una gran institucion: la Iglesia catélica, pero a su vez
a la congregacion de las MAR), en funcién de la educacion y las
propias estructuras politicas.

3. Hombre y universo. Donde se pueden apreciar dos elementos
aplicables también a lo que se encuentra en la coleccion. Lo re-
lacionado con los sistemas de creencias, que determinan el re-
pertorio y las estructuras politicas, que también inciden en su
contenido, localizacion, conformacion, etc.

4. Lo estético, que Merriam (2001) menciona en relacion con las ar-
tes graficas y pldsticas, el folklore y la musica, y el drama y la dan-
za. Atafie a este estudio, pues, lo relativo al folklore y la musica.
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5. Por tltimo, menciona el lenguaje que, por su puesto, implica toda
una relacion y significado de textos y contenidos.

En 1964, Alan Merriam trat6 en detalle lo relacionado con los usos y
funciones, tomé como base la propuesta de Herskovits (1948), afirmando
que el uso alude a las situaciones humanas en que se emplea la musica,
mientras que la funcion hace referencia a las razones de ese uso y particu-
larmente a los prop6sitos mds amplios a los que sirve.

A partir de lo encontrado en esta coleccién, los términos usos y fun-
ciones de la musica, considerados por Merriam y Herskovits, se pueden
poner en didlogo con lo que se identifica como funcién del canto y musica
en la liturgia. He ahi la necesidad de trabajarlos en la coleccion de las
MAR como requisito para estudiarla. Desde esta arista, las obras musica-
les poseen en si una funcion religiosa definida, que bien puede sustentarse
en las afirmaciones de Merriam (2001):

Cuando la persona que reza usa la miusica para aproximarse a su
dios, estd utilizando un mecanismo especifico junto con otros como
la oracidn, el ritual, etc. Aqui la funcién de la musica es inseparable
de la funcién religiosa (p. 277).

Mientras que plantea que los usos son claros, afirma que las “funcio-
nes” presentan algunas dificultades, por lo que él propone 10 funciones
basicas:

Funcién de la expresion emocional.

Funcion de goce estético.

Funcién de entretenimiento.

Funcion de comunicacion.

Funcién de representacion simbdlica.

Funcion de respuesta fisica.

Funcién de refuerzo de la conformidad a las normas sociales.
Funcion de refuerzo de instituciones sociales y ritos religiosos.
Funcion de contribucion a la continuidad y estabilidad de una
cultura.

Funcién de integracion de una sociedad.

-289 -



| Testigo silencioso |

Un aspecto por contemplar es el significado de funcion, ya que en la
coleccion de las MAR tiene implicaciones particulares. La iglesia per se
tiene sus propias funciones. Claramente en la coleccion se habla de Canti-
cos para las funciones de la iglesia'®. ;Cuales son estas funciones y como
se relacionan o dialogan con las funciones de Merriam?

El restricto candnico de Pio X (1903) define la funcién de la miusica
dentro de la liturgia:

La musica contribuye a aumentar el decoro y esplendor de las cere-
monias eclesiales, y asi como su oficio principal consiste en revestir
de adecuadas melodias el texto litirgico que se propone a la consi-
deracion de los fieles, de igual manera su propio fin consiste en afia-
dir mds eficacia al texto mismo, para que por tal medio se excite mds
a los fieles a la devocion y se preparen mejor para recibir los frutos
de la gracia, propios de la celebracion de los sagrados misterios (cf.
Motu proprio 332).

Segtin Piqué i Collado (2006), la funcion responde a una concepciéon
de la musica como creadora de emocién que mueve el afecto; palabra y
musica penetran entre si en lo mds intimo del creyente, que estd y va en-
trando en actitud de escucha y apertura al encuentro con Cristo (p. 38).
Dice el autor que la musica tiene una funcion llena de significado, ya que
por medio de la experiencia estética se abre al mundo de la belleza del
misterio de Dios y abre el corazon a la escucha de la palabra, al encuentro
con Jesus.

Desde la perspectiva del catolicismo, la musica en su dimension sim-
bolica cumple en si misma una funcion estética y una funcion ministerial
(Antunes, 2006, p. 33). Explica este autor que no se puede reducir la fun-
cién ministerial de la musica al funcionalismo litargico, ya que engloba
en si otras funciones ademas de la funcién estética, por lo que requiere

12 Cdanticos para las funciones de la iglesia con acompaiiamiento del armonio, del Fr.

Miguel de Mauth, capuchino. Afio 1959. Incluye: Misa de angelis, Misa a dos voces,
cantos de Semana Santa, himnos eucaristicos, cinticos para los tiempos del afio, can-
tos al Santisimo Sacramento, para la comunion, al Corazon de Jesus, a Cristo Rey, a
la Santisima Virgen, a varios santos, para las misiones, para catecismo y letanias.
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entonces una funcion morfologica'® y otra funcion estructurante's. Postu-

ra que también es expresada por Cavia (2006, p. 82).

La funcién ministerial puede entenderse a partir de la premisa de que

la musica es un elemento integrante de la liturgia cristiana. Todo aconte-

cimiento musical presenta una relacion con el contexto en el que ocurre.

Por lo que entran en juego varios factores que Antunes describe como:

Tipo de acontecimiento.

Espacio en el que se da la expresion musical.

Personas que participan en el acontecimiento.
Objetivos y expectativas de los participantes.
Finalidad del acontecimiento en si.

Estos factores varian segun el suceso, desde una relacion intrinseca y

constitutiva (como puede ser una épera, un oratorio) hasta una funcién

de medio 0o acompanamiento. Asi, en el caso de la liturgia, la musica es

un elemento integrante y estructurante segun el SC (112), pero los grados

de relacion son distintos segtin el momento de la liturgia. Partes rituales'ss

como actitudes de fe, de adoracion, de alabanza, de conversion, de accion

de gracias, de meditacion, de suplica, de jubilo, de aclamacion, de alegria,

de perdon, etc., se exteriorizan y expresan mediante la musica, pero a la

164

165

Entendiéndose morfologia, segtin Chevalier (2014), como la rama de una disciplina
que se ocupa del estudio y la descripcion de las formas externas de un objeto, y
morfologia musical como observacion, reflexiéon y analisis de la forma musical que
se manifiesta a la percepcion auditiva humana (p. 33). La morfologia funcional se
interesa por las funciones que cumplen todos los elementos en la forma; y su mirada
es “fisiologica”. La morfologia funcional requiere de la descriptiva para realizarse, y
la morfologia descriptiva completa su tarea y culmina en la funcional (p. 15). Desde
una observacién funcional, interesa qué tipo de elementos se han dispuesto en la
conformaci6n de la obra, cémo estdn instalados en ella (p. 21).

En cuanto a la funcién estructurante de la miusica, podemos precisar que se cumplen
dentro de esta: a) funcion gramatical, b) funcién de enlace, c) funcién de acompaiia-
miento y apoyo a la palabra.

Teoldégicamente hablando, el rito es una expresiéon de oracién y culto, como maneras
de sentir y expresar la fe “en espiritu y en verdad”. El rito est4, por tanto, condiciona-
do totalmente por la fe. No obstante, en principio el rito no ha sido ni es algo natural
a la fe. El rito es, pues, el orden u organizacion del culto segtin unos criterios logicos
y estéticos (Andronikof, 1976).
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vez también se interiorizan a través de ella, por lo que, en la celebracion
de la eucaristia existen dos momentos musicales distintos: los que son en
si accion ritual y los que acompafian una accion ritual.

La musica en todo caso no es un ornamento ni es externa, es parte
de la accion liturgica (SC 29, IMS 13). Al organizar la celebracién en su
acontecer y contribuir a que los ritos recuperen su sentido, da a la musica
una funcion morfoldgica.

McFarland (2010) indica que la musica en el caso religioso puede
cumplir con una funcion liturgica, que da respuesta a la pregunta: ¢es esta
composicion capaz de reunir los requerimientos estructurales y textuales
para este rito en particular? Pero también refiere una funcion pastoral que
hace necesario responder a las preguntas: ¢esta composicion musical pro-
mueve la santificacion de los miembros de la asamblea litargica, por estar
cerca de los misterios santos celebrados? Cuya respuesta no arroja per se
la realidad objetiva: ¢es de fuerte formacion de fe?, ¢abre los corazones al
misterio?, cexpresa la fe que Dios ha puesto en sus corazones? Este autor
plantea un tltimo interrogante: ¢esta composicion es técnicamente, estéti-
ca y expresivamente digna? (p. 181).

En el caso de lo sacro, la musica no aparece como un ente indepen-
diente, sino ligado a un uso y a una funcién, que puede ser o no litargica.
Los cambios de estos usos en el tiempo los identifica Antunes (2006, p.
43) como diferentes estadios:

1. En el Antiguo y Nuevo Testamento, el uso de la musica se da de
acuerdo con las costumbres judias, de su tiempo, en relacién con
la danza, salmos e himnos. Estos usos cumplen con una funcioén
eminentemente ritual.

2. Con la consolidacion de la liturgia y sus posteriores transforma-
ciones, en las que los fieles se distanciaron de la practica musical,
entre otros, por el desconocimiento e incomprension de los textos
y del latin, asi como por la compleja polifonia, la musica cumple
una funcion menos participativa y de mayor ornamentacion, dan-
do paso a otro estadio.

3. La mausica aparece como una practica poco relacionada con la ac-
cion litargica, en la que los fieles tienen poca o nula participacion,
cuestion que se trat6 en el Concilio Vaticano II, contemplando la
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accion litdrgica como un acto participativo entre el celebrante y
los fieles.

De esta manera, al observar dichas transformaciones, se puede com-
prender la musica en el catolicismo como un elemento fundamental, in-
tegrante y estructurante (SC 112), que cumple una funciéon ministerial de
la accién litargica. Es decir, esta al servicio de la liturgia, pero en distintos
grados de participacion.

Por otro lado, una parte de la coleccién de partituras incluye cantos
que tienen la funcion de evangelizar. Y estos cantos no son necesariamente
liturgicos. Muchos de ellos recrean escenas de la vida de Jesus, Maria, los
santos y acontecimientos descritos en algunos casos en las Sagradas Escri-
turas y otros propios de la tradicion catodlica.

Mas alla de estas aproximaciones, las funciones pueden ser externas o
internas, para lo cual la referencia de Roman'« (2008) es de utilidad. En la
Tabla 27 se aprecia en la columna izquierda la denominacion de distintos
tipos de funcién que plantea este autor, y en la columna derecha se pre-
senta la funcion para el caso de la musica catélica aplicable a la coleccion,
de acuerdo con lo propuesto en este estudio:

Tabla 27.

Relacién de funciones externas o internas con relacién a la musica sacra

Funciones externas

Funcién De anticipacién, de denotacion o de asociacion. Que en el caso de la

narrativa musica sacra cumplen con un propoésito didactico-evangelizador, recrean-
do la historia de la salvacién. Como puede ocurrir en la narracién de la
pasion de Jesus y sus partes cantadas.

Funcién En las que se representa un momento determinado de la historia. En

temporal este caso de la historia de la salvacion, de la historia de la Iglesia y de la
historia del pueblo de Dios. Por lo que el canto de un Kyrie, por ejemplo,
denotando literalmente el mismo significado del “Sefior ten piedad”, se

1% Aunque la propuesta de Romdn es para los procesos musi-visuales, algunos de sus

elementos son validos para observar el uso y la funcién de la musica sacra. Por lo
que solo se hace referencia a los que se cumplen para la coleccion de las MAR. En el
cuadro se ha construido el concepto de cada funcion apoyandose en la propuesta de

Roman. .
Continua

-293 -



| Testigo silencioso |

puede cantar segun el momento histérico y la circunstancia del calendario
litdrgico, en monodia medieval, polifonia en latin, o en lengua vernacula
monddica con acompafamiento instrumental, o con textura homofénica,
etc. Serd el mismo Kyrie con caracter atemporal en su significado, pero
con caracter temporal segin el momento cronoldgico. Las funciones tem-
porales pueden ser: temporal-referencial: creacion de una atmésfera (hora
del dia, clima); funcion eliptico temporal (evocacion del paso del tiempo);
funcién indicativa-temporal (evocacion de un periodo historico).

Funcidn de
ambientacion
temporal

La musica indica el periodo histérico en el que se ambienta la narra-
cién. En el caso de lo sacro es importante atender a diferentes circuns-
tancias: El tiempo cronoldgico (afio calendario), el tiempo litargico
(Adviento, Navidad, etc.), y el tiempo dentro de la celebracién litargica
(momentos del rito, que implican el cuando debe interpretarse un canto:
Kyrie, Sanctus, Agnus Dei). Adicionalmente es preciso atender que obras
compuestas en un momento historico, como la Edad Media (canto gre-
goriano), o la polifonia renacentista (siglos XV y XVI), suelen utilizarse
en los siglos XIX y XX dada la reglamentacion musical eclesidstica

que asi lo sugiere (tras el concilio de Trento, la promulgacién del Motu
proprio, entre otros).

Funcion de
ambientaciéon
de lugar

La musica caracteriza una region, etnia o sociedad particular.

Funcién local-referencial: evocacion de una cultura o localizacion; evo-
cacion de espacios fisicos.

Integra lo que en la historia del cristianismo remite a los distintos
momentos de la historia de la salvacion Antiguo y Nuevo Testamento,
lugares en los que se desarrolla; pero también la ambientacion del tiem-
po vy lugar geografico en el que se esta llevando a cabo la celebracion. Es
decir, si es en Europa, en Africa, en América Hispana, asi mismo podré
hacerse uso de cantos con ritmos, melodias, instrumentaciones propias
del entorno cultural.

Funcién de
ambientacion
sociocultural

La musica indica el grupo social o cultural de los personajes de la
narracion. Esta ambientacion sociocultural se refleja por ejemplo en la
construccion de los himnos. De ahi que un canto denominado “himno”
puede responder a distintas estructuras, como la del himno poético (am-
brosiano), o la del himno en prosa, o la del himno compuesto en el sen-
tido de ser procesional o marcha, como ocurre con himnos devocionales
y de advocaciones en distintos lugares donde se profesa el catolicismo.

Funciones internas (psicoldgicas)

Funcién pro-
sopopéyica
caracteriza-
dora: revelar
la psicologia
o naturaleza
del persona-
je o de una
situacion.

La musica empleada puede contribuir a generar en el oyente alguna
emocion, mediante el uso de intervalos o giros armoénicos que provo-
quen tension o reposo. Por ejemplo, en los Stabat Mater (de diversos
autores) el uso de tono menor y de cromatismo en algunos pasajes del
texto de la dolorosa, generan la sensacion de tension, que finalmente se
resuelve en un acorde perfecto mayor y con la palabra Amen.

Continua
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Funcién Creacion o induccién de emociones o sentimientos en el oyente o espec-

emocional tador. El regocijo del Adviento o de la Navidad se expresa claramente
en los textos y ritmos de los villancicos, que, con su anuncio de la
llegada del Mesias, transmiten los sentimientos de jibilo. O los cantos
usados en el viernes de pasion, en los que se intenta transmitir el dolor y
sufrimiento de Jests en la cruz.

Funcién Dar continuidad en secuencias que se producen simultdneamente en una

estructura- historia (muy frecuente en los oratorios y cantatas, pero también en los

dora salmos e himnos de la Liturgia de las Horas).

Funcién Caracterizar un personaje, objeto o situacion (la alegria de la anuncia-

pronominal cién, o del nacimiento, entre otros).

Funcion Revelar implicaciones de una situacion o preparar a la audiencia para

anticipativa una situacion sorpresa. Sin necesidad de usar un leitmotiv, algunos
cantos anticipan un hecho (por ejemplo, la antifona en el Magnificat
anima mea)

Funcion de Remarcar reacciones expresadas por la audiencia.

subrayado

Fuente: Elaboracion propia con base en la propuesta de Romén (2008).

Las funciones descritas por Roman (2008) pueden extrapolarse par-
ticularmente al caso de la coleccion en estudio. Por ejemplo, en las fun-
ciones de ambientacion: temporal, de lugar y de contexto cultural, el uso
de las partituras de las MAR esta relacionado con el quehacer de la con-
gregacion en un momento histérico de una ciudad que comienza a visibi-
lizarse en sus transformaciones de la pequena aldea (Gamboa, 1903) a la
ciudad industrializada de los afios cincuenta (Vasquez, 2001). Por ello la
participacion en los diferentes eventos catdlicos que marcaron el devenir
de la ciudad, como los ya mencionados en capitulos anteriores (Congreso
Mariano Misional en 1942, Congreso Eucaristico Bolivariano en 1949).
De igual manera, las formas de expresion hacia acontecimientos como la
Navidad, la Cuaresma, o la Semana Santa, que son relatados en los dife-
rentes documentos del ACLM, recrean la funcién emocional, narrativa,
entre otras, que enriquecen la vida de esta coleccion.

En cuanto a la funcion ministerial, el CV-II precisa que la musica ten-
dra como objetivo: “expresar con mayor delicadeza la oracion, fomentar
la unanimidad, enriquecer de mayor solemnidad los ritos Sagrados para
gloria de Dios y santificacion de los fieles” (SC 112). Es decir, plantea que
la funcion ministerial incluye las funciones de expresion, union y enri-
quecimiento de los ritos. Y cada canto o intervencion musical en la ce-
lebracion eucaristica tiene un momento apropiado y un sentido distinto.
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Asi, pueden identificarse dos grados fundamentales: “En el caso de la ce-
lebracién eucaristica o misa, elementos rituales de naturaleza intrinseca-
mente musical y elementos rituales que se hacen mas significativos en
presencia de la expresion musical” (Antunes, 2006, p. 48).

Por ejemplo: cantos que acompafan a un rito y cantos que son ri-
tuales. Cada uno de ellos debe conservar su identidad y su funcién en la
celebracion del misterio. Esta funcion ministerial otorga a la musica el ser
anuncio y proclamacion de la fe, catequesis que apunta a permanecer en
la memoria de los fieles. Los libros litirgicos proveen esta funcién minis-
terial de la musica, que no podra realizarse adecuadamente si no hay una
programacion musical, unida organicamente a la celebracién.

Ademas de las funciones estrictamente rituales, la musica sagrada
conserva otras funciones colaterales que constituyen la riqueza de una
celebracion: a) es vehiculo de sentimientos religiosos de cada una de las
personas del grupo en general; b) es vinculo de comunién entre los parti-
cipantes; ¢) es signo de fiesta o del dolor compartido en fraternidad; d) es
memoria del pasado y fuente de alegria y esperanza. En sintesis, la musica
deja de tener significado por si misma, para tenerlo en funcién del men-
saje; por lo tanto, la musica en la liturgia tiene también el propoésito de
realzar las lecturas, impartir sentido de unidad a la asamblea participante
y provee el tono apropiado para una celebracion particular.

El grupo Universa Laus (1980)' documenta un aspecto importante
respecto a la musica en la liturgia, asignandole funciones rituales:

La musica desarrolla en la liturgia un cierto nimero de funciones
antropoldgicas, individuales y colectivas, que también pueden en-
contrarse en la sociedad. Unas son generales: expresion del sen-
timiento, cohesion del grupo, simbolo de la fiesta, etc. Otras son
especiales: terapéutica, didactica, ladica, etc. Pero en tanto que for-
ma parte de la celebracion cristiana como tal, la musica juega un
papel especial y desempefia un cierto namero de funciones que le
son propias. Estas funciones rituales son de dos ordenes. Unas son
determinadas, en el sentido de que se refieren a efectos particulares
mas o menos controlables. Otras son indeterminadas y sus efectos
son bastante imprevisibles. (numerales 7.1y 7.2)

17 Grupo internacional de estudios para el canto y la musica en la liturgia que redne

musicos y liturgistas de Europa. Conformado en 1966.
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Este grupo propone que, en parte, de estas funciones depende el des-
envolvimiento de una celebracion. Elaboran una reflexiéon en torno a la
relacion de la musica que se compone y el para qué se compone. Esto es,
segun el momento ritual, las formas musicales serdan diferentes para cumplir
su funcion y deberan ser elaboradas o escogidas para que el rito sea signi-
ficativo y eficaz. Y llama la atencion fundamentalmente en que aparte de
tener un funcionamiento verificable, como todo signo simbélico, la musica
va mds alld de ella misma, cumpliendo con significados que despiertan
reacciones distintas para quien la interpreta o la escucha.

Partiendo de lo encontrado en la coleccion y del trabajo etnografico,
el analisis de los usos y las funciones se realiza desde lo propuesto por An-
tunes (2006) y Cavia (2006), centrandonos en tres grandes funciones: i-
nisterial, morfologica y estructurante. Sin embargo, al interior de ellas se
identifican otras funciones mads en detalle. Por ejemplo, la funcién minis-
terial cumple a su vez la propuesta que elabora Kirby'® (2002), en la que
existen las que este autor denomina como Syndctica (reunion religiosa de
la asamblea, de adoracion), ribrica (que ordena el tiempo, lugar, espacio y
dimension de los cantos), ritual (que da voz a los dialogos, aclamaciones,
proclamaciones, lectura de salmos), ceremonial (que viste la accion sacra
de belleza y solemnidad) y sindptica (que en union de los demas com-
ponentes, completa la experiencia de la accion litargica, y es mds que la
suma de sus partes). En cuanto a las funciones morfolégica y estructuran-
te, se identifican otras que estan presentes en las tesis de distintos autores.
Santagada (2007)'® refiere estas dos tltimas funciones cuando afirma que
el canto cumple como elemento constituyente de tiempo, y en el contexto
cultural hace las veces de vehiculo de conceptos, que relaciona la historia

168

Apoyado en la tesis de Sergei Glagolev (1983).
19 Reconoce las siguientes funciones en el canto religioso: 1) El canto es de orden cog-
noscitivo. Nos saca del mundo de lo inmediato. Al hacer uso del lenguaje humano,
nos pone en contacto con la historia propia y la historia de la salvacion (desde el pun-
to de vista cristiano). 2) El canto es un elemento de efectividad. Tiene una finalidad y
queda en la memoria histérica del pueblo. 3) El canto es un elemento constitutivo de
la cultura religiosa. Da cuenta de las temporalidades y de los contextos culturales. 4)
elemento comunicativo de la fe. Da cuenta de la vida en comunidad, del sentido de la
existencia en Dios. Cuenta la historia y es vehiculo de los conceptos de la tradiciéon

catélica (Santagada, 2007, pp. 518 ss.).

-297 -



| Testigo silencioso |

propia con la historia de salvacién, comunica la fe y queda en la memoria
del pueblo. Lo que McFarland (2010) denominé funcion litirgica cabe en
la ministerial, lo pastoral cabe en lo estructurante y ambas tienen también
una funcién morfolégica.

No obstante, de la propuesta de Roman (2008) que separa las funcio-
nes en externas e internas, solo se tomaran como referente las externas, que
aluden a lo narrativo, lo temporal, el lugar y lo sociocultural. Ellas estan
implicitas en las tres funciones escogidas para este trabajo. De las funcio-
nes internas, la estructuradora es facil de identificar, pero las funciones
relacionadas con respuestas psicolégicas dependen del momento, el lugar
y las personas que participan del canto, ya sea como intérpretes 0 como
oyentes, y no son objeto de medicion en este trabajo. Pues como se afirma
en el documento de Universa Laus (1980):

Sean cuales sean las funciones desempefiadas por la musica ritual
o el repertorio utilizado o el modo de ejecucion de las piezas, la
percepcion de una musica dependerd siempre de la “forma” sonora
bajo la cual ésta llega a los miembros de la asamblea. La forma
incluye aqui, no sé6lo la obra, escrita o improvisada, sino también
su ejecucion, dependiente del arte de los cantores, del timbre de sus
voces, de la actstica del local y, finalmente, de toda la celebracion de
la cual la misica forma parte. (numeral 9.5)

En la Tabla 28 se hace un breve repaso de los resultados estadisticos
sobre la cantidad de obras y sus usos en la coleccion.

Tabla 28.
Numero de cantos en relacion con el uso genérico.
Uso Nimero de cantos
Litargico 1445
No littrgico 338
Paralitargico 85
Total general 1868

Fuente: Elaboracion propia.

De donde se deduce que el uso liturgico implica el cumplimiento de
las funciones mencionadas. Pero, aunque pueden elaborarse algunas ge-
neralizaciones, es importante considerar que la liturgia se realiza en dos
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grandes formas: la misa y el Oficio Divino. Que, a su vez, como fue objeto
de mencion en el capitulo 3, aunque las partes de la misa y del oficio sean
en general invariables, los cantos que no pertenecen al ordinario si pue-
den variar y son seleccionados de acuerdo con la intencién o propésito de
dicha celebracion. Asi, es necesario hablar de un uso especifico dentro de
la celebracion. Desde la perspectiva de la celebracion litargica, la musica
también pasa a cumplir una funcion “diddctica-teolégica”.

La frecuencia de aparicion de cantos en la coleccion no implica el
numero de veces que las monjas usan el canto, pero si permite identificar
que esa aparicion constante es sinénimo de gran uso.

De manera particular, se observa en la Tabla 29 los usos especificos,
que se listan en la columna izquierda, y los usos genéricos en los que se en-
marcan, distribuidos en las columnas a la derecha, que permiten advertir
por ejemplo que un canto de advocacion puede tener un uso paralitirgico
o no litdrgico. La informacién se presenta por orden alfabético del uso

especifico.
Tabla 29.
Tipo de cantos de uso especifico en relacion con el nimero de cantos de uso genérico.
Uso Numero de cantos segiin el uso genérico

Especifico Litargico No litargico  Paralitirgico Total general
Accion de gracias 1 1
Adoracién de la cruz 9 9
Advocacién 17 26 43
Alabanza 2 4 6
Concierto 1 1
Consagracion 1
Contricién 3 1 4
Devocional 26 1 27
Dolores 1 1
Evangelizacion 60 60
Exequias 17 17
Invocacion 7 6 13
Liturgia de Jueves
Santo 1 1
Liturgia de la Pasion 23 23

Continaa
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Uso Niumero de cantos segun el uso genérico
Especifico Litdrgico No litirgico  Paralitirgico Total general

Liturgia de las Horas 231 1 232
Misa o parte de misa 999 1 1000
Misién 18 18
Novenas 3 3
Oficio 80 80
Oficio de difuntos 47 47
Piedad popular 200 200
Procesional 5 2

Profesion de fe 2

Requiem 11 11
Rogativa 5 5
Rosario 31 31
Sacramentos 16 16
Triduo Pascual 7 7
Viacrucis 2 2
Total general 1445 338 85 1868

Fuente: Elaboracion propia.

De manera que se evidencia una mayor frecuencia de aparicion de
cantos relacionados con ciertos usos, como se relaciona en la Tabla 30.

Tabla 30.

Relacion de cantos de mayor frecuencia de aparicion

Uso especifico Frecuencia de aparicion

en la coleccién

Misas o partes de misa 1000
Liturgia de las Horas 232
Piedad popular 200
Oficio y oficio de difuntos 127
Evangelizacion 60
Otros usos'” 249

Fuente: Elaboracién propia.

17 Se encuentran detallados en la Tabla 40 (“Relacién del uso especifico del himno vs.

uso genérico”): accion de gracias, adoracion de la cruz, advocacion, alabanza, con-
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En el capitulo 3 se trataron las formas musicales de mayor frecuencia
de aparicion en la coleccion, por lo que en este capitulo se estudia la rela-
cion de las principales formas musicales con su uso y funcion.

FORMAS DE USO LITURGICO

Segin Antunes (2006) la liturgia se presenta como una realidad com-
pleja donde Dios y el hombre se encuentran, dialogan, se comunican, com-
parten, se redescubren y se recrean. La musica esta presente en la liturgia
para dar forma a esa accion humano-divina. De manera que el fenémeno
musical litirgico y la forma especifica en la que este manifiesta en la liturgia
su naturaleza de arte es un elemento estructurante, lo que lleva a la pregun-
ta si ¢serd esa naturaleza artistica de la musica un obstaculo para la funcion
litargica que estd llamada a ejercer? (p. 40).

Ya la agrupacion Universa Laus (1980) habia plasmado en el docu-
mento La muisica en las liturgias cristianas que no se puede trabajar en la
liturgia sin tener en cuenta la musica. En el numeral 21 afirman que canto
y musica en la liturgia estan al servicio de las personas que forman la asam-
blea; que en la liturgia ejercer un servicio no es solamente una cuestion de
competencia técnica o un rol social, y que el canto no es el resultado de
juntar una musica con un texto, sino que es un gesto original humano en el
cual la palabra y el sonido forman un todo. Mas adelante el mismo docu-
mento cita las funciones rituales de la musica.

Puesto que la palabra revelada es esencial en el culto cristiano, la
liturgia desde los origenes (1 Co 14:15) ha dado primacia a la funcién de
comunicacion (mensaje para la inteligencia). Siendo como es inalienable,
esta funcion del lenguaje no excluye otras funciones que también le son
esenciales: funcion relacional, funcién de elevar el espiritu, funciéon poé-
tica. A menudo es en estas otras funciones del lenguaje donde la musica
juega su papel mas especifico (Universa Laus, 1980, numeral 5.4).

sagracion, contricion, devocional, dolores, exequias, invocacion, liturgia de Jueves
Santo, Liturgia de la Pasion, mision, procesional, profesion de fe, Requiem, Rosario,
rogativa, Triduo Pascual, viacrucis.
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De acuerdo con los registros consultados en el archivo del convento,
datados entre 1900 y 1971, se encuentra que anualmente la congregacion
celebra algunas festividades o actos propios del calendario litirgico y
otras especificas de la comunidad. Estos datos se corroboran en diferentes
documentos: el Libro diario que presenta la informacion del quehacer de
la comunidad desde 1905-1950, la carpeta de Cartas circulares de la Nun-
ciatura, 1935-1953, el Libro de hechos notables del Convento La Merced,
1955-1971, asi como en las conversaciones con la hermana Fabiola Ta-
borda (n. 1929) y la hermana Deisy Leiva (n. 1948). Estas celebraciones
se listan en la Tabla 31.

Tabla 31.
Festividades propias y del calendario litargico que se registran antes de 1970.

Fiestas propias que celebra

Fiestas o momentos del calendario litirgico catélico g
la congregacion

Navidad
Actos de cuaresma (miércoles de ceniza, viacrucis)

San José

Semana Santa (Domingo de Ramos, Jueves del Sefior, Pasion
del Sefior, Vigilia de Sdbado, Domingo de Resurreccién)

Corpus Christi

Santa Rita
Jueves de Ascension
Asuncién de la Santisima Virgen

San Agustin

Nuestra Sefiora de los
Remedios

Nuestra Sefiora de la
Merced

Mes de las Misiones
Todos los Santos

Cristo Rey
Inmaculada Concepcién

Fuente: Elaboracién propia.
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En estas busquedas, son reiterativas estas conmemoraciones afo tras
afio. Lo que permite identificar que estas fiestas o acciones propias del
calendario liturgico fueron oficiadas en la liturgia (misa y Liturgia de las
Horas), en actos piadosos paralitirgicos (Rosarios y novenas) y otras
ceremonias propias de la piedad popular (procesiones, oraciones de cofra-
dias, entre otros); pero principalmente el registro se da en la celebracion
de la misa. Por otro lado, en las Constituciones de la congregacion, asi
como por instruccion de la Iglesia catolica, el rezo de la Liturgia de las
Horas es de cardacter obligatorio, lo que explica también la cantidad de
repertorio relacionado con el oficio (OGLH).

De igual manera, en la Tabla 32 puede observarse la relacion de los
usos segun lo planteado por Universa Laus.

Tabla 32.

Numero de cantos segtn la forma y su uso especifico!".

Forma y uso especifico Cuenta de forma
Antifona 46
Exequias 8
Liturgia de las Horas 25
Misa o parte de misa 13
Antifona y estrofa 13
Misa o parte de misa 12

Oficio de difuntos

Antifona y responsorio
Exequias

Liturgia de la Pasion

1
3
1
1
Misa o parte de misa 1
Antifona y salmo 9

Liturgia de las Horas 4

Misa o parte de misa 1

Continua

17 Es necesario aclarar que, aunque la misa en si misma es una forma musical, que a su
vez contiene estructuras internas que son también formas como el Kyrie, el Sanctus, el
Agnus Dei, entre otras, estas pueden ser de forma binaria, ternaria u otra que, segin
el caso, puede ser vocal o instrumental. Asi mismo, un coral puede ser usado como
un canto de comunion, y en ese caso se considera como parte de misa.
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Forma y uso especifico Cuenta de forma
Oficio de difuntos 4
Binaria 41
Misa o parte de misa 27
Oficio 14
Cancién 795
Adoracion de la cruz 7
Advocacion 36
Alabanza 4
Consagracion
Contricion 4
Devocional 24
Dolores 1
Evangelizacién 58
Invocacion 12
Liturgia de Jueves Santo 1
Liturgia de la Pasion 17
Liturgia de las Horas 50
Misa o parte de misa 460
Misién 12
Piedad popular 58
Profesion de fe
Rogativa
Rosario 23
Sacramentos 14
Triduo Pascual 6
Viacrucis 1
Cantico 4
Exequias 1
Liturgia de la Pasién 1
Liturgia de las Horas 1
Misa o parte de misa 1
Cantiga 2
Misa o parte de misa 1
Piedad popular 1
Continda
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Forma y uso especifico

Cuenta de forma

Coplas
Piedad popular

1

Coral

Misa o parte de misa

Danza

Piedad popular

Estrofica

Misa o parte de misa

Gozos

Novenas

Piedad popular

Gradual

Misa o parte de misa

_ = = N W= =N N |-

Himno
Accion de gracias
Advocacién
Alabanza
Concierto
Devocional
Evangelizacion
Liturgia de la Pasion
Liturgia de las Horas
Misa o parte de misa
Mision
Piedad popular
Procesional
Rosario
Sacramentos

Viacrucis

337

—_ = N = NN =

0
x

207

Invitatorio
Misa o parte de misa

Requiem

Invocacion
Liturgia de las Horas

Misa o parte de misa

—_ N W = N = = = 0 O
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Forma y uso especifico

Cuenta de forma

- 306 -

Jaculatoria 8
Advocacién 1
Evangelizacion 1
Invocaciéon 1
Misa o parte de misa 3
Rogativa 1
Triduo Pascual 1

Jota 1
Piedad popular 1

Letania 14
Liturgia de las Horas 4
Misa o parte de misa S
Rosario S

Libre S
Misa o parte de misa 5

Magnificat 1
Misa o parte de misa 1

Marcha 22
Misa o parte de misa 14
Oficio
Procesional

Misa 96
Misa o parte de misa 70
Oficio de difuntos 17
Requiem 9

Motete 137
Adoracion de la cruz 2
Devocional
Liturgia de la Pasion 1
Liturgia de las Horas 41
Misa o parte de misa 90
Rosario 2

Ofertorio 1
Misa o parte de misa 1

Continaa
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Forma y uso especifico

Cuenta de forma

Oficio 22
Liturgia de las Horas 1
Oficio de difuntos 21

Pasion
Liturgia de la Pasion

Preludios 48
Oficio 48

Recitativo 1
Misa o parte de misa 1

Responsorio 34
Exequias 5
Liturgia de las Horas 11
Misa o parte de misa 16
Oficio de difuntos 1
Requiem 1

Responsorio y cantico 1
Liturgia de las Horas 1

Romanza 2
Oficio 2

Salmo 13
Exequias 2
Liturgia de las Horas 2
Misa o parte de misa 7
Oficio de difuntos 1
Sacramentos 1

Secuencia 11
Liturgia de las Horas 4
Misa o parte de misa 5
Oficio de difuntos 2

Ternaria 10
Misa o parte de misa 6
Oficio 3
Piedad popular 1

Vals 9
Oficio 7

Continaa
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Forma y uso especifico Cuenta de forma
Piedad popular 2
Villancico 161
Liturgia de las Horas 2
Misa o parte de misa 44
Novenas 1
Piedad popular 114
Virolay 1
Piedad popular 1
Total general 1868

Fuente: Elaboracion propia.

En cuanto a la forma, es claro que existen algunas propias para la
celebracion litargica, como los cantos del ordinario de la misa y las an-
tifonas, salmos e himnos del Oficio. Sin embargo, la forma, en términos
generales no determina el uso. Por ejemplo, un himno puede ser liturgico,
paralitargico o no litirgico. De manera que su funcion de servicio (minis-
terio) determinara el uso.

Es importante precisar que la musica liturgica esta sujeta a las mismas
leyes y procesos analiticos tanto técnicos como psicoldgicos que intervie-
nen en la mausica secular. Y segun Cavia (2006), aunque es verdad que la
funcioén para la que una obra es creada determina su caracter, este hecho
no obliga a un compositor a adoptar diferentes estilos, sino que sitda el
plano compositivo en el ambito de una “libertad” condicionada (p. 84),
por lo que aspectos como la tradicion, la historia, las experiencias per-
sonales y sobre todo el contexto sociocultural, condicionan el producto
final: la obra.

Para una mayor comprension en este estudio, se trata separadamente
misa y oficio. En ello se precisa la articulacion de los cantos, esto es, su
funcién estructurante, y a la vez su funciéon morfolégica, es decir, la forma
de los cantos.
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Las misas

A las 12 horas [de la noche] comenzd

el santo sacrificio de la misa, que fue
solemnizado con el canto del coro y el 25
siguié nuestro regocijo y gozo espiritual
con villancicos, alegres muestras de amor,
arrullamos al recién nacido durante las
misas.

Libro de hechos notables del Convento La
Merced, 25 de diciembre de 1956, ACLM.

La misa'™, cuya forma fue expuesta en el capitulo anterior, comprende
cantos del ordinario y cantos del propio. Estos cantos hacen parte de una
estructura litirgica que articula los textos de la historia de la salvacion, en
la denominada liturgia de la palabra y la liturgia eucaristica. Con Carlo
Magno durante la Edad Media se habia unificado la liturgia en el rito ro-
mano; luego, con el Concilio de Trento en el siglo XVI se defini6 el valor
sacrificial de la misa, se mantuvo el latin y se hizo frente a una renovacion li-
targica. A fines del siglo XIX se extiende por Europa una concientizacion li-
targica que, a partir del documento de san Pio X (Tra le sollecitudini, 1903),
suscita la aparicion del movimiento litirgico. Como se habia mencionado,
se restaura el canto gregoriano, la participacion de los fieles, la comunion
frecuente, la importancia del domingo, la presencia de los salmos.

Se elaboran misales para los fieles, se dictan cursos de liturgia, se pu-
blican revistas especializadas. Surgen las misas dialogadas. Es posterior a

172 Segun la Instruccion de musica sacra de 1967, los usos del canto en la celebracion litdr-

gica pueden identificarse en tres distintos grados de participacion. El primero incluye:
a) En los ritos de entrada: El saludo del sacerdote con la respuesta del pueblo; La ora-
ci6n. b) En la liturgia de la palabra: Las aclamaciones al Evangelio. ¢) En la liturgia
eucaristica: La oracion sobre las ofrendas; El prefacio con su didlogo y el Sanctus; La
doxologia final del canon; La oracién del Sefior; Padrenuestro, con su monicién y embo-
lismo; El Pax Domini; La oracion después de la comunion; Las formulas de despedida.
En el segundo y tercer grado los fieles tienen participacion en el canto. Lo correspon-
dientes al segundo grado son a) Kyrie, Gloria y Agnus Dei. b) El Credo. c) La oracién
de los fieles. Al tercer grado pertenecen: a) Los cantos procesionales de entrada, y
de comunién. b) El canto después de la lectura o la epistola. c) El Alleluia antes del
Evangelio. d) El canto del ofertorio. ) Las lecturas de la Sagrada Escritura, a no ser
que se considere mas oportuno proclamarlas sin canto.
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este momento histérico en el que se concentran las misas de esta coleccion.
Luego de la Segunda Guerra Mundial se va tomando conciencia de la ne-
cesidad de una profunda reforma litdrgica y del uso de la lengua vernacula.

En el caso de la misa, las aclamaciones y los salmos son acontecimien-
tos musicales, asi en la actualidad no se ejecuten. El salmo responsorial es
parte de la liturgia diaria, y en principio deberian ser cantados. Su impor-
tancia y funcion radica en que sustituyen el didlogo presidente-asamblea;
expresan su participacion; hacen avanzar la accion y subrayan momentos
importantes. Asi aparecen expresados en la Instruccién de musica sacra de
1967. En otros momentos, los elementos rituales se hacen mas significativos
en presencia de la expresion musical. Luego del CV-II, la funcién del canto
debe mirarse en relacion con:

Si es parte del rito o si acompana al rito.

El valor del rito dentro de la estructura global de la celebracion.
Si es un momento musical de la asamblea o del presidente.

La forma musical que asume: himno, salmo, aclamacién.

Cual es su caracter: alabanza, aclamacion, suplica.

La funcién morfologica se da en tanto que la musica proporciona
existencia y forma a la celebracion; pero a su vez cumple una funcioén
estructurante y organizativa, ya que dispone y jerarquiza los elementos
rituales que la constituyen.

La musica liturgica cumple con su funcion morfologica estableciendo
la celebracion en su acontecer y contribuye a que los ritos recuperen su
sentido original. De manera que independientemente de la antigua orde-
nacion de cantos en la misa, segtin el ordinario o el propio de esta, se pue-
de establecer un esquema en el que el elemento musical se hace explicito
en la liturgia de la palabra (Figura 57).

Figura 57. Estructura: lectura-cantos en la liturgia de la palabra.
Fuente: Elaboracion propia.

Aclamacion

al Evangelio . Evangelio

173 El salmo y la aclamacion son partes cantadas.
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Los elementos musicales ayudan al desarrollo del ritual, evidenciando
el didlogo que se muestra entre la palabra de Dios proclamada y la res-
puesta de la asamblea.

En determinadas partes, el coro, el solista o la asamblea intervienen
a través de la forma que le sea propia, expresando un didlogo musical.
Cumpliendo asi una funcién estructurante, en la medida en que organiza
los diversos elementos de la liturgia de la palabra.

En otros momentos de la misa, como el Kyrie, el Credo, el Sanctus, el
Benedictus y el Agnus Dei, la musica aparece compuesta con base en el
texto, que a su vez es el que le imprime el caracter a cada una de las partes.

Al revisar las misas de la coleccion, estas pueden ubicarse segun sus
fechas de publicacién en:

Momento de inicio de la Coleccion, Agustinas Terciarias. Toda la pro-
duccién en latin. Se deriva de la promulgacion del Motu proprio, con la
recuperacion del canto gregoriano, la interpretacion del 6rgano y la poli-
fonia al estilo Palestrina, asi como de las recomendaciones del Congreso
de Valladolid de 1907, en la que se indica el seguimiento de las ediciones
vaticanas. Para estos tiempos se recurrio a la obligatoriedad de ensefianza
del canto gregoriano en los seminarios, al uso de algunos cantos de la pro-
pia region; al empleo del 6rgano como instrumento primordial de la musica
litirgica con sistema mecanico (Congreso de Sevilla 1908 y Congreso de
Barcelona 1912).

Lo establecido en el Congreso de Barcelona (1912) es evidente en el
repertorio anterior a 1931. Se observa la intencién de promover los ensayos
colectivos y fomentar las voces medias. Tal como se aprecia en los reper-
torios, la intencion de participacion de un canto comunitario obliga a los
compositores a moverse melédicamente en registros promedios de una oc-
tava; también se indica que el canto gregoriano llegase al canto del pueblo
por medio de la edicion de manuales de canto, la formacién de nuicleos de
cantores y una politica de promocion entre los fieles, lo que se refleja en la
coleccion, a partir de lo escrito en el Libro diario de las monjas, en el que se
menciona permanentemente las practicas de la misa cantada y la Liturgia
de las Horas, asi como el canto en latin de acuerdo con las constituciones
de las congregaciones agustinas de 1927, adaptadas para ellas.
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A este primer momento pertenecen las misas:

1901: Misa Brevis de Sancho Marraco

1912: Misa de dngeles. Edicion vaticana (ordinario)

1913:Misa de dngeles. Edicion Vaticana (ordinario)

Entre 1890-1920: Misa del VI Tono de Henri Du Mont armoni-
zada por Dom Delpech, durante la restauracion del Canto Llano.
1900-1924: Obras para 6rgano. Motetes para comunion, oferto-
rios, Elevazioni de Bottazzo.

De este momento se encuentran varias referencias en la carpeta de
Apuntes diarios del convento (1904-1950). Como ilustracion aparece que
“el dia 8 de diciembre, se celebré una misa solemne en honor de la Inma-
culada Concepcion, cantada por las nifias del orfanato y algunas religio-
sas” (1906). Para la fiesta de Nuestra Senora de los Remedios “la misa la
cantaron las nifias del Orfelinato, acompafado con el armonio por una
de dichas ninas” (1909). Para ese entonces la Hermana Apolinaria de la
Santisima Trinidad™ comenz6 a dirigir el coro.

Un segundo momento se da antes de la Segunda Guerra Mundial,
con obras de ediciones vaticanas y que prosiguen la propuesta del IV
Congreso de Vitoria de 1928, junto con la recopilacién del misionero de
Araucania. Tal como se ha mencionado, a partir de 1922, el impulso de
misiones lleg6 a nuevos territorios en la América indigena.

1931: (Ordinario, difuntos y Semana Santa) Recopiladas por
Miguel de Mauth (Figura 58).

1931: (Obras de Etienne Méhul, 1763-1817) Ad. Marty, Humber-
to José Barberd, A. Marcello.

17 Su nombre de Pila: Apolinaria Collazos, quien al ingresar al convento contaba con
conocimientos musicales, tocaba el armonio, el piano y cantaba, segin se encontrd
en los registros del convento.
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b
MISA CANTADA (Vat. N2 VIIT «De Angeliss)

— =—— i —

Figura 58. Fragmento Kyrie Missa de Angelis.
Fuente: Cdnticos para las funciones de la iglesia (Mauth, 1931), ACLM.

Un tercer momento abarca los afios 1941 a 19435, con obras editadas
en Colombia. En medio de la coyuntura de la Republica Liberal (1930-
1946), el clero se vio en la necesidad de fortalecer las instituciones reli-
giosas mediante la educacion, por lo que comunidades como los jesuitas,
que lideraban la educacion en Colombia, encausaron también el fortale-
cimiento de una comunidad laica'”, mediante la evangelizacion a través
del canto, a lo que responde parcialmente la produccion del jesuita Dario
Benitez.

1941: José Vicente Mogollon, Misa en honor a San José (Santo-
ral).

1945: Reedicion de las misas: Missa de Angelis, Missa Fons boni-
tatis, Missa cum jubilo, Missa pro defunctis.

1945:0bras de la tradicion musical cristiana que van desde can-
to gregoriano, polifonia renacentista, hasta producciones de la
primera mitad del siglo XX, como por ejemplo: Carlo Carturan
(1858-1936). Laetentur caeli (Navidad), Ascendit Deus (Fiestas
del Sefior), obras de Bach, Lassus, Giovanni Anerio (siglo XVI).

Esta época muestra el resurgir del canto gregoriano y la polifonia del
Cinquecento, en transcripciones al pentagrama, con el proposito de que el
pueblo fiel pudiese aprender los cantos en los seminarios o colegios.

Cuarto momento: Centrado en producciones o recopilaciones lati-
noamericanas. En 1955 la enciclica Musicae sacrae disciplina, en la que
se expone la necesidad de que toda la asamblea participe cantando, da
oportunidad a nuevas creaciones musicales en las que algunas partes de la

175 Que hiciera las veces de pueblo militante de Dios, para contrarrestar los efectos de las
nuevas iglesias protestantes que comenzaban a fortalecerse en Colombia.
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misa pudieron ser cantadas en el idioma nacional, en este caso, en espa-
fiol. Esta y otras reformas seran el camino para la realizacion del Concilio
Vaticano II. En el caso colombiano, pese a la creaciéon musical de algunos
autores focalizados en Antioquia y Bogota principalmente, no se regis-
tra una produccién importante para las acciones liturgicas. El sacerdote
Andrea Rosa ya habia expresado en 1945 que, aunque existian normas
pontificales para el uso de la musica en la liturgia, estas no eran cumplidas
a cabalidad. En la coleccidn, estas misas se identifican en:

1946: (1) Zavoni F. (Manuscrito copiado en 1946), Misa para el
ordinario y misa para difuntos.

1947: Frai Francisco de Lucea, Misa Coral del Santisimo Sacra-
mento, Fiestas del Sefior.

1956: L. J. Simar, Padre Nuestro (para el ordinario de la misa).

Luego de la ejecucion del Rescripto Pontificio sobre la union de las
Agustinas Terciarias Recoletas de Cali con las Agustinas Recoletas de
Monteagudo, el 12 de abril de 19535, se celebré en la capilla de la Merced
una misa de accion de gracias en la que fue ejecutada la misa Dierix por el
coro del colegio Nuestra Sefiora de la Consolacion, bajo la direccion del
padre Honorato Urrutia (Libro de hechos notables, 1955, p. 5, ACLM).
En la coleccion no se localizaron las partituras de esta misa.

En distintas circunstancias, a partir de la unién de las congregaciones
se encuentra de manera frecuente la alusion a la practica de las misas y
otras celebraciones cantadas. Por ejemplo, se cita que el 22 de mayo de
1957 para la fiesta de Santa Rita “las nifias del colegio han cantado la
misa a dos voces” (Libro de hechos notables, 1957, p. 21, ACLM); luego
de la aprobacion oficial del colegio, se canté misa solemne en accion de
gracias (Libro de hechos notables, 1958, p. 26, ACLM).

Quinto momento: misas posconciliares y repertorio posterior a la
unién de la congregacion de las MAR de 1955. Estas obras guardan rela-
cion con la Instruccion Musicam sacram de la Sagrada Congregacion de
Ritos, promulgada en septiembre de 1958 por Pio XII, y que abre paso a
la normativa del Sacrosanctum Concilium; particularmente la estima de
la tradiciéon musical propia y la tradiciéon musical de la iglesia (numerales
112-121 y 154). Ya en 1964, la instruccion Interoecomenici determina
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la posibilidad de introducir la lengua vulgar en las misas cantadas y la
participacion del coro. Reflejo de ello es la obra de Avedillo y Manzano
(1965) y Sauri (1965) dentro de la coleccion. Pero es en 1967 cuando la
instruccion Musicam sacram en el pontificado de Pablo VI reglamenta
todo lo concerniente a la musica, su funcién y sus principios, asi como la
disposicion de cantar en la lengua verndcula y el uso de la polifonia en las
lenguas propias.

1965: Vicente Sauri, OFM Cap., Misa de los fieles (en espaiol a
una voz y acompafiamiento).

1967:Martin Gorostidi Altuna, Misa cantada en castellano.
1969: Juan Antonio Espinosa, Misa en ritmo.

Con errores en el registro de la fecha: misa en castellano que apa-
rece con autoria de Sanchez Duque, aunque en realidad los au-
tores son Fabriciano Martin Avedillo y Miguel Manzano (misa
cantada popular compuesta en 1964, publicada en 1965), Misa
en castellano (sin datos de autor, pero es la de Martin Gorostidi,
Asamblea Santa), encontradas en un cuaderno manuscrito fecha-
do en 1934, propiedad de la madre Rita de Jests Crucificado.
Pero las misas mencionadas fueron todas compuestas entre 1964
y 1970.

Sin datos de fecha: Manuscritos. Missa tertia, Misa santa Teresita.

La primera misa cantada en castellano en la iglesia de La Merced en
Cali fue registrada en el Libro de hechos notables el 8 de diciembre de
1966. Se indica que “se canta bellisimamente y por primera vez todo el
alumnado canta la misa en castellano. El coro interpreta motetes hermo-
sos al ofertorio y comuniéon” (Libro de hechos notables, 1966, p. 106).
También se registra que “el 19 de marzo a las 6 de la tarde se celebr6 una
misa folclorica, cantada con acompafnamiento de maracas, timbal y otros.
Gust6 mucho a la gente y han solicitado repetirla” (Libro de hechos no-
tables, 1969, p. 127).

Por otra parte, es menester mencionar que en la estadistica se regis-
tran, ademds de misas completas, cantos que pueden ser usados como
partes de la misa, ya sea porque corresponden al ordinario o al propio
(Tabla 33).
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Tabla 33.

Formas usadas como misa o parte de misa'™.

Cuenta de uso

Misa o parte de misa especifico

Antifona 13
Antifona y estrofa 12
Antifona y responsorio 1
Antifona y salmo 1
Binaria 27
Cancién 460
Cantico 1
Cantiga 1
Coral 5
Estréfica 1
Gradual 1
Himno 207
Invitatorio 1
Invocacién 1
Jaculatoria 3
Letania N
Libre S
Magnificat 1
Marcha 14
Misa (completa) 70
Motete 90
Ofertorio 1

Recitativo
Responsorio 16

Salmo
Secuencia
Continda

176 Se refiere a formas que se utilizan dentro de la misa, segin lo encontrado en el ar-
chivo, aunque no correspondan a lo establecido para las partes obligatorias del or-
dinario o del proprio. Es decir, una marcha en si misma o un motete en si mismo no
son formas que hagan parte de una misa en términos litdrgicos, pero estas formas
musicales pueden emplearse dentro de la misa, en lugar de cantos particulares como
procesionales, introito, comunién o salida.
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Cuenta de uso

Misa o parte de misa especifico
Ternaria 6
Villancico 44
Total general 1000

Fuente: Elaboracion propia.

Suman un total de 1000 obras, que representan el 53,5 % de las
piezas en la coleccion. La presencia de estas formas habla de un uso par-
ticular de estos repertorios, en un convento de la ciudad de Cali, donde la
congregacion cumple con una funcién misional.

Los cantos del Oficio (Liturgia de las Horas)

Y en preparacion, la comunidad cant6 las
visperas solemnes de Nuestra Sefiora de la
Merced.

Libro de hechos notables, 15 de septiembre
de 1956, p. 15, ACLM.

El oficio es una oracion estructurada que realiza una parte de la Igle-
sia en nombre de toda ella. Es de caracter obligatorio para los religio-
sos, monjas, sacerdotes y gente consagrada de una manera institucional
a Dios. Hay partes que por su naturaleza exigen ser cantadas, como las
aclamaciones, las antifonas, los salmos, los estribillos, los himnos y los
canticos. La tradicion cristiana conoce los himnos en cuanto vehiculos
portadores de alabanza (Arosena, 2013).

El canto del oficio en la coleccion se registra en distintos documentos
de la congregacion. Posterior a la unién de la congregacion en 1955 y al
CV-II en 1965, se dio un vuelco, al pasar de cantar el Oficio completo, en
todas las horas canonicas, por el reglamentario de la OGLH, en el que
se redujeron las horas comunitarias u horas mayores a laudes, visperas y
completas. Asi, los cantos no solo fueron interpretados por los religiosos,
sino que los fieles comenzaron a cantar durante los oficios.
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En palabras de la hermana Fabiola Taborda'”, previo a la unién de
la congregacion, se preparaban los cantos de la misa y el oficio mediante
la constitucion del coro de las religiosas, las cuales ensayaban una hora
diaria de 4:00 a 5:00 p. m. y uno de los dias estaba dedicado al apren-
dizaje basico del latin. Indica la hermana que preparaban salmos como
Dixit, Laudate, Magnificat, aprendiendo de memoria cada frase. Algunas
recibieron lecciones de musica para aprender los cantos y estuvieron bajo
la tutoria de una de las hermanas que tocaba el armonio (comunicacién
personal, Convento de La Merced, Cali, enero de 2018).

Esta costumbre es una muestra de la aplicacion de la normativa esta-
blecida por el Vaticano desde afios anteriores. M. I’Abbé, habia escrito en
el Tesoro Sacro Musical de 1926 que las mujeres podian cantar y debian
usar las ediciones vaticanas, teniendo en cuenta que ellas, como obreras,
hijas de Maria, se les permiti6 practicar el canto. En la misma publicacion
se recomienda como ensefar a responder a los cantos del celebrante du-
rante la misa, a leer las palabras en latin del Gloria in excelsis, del Credo,
el texto de salmos, el Magnificat y algunos himnos. En la misma revista se
presentan los medios que tienen licencia de uso para habituarse a cantar
durante los oficios. Aunque la recomendacion invita a los fieles a parti-
cipar, se puede observar que es la misma metodologia empleada por las
religiosas de la Merced para preparar los cantos:

El religioso ensefia a responder a los cantos del celebrante durante
la misa. Les hace cantar Amen, cum sancto spiritu, y las respuestas
al prefacio y del Pater noster. Se provee de papeles o libros para los
textos o partituras, se indica y recomienda los acentos de las pala-
bras. Se ensefia de memoria frase por frase, se reinen una vez a la
semana para las lecciones de solfeo y se les ensefiardn los cantos més
convenientes (M. I’Abbé, 1926, pp. 154-156).

17 Sor Fabiola, quien cantaba en el coro, profesé votos el 9 de abril de 1948, de manera
que es una de las hermanas que vivi6 el proceso de la unién de la congregacion y la
implementacién del CV-II.
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El 8 y el 24 de septiembre se cantaron
visperas con érgano y coro, en ambas se
cantaron las salves y el ejército obsequi6
retretas en las noches.

Libro de hechos notables, 1957, p. 22,
ACLM.

En la coleccion se identifican: Liturgia de las Horas, oficio y oficio de
difuntos. En ellos las formas corresponden a responsorios, salmos, can-
cion, secuencias, himnos, invocacion, cantico, villancico (en adviento para
visperas), antifona, motete, antifona y estrofa, antifona y salmo. Estas
formas se listan segtn su uso en la Tabla 34.

Tabla 34.
Formas propias del oficio o de la Liturgia de las Horas.
Uso
Liturgia de Oficio de Total
Forma las Horas Oficio difuntos general
Antifona 25 25
Antifona y estrofa 1 1
Antifona y salmo 4 4 8
Binaria 14 14
Cancion 50 50
Cantico 1 1
Himno 84 84
Invocacion
Letania
Marcha 6
Misa 17 17
Motete 41 141
Oficio 1 21 22
Preludios 48 48
Responsorio 11 1 12
Responsorio y
cantico 1 1
Romanza 2 2

Continua
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Uso

Liturgia de Oficio de Total

Forma las Horas Oficio difuntos general
Salmo 2 1 3
Secuencia 4 2 6
Ternaria 3 3
Vals 7 7
Villancico 2 2
Total general 232 80 47 359

Fuente: Elaboracion propia.

Asi mismo, en la Tabla 35 se ilustra el nimero de obras segun la fecha
de publicacion, y la Figura 59 presenta un fragmento de la invocacion
inicial de la Liturgia de las Horas:

Tabla 35.
Numero de obras de Liturgia de las Horas, oficio y oficio de
difuntos por fecha de publicacién.

Liturgia de Oficio de Total

Aio las Horas Oficio difuntos general
1912 21 21
1931 9 24 33
1945 45 45
1985 104 104
32 80 21 133
1934 21 2 23
Total general 232 80 47 359

Fuente: Elaboracién propia.

INVOCACION INICIAL

PRINERA ORACIG6N DEL DfA
Lit. de las Heras - Mosind 6

-

Y mi boca proclamara tusg-la—ban-za.

Figura 59. Invocacion inicial, Liturgia de las Horas, 1976.
Fuente: ACLM.
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El nimero de obras relacionadas con el oficio que no registran afio
de publicacién o transcripcion en la coleccion se detallan en la Tabla 36.

Tabla 36.
Obras del oficio o la Liturgia de las Horas que no registran
fecha de publicacién o transcripcion.!”

Obras del oficio o la Liturgia de las Horas Cantidad
Liturgia de las Horas 32
Manuscrito n.° 6 7
Repertorio de Cantos Sacros Ficiles 24
Salve en Honor a San José 1
Oficio 80
Les Trésor des Organistes 80
Oficio de difuntos 21
Les Trésor des Organistes 20
Misa Breve 1
Total general 133

Fuente: Elaboracion propia.

A manera de ilustracion se incluye el manuscrito del oficio de difun-
tos que la madre Rita de Jesus Crucificado copid en su cuaderno (Figura
60). Como puede observarse se indica que la antifona inicial se interpreta
cuando el caddver ingresa a la iglesia. Se apunta cuando canta el coro.
Estd en latin y, aunque se basa en el modelo de oficio de difuntos al estilo
gregoriano, esta transcripcion tiene la armadura de Re mayor.

17 Lo referente a las obras que en la coleccién no tienen fecha se tratd en la Tabla 14 del
capitulo 3, en la cual se aclara su datacion.

- 321 -



| Testigo silencioso |

ﬁ#&#ﬂ ale 717000 B G

2 2tz Zf:fwﬁd 28 Lozl Z&M/M«"Jté’
1 ! ! ¥ ﬁ__f‘_f—i"
'ﬂ}—‘——-’—“—d_—..'é:_r‘—:

t%*_—aﬁ-}ﬁﬁti-_ﬁ H
W/Mﬁdn@émw p’a—.f/ﬂf,/do,m,ﬁ/.. & _fa /dfx«n’m

%_ﬁm’ P B .
us T —

(#ﬁ_'_g_“_ b b‘}; ﬁﬁﬂ ! ';,‘Lsi
i

f%- —.m&,& _a}zx_u' mcw%;@ /A

£ e PR N o T O B
d—ﬁt_'-l

1N
= L1 1 1 1.} 1] L) ) ! I" nru

%M/d@ﬂ#érﬁ;f
Nk g‘!I'IFﬂil*—"FwE'!'ﬂ:

' SECS=SSE

prormn e — -—}dﬂ i’&% - Z(’ﬂ/fa & a—rg/‘#

Figura 60. Pagina inicial del oficio de difuntos
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Antifonas

El jueves dia de la ascension del Sefior es dia
de fiesta. Hay traslacion de la imagen de la
Virgen de los Remedios a las 4:00 pm; y en
el atrio de esta Iglesia se cantara la Salve de
Despedida.
Cuaderno Avisos de la Iglesia de la Merced
1940-1945, 30 de mayo de 1942, ACLM.

Aunque en el numeral anterior se incluyeron las antifonas, es menes-
ter precisar que siendo todas de caracter litirgico pueden aparecer en la
misa o en el oficio, por lo que en la Tabla 37 se incluye en detalle el uso
de estas en la coleccion.

Tabla 37.
Uso y cantidad de antifonas en la coleccion.
Uso
Forma Litdrgico Total general

Antifona 46 46
Exequias 8 8
Liturgia de las Horas 25 25
Misa o parte de misa 13 13
Antifona y estrofa 13 13
Misa o parte de misa 12 12
Oficio de difuntos 1 1
Antifona y responsorio 3 3
Exequias 1 1
Liturgia de la Pasion 1 1
Misa o parte de misa 1 1
Antifona y salmo 9 9
Liturgia de las Horas 4 4
Misa o parte de misa 1 1
Oficio de difuntos 4 4
Total general 71 71

Fuente: Elaboracion propia.
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Entre ellas se destacan las antifonas marianas, que son preces dedica-
das a la Virgen Maria. Se cantan o recitan al final de la hora canonica de
completas. Son cuatro: una para Adviento y Navidad, otra para Cuares-
ma, la tercera para Pascua y la altima para el tiempo después de Pentecos-
tés. Constan de una antifona con versiculo y responso y una oracion. Las
antifonas marianas gregorianas como el Alma Redemptoris Mater (Ven
a librar al pueblo que tropieza y quiere levantarse), el Ave, Regina cae-
lorum (Salve puerta, por la que vino al mundo la luz), el Regina coeli,
laetare (Aquél a quien mereciste llevar, resucitd segtin su palabra); el Ave
Maris Stella (Da libertad al preso y a los ciegos luz bella); Virgo Dei ge-
nitrix (El que no cabe en toda la redondez de la tierra, hecho hombre, se
encarné en tu seno), se hicieron muy populares. En la Tabla 38 se observa
la frecuencia de aparicion de estas en la coleccion.

Tabla 38.

Frecuencia de aparicion de antifonas marianas.

Frecuencia en la
Canto coleccion

Antifona 1
191 - Tota pulchra

192 - Salve Regina

193 - Ave Regina Caelorum

195 - Salve Regina coelitum

196 - Salve Regina coelitum

197 - Salve Regina

198 - Ave Maris Stella

199 - Alma Redemptoris Mater

Antifonas finales de la Santisima V. Maria (Cuaresma)

Antifonas finales de la Santisima V. Maria (Pascua)

[ N T N R T e T = S e S e S S SN S

Antifonas finales de la Santisima V. Maria
(Advientoy  Navidad)

Salve Regina 2

Tiempo Ordinario I - Dios te salve 1

Tiempo Ordinario I - Salve Regina 1

Tiempo Ordinario II - Bajo tu amparo 1

Tiempo Ordinario II - Sub tuum praesidium 1
Contintia
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Frecuencia en la

Canto coleccion
Antifona y estrofa
Hija de Sion 1
Madre de la esperanza 1
Oh Virgen toda hermosa 1
Te saludamos Virgen Maria 1

Total antifonas marianas 25

Fuente: Elaboracion propia.

Algunas antifonas e invocaciones a la Virgen existen desde la antigiie-
dad. La lengua latina y su melodia gregoriana, fundamentalmente silabica,
han contribuido a hacerlas populares. Ejemplo de ello son las Antifonas
finales de la Ssma. V. Maria presentadas en la Figura 61.

ANTIFONAS FINALES re La Ssua. V. MARIA
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Figura 6. Antifonas finales de la Ssma. V. Maria
Fuente: ACLM.
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El tema mariano es recurrente en la coleccion, y fue identificado tam-
bién cuando se indagaron otras colecciones del mismo periodo. En la con-
sulta de los documentos del Celam, aunque estos no hacen referencia a las
practicas musicales, si se encuentra la indicacion de la devocion mariana
y la necesidad de trabajar la historia de la salvacion con el papel de Maria
como co-redentora, con el fin de mostrar, por un lado, la figura materna
y modelo de mujer al que deberia aspirar y seguir toda mujer catdlica y,
por otro lado, para fortalecer el catolicismo frente al auge de las misiones
protestantes que se afianzaron hacia la mitad del siglo XX en Colombia
y en Latinoamérica. Ese modelo de mujer es de total pertinencia para la
solidez de las congregaciones religiosas femeninas, ya que en ellas se pro-
pone la relacion de la mujer consagrada como hija de Dios y esposa de
Jesucristo. Maria tiene el triple papel de Madre del Salvador, esposa del
Espiritu Santo e hija de Dios. Tal como se pudo apreciar en el segundo
capitulo, cuando se traté la nocién de mujer, particularmente de la mujer
religiosa en el catolicismo de la primera mitad del siglo XX, como modelo
de virtud, y el desempeifio de la mujer como lo plantea Edith Stein (1933,
2007), de acuerdo con la naturaleza de su ser femenino.

En la Tabla 39 se puede apreciar las fechas de publicacion o transcrip-
cién de las antifonas en la coleccion.

Tabla 39.
Numero de antifonas con relacidn a las fechas de publicacion o transcripcion.

Frecuencia de

Aifio de publicacién o aparicion en la
transcripcion coleccion
1931 10
1934 11
1945 12
1966 13
1969 9
1985 13
Sin fechar 3
Total general 71

Fuente: Elaboracioén propia.
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De las 71 piezas identificadas como antifonas, 3 no registran fecha
de publicacion, ya que se encuentran en el cuaderno manuscrito nimero
5. Dos de estas son de textos de Domine Salvam y una de texto Parce
Domine.

La Domine Salvam tiene el siguiente texto:

Texto en latin Texto en castellano

Domine salvam fac Rem Publicam Sefior, salva a la Republica,
et exaudi nos in die qua invocaverimus Te!  escuchanos en este dia
en que te enviamos nuestras invocaciones!

Oracién francesa que surgi6 en el siglo XIX y que tuvo transforma-
ciones de su texto original: Domine, salvum fac regem (Sefor, salva al
Rey). No se tiene registro preciso del uso de esta antifona, de manera
particular, si se atiende al texto, se percibe un tinte de salvacion politica a
la republica y no necesariamente a la salvacion de las almas. Ya se habia
indicado que en diversos momentos de la Iglesia catélica en Colombia, se
invit6 al pueblo a cantar escritos relacionados con la necesidad de “sal-
var” al pueblo de dos situaciones: el gobierno liberal (en la primera mitad
del siglo XX) y la incursion de las misiones protestantes.

Esta partitura aparece en un cuaderno manuscrito, en medio de obras
para teclado: el vals La dulce armonia y un allegretto, que es una marcha
para piano. Es decir, obras instrumentales que no necesariamente serian
de uso littrgico.

La otra antifona sin fechar es Parce domine, cuyo texto aparece en los
antifonarios medievales como:

Texto en latin Texto en castellano
Parce, Domine, parce, populo tuo Perdona, oh Sefior, perdona a tu pueblo
quem redimisti, Christe, sanguine tuo. al cual redimiste, oh Cristo, con tu sangre.

Se ilustra en la Figura 62, en formato de escritura original, como apa-
rece en los antifonarios y libros de uso comun, en contraste con la trans-
cripcion encontrada en un cuaderno manuscrito de la coleccion (Figura 63).
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Figura 62. Melodia original de la antifona Parce domine, que aparece en los antifonarios
y libros de uso comin

Figura 63 Copia de la antifona Parce domine en el cuaderno manuscrito niimero 5'7°
Fuente: ACLM.

FORMAS DE DIVERSO USO

Aunque algunas formas musicales religiosas obedecen a estructuras
particulares, también es cierto que estas formas de construir el discurso mu-
sical no difieren de los procedimientos comunes de organizacion para darle
sentido a una obra. Asi, el estructurar por frases, el uso de recursos como la
simetria y la repeticion, no son exclusivos de determinadas estructuras mu-
sicales. Pero de igual manera, la forma no siempre determina el uso. Es por
esto por lo que un himno (cuya estructura ha tenido variantes en el tiempo)
o una marcha (en tiempo binario, y en ocasiones anacrusica), dependiendo

17 Se aprecia, que la antifona en este cuaderno tiene tres voces. Puede ser ejecutada a

una voz con el acompafamiento del 6rgano o armonio.
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de su texto y su proposito, pueden tener diferentes usos (litirgico o no

litargico).

Un mismo texto puede aparecer compuesto en distintas formas. Por

ejemplo, un Ave Maria o un Stabat Mater, que historicamente se relacio-

nan como antifonas marianas por el caracter del texto, pueden ser com-

puestas a manera de secuencia, de motete o de himno.

A continuacion, se tratan algunas de estas formas de diverso uso en

la coleccidn:

Himnos

Himnos a su reina y sefiora de los Remedios,

fueron cantados por el coro a dos voces.

Libro de hechos notables, 1 de junio de
1957, ACLM.

Los himnos aparecen en gran frecuencia en la coleccion. Una mirada

a la informacion estadistica permite identificar su uso especifico y enmar-

car sus usos genéricos (Tabla 40).

Tabla 40.

Relacién del uso especifico del himno vs. uso genérico.

Forma: Himno. Uso

Uso genérico

especifico Litargico No litargico  Paralitirgico Total general
Accién de gracias 1 1
Advocacién 2 4 6
Alabanza 2 2
Concierto 1 1
Devocional 2 2
Evangelizacion 1 1
Liturgia de la Pasion 1 1
Liturgia de las Horas 84 84
Misa o parte de misa 207 207
Misién 6 6
Piedad popular 18 18
Procesional 3 2 5
Contintia
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. Uso genérico
Forma: Himno. Uso

especifico Litdargico No litargico  Paralitirgico Total general
Rosario 1 1
Sacramentos 1 1
Viacrucis 1 1
Total general 294 35 8 337

Fuente: Elaboracion propia.

Como se aprecia en la Tabla 40, de un total de 337 himnos cuanti-
ficados, 294 son de uso litirgico, de ellos, 84 corresponden a la Liturgia
de las Horas, mientras que 207 se asocian como canto de misa. Otros 35
son de uso no litirgico y 8 empleados para las advocaciones, el rosario, el
viacrucis y actos procesionales.

Los himnos de la Liturgia de las Horas tienen como fechas de publi-
cacion los afios que se muestran en la Tabla 41.

Tabla 41.
Numero de obras de la Liturgia de las Horas
segtin afo de publicacién.

Liturgia de las Horas Numero de obras
1912 1
1931 2
1934 S
1945 8
1985 63
Sin fecha S

Fuente: Elaboracion propia

Lo que indica que, una vez reglamentada la OGLH luego del CV-II, es
cuando aparece el mayor nimero de himnos en la coleccion. Es importan-
te resaltar que estos 63 himnos estan en espafiol. Entre ellos, los de mayor
uso son Te Deum, Tantum Ergo y Magnificat. Como se ilustra en los ejem-
plos a continuacién, en ambos casos, la formula melddica sigue siendo en
monodia al estilo gregoriano, con pocas inflexiones, el uso del monotono
y el silabismo del canto romano. En el caso del Te Deum, se prescinde de
la clave, pues la intencién de la partitura es solo proporcionar una guia a
los cantores y a los fieles de la asamblea (Figura 64).
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En el archivo del convento, constantemente se hace alusion al uso de
ciertos himnos, que fueron empleados en distintas celebraciones litargi-
cas. Por ejemplo, en la carpeta de Apuntes diarios del convento se registra:
“El dia 7 a las 5 p. m. empezaron los ejercicios espirituales [...] conclu-
yeron el dia 17 a las 6:00 p. m. con el canto del Tedeum Laudamus y la
bendicion con el Santisimo” (diciembre de 1913).

TE DEUM Halodlin dal sacalariess .

C- = (ANTOR (o bien coroI)

. 0005 fybien coreTL)
#g———&- e S s s == | T S o iy
Conter:

Sefior, Dios ete-rno,

==————p————

ALEGRES TE CANTA—MOS. C 4 tinuestra alaban=

o
a ti, Padre del cielo, te aclama la creacién.

e

56l =

]

e

Wil

T POSTRADOS ANTE TI LOS ANGELES TE ADO-RAN
CANTAN SIN CESAR: C Sa=nto, T SA—NTO, C
P e ————
O ¥ L -
Sa—nto es el Sefior, Dios del unive—rso.
Ees = -Lﬁ;:t':'ﬁ
LLENOS ESTAN EL CIELOY LA TIERRA DE TU GLO—RIA.
= =
C A ti, Serior, te ale-ba el coro celestial de
E=—co———E—C———— —

los Apb—stoles. 3 LA MULTI'MUD DE 108

1
It

il

- 20 -

Figura 64. Te Deum en espafiol, Liturgia de las Horas
Fuente: ACLM.

De uso litirgico también se puede citar como ejemplo el octosilabico
himno eucaristico compuesto por fray Lucea A. R. (1917-1974)'% en cuya

primera estrofa se lee:

1% Agustino Recoleto, quien trabajé en las misiones de la costa pacifica en Colombia,
Puerto Merizalde y Casanare a mediados del siglo XX.
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Himnos de amor y victoria,

Cantemos siempre al Sefior,

Aqui estd como en la gloria,
Cristo Jesus el salvador.

La rima de este octosildbico corresponde a los versos 1-3 y 2-4. Aun-
que es un himno eucaristico que puede ser empleado para el momento
de la comunidn, este tipo de cantos también se usaron en procesiones al
interior o al exterior del templo (Figura 65).

Lotra y Musiea por
Fray RelLucta. AR

JSolemne S Coro
; > ) ;
4 , . e e
L I " T ¢ — P — - - —t—
T ! ! T wwsw o O gy
v  Himnosdermory vie. do_Tiz tan,

g

TR

_2

Figura 65. Himno Eucaristico
Fuente: ACLM.

De uso no littrgico, se observa el Himno solemne de César Ciociano
(1899-1951), en este caso organizado por versos decasilabos (Figura

66):

Una tarde que el sol derretia,
todo su oro en la vasta llanura,
un artista ofrecié la escultura
de tu imagen bendita crear.

181 Musico italiano radicado en Colombia desde 1939. De gran aporte e influencia en el

Conservatorio del Tolima.
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Figura 66. Fragmento Himno Solemne de Cesar Ciociano
Fuente: ACLM.

En la informacion encontrada en distintos documentos del Archivo
del Convento de La Merced, se hace alusion al uso de los cantos en dis-
tintas festividades, como se registra para la festividad de Corpus, cuando
“la misa e himnos fueron cantadas por las nifias del orfelinato” (carpeta
Apuntes diarios del convento, 26 de mayo de 1910), dejando ver que el
himno pudo ser o no parte de la celebracion litargica. Un ejemplo del
Himno a San Agustin se aprecia en la Figura 67.
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Figura 67. Fragmento Himno a San Agustin
Fuente: Cuaderno manuscrito de la madre Rita de Jesus Crucificado, ACLM.

- 334



| Cantare amantis est

Motetes

De las 137 obras identificadas como motetes, solo los motetes para co-
munién de Antonio Alberdi Aguirrezabal (1893-1986) estian en espaiiol:
iSilencio!, Ante el Sagrario, Arbol es la cruz, Flores del calvario, Jesiis es
mi vida, Miradlo y Venid al Sagrario. Son melodias con acompafamiento
instrumental de teclado. Todas las demas se encuentran en latin. En ellos el
acento métrico musical coincide con el acento prosédico. Estan al unisono
y su registro no sobrepasa la octava.

La liturgia catdlica emplea motetes especialmente en el ofertorio, la
comunion, la exposicion del Santisimo Sacramento, las salutaciones y las
procesiones. La mayor parte de los motetes estan escritos para ser utiliza-
dos en la misa. En la Tabla 42 se observa el uso especifico de ellos.

Tabla 42.
Uso del motete.
Forma motete Uso genérico
No Total

Uso especifico Litargico litargico  Paraliturgico general
Adoracion de la cruz 2 2
Devocional 1 1
Liturgia de la Pasion 1 1
Liturgia de las Horas 41 41
Misa o parte de misa 90 920
Rosario 2 2
Total general 134 1 2 137

Fuente: Elaboracién propia.

En total 52 motetes son composiciones a la Virgen Maria, en titulos
como Ave Maria, Regina caeli, Tota pulchra est, entre otras. Ratificando
el uso de obras marianas con una intencionalidad clara, como es la de
destacar la importancia de la Virgen Maria en la historia de la Salvacién
desde la perspectiva catolica.

En la Tabla 43 se relacionan los afios en los que puede ubicarse las
publicaciones de los motetes.
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Tabla 43.
Numero de motetes con relacion a fechas de publicacion.
Afo de pul)_licgfién o Numero de
transcrlpcmn motetes
1920 53
1934 4
1945 71
1952 7
Sin fecha (manuscrito) 2
Total general 137

Fuente: Elaboracion propia.

Estos afios no reflejan la fecha de composicion de las obras. Por ejem-
plo, el libro de Cantos sacros fdciles, que es una publicacion de 1920,
contiene motetes de diversos momentos, que van desde el siglo XVI con
Jacob Arcadelt (Ave Maria) hasta Haendel (Cantate Domino) y Mozart
(Ave Verum) en el siglo XVIII, entre otros.

Los motetes de Antonio Alberdi, se encuentran en la coleccién sin
fechar; al consultar varios fondos de colecciones musicales, no hay coin-
cidencia con la temporalidad de tal publicacion. Por ejemplo, el Fondo
Eresbil (2016) los presenta sin fecha, el Fondo Gaieta Renom i Garcia
los ubica entre 1940 y 1970, mientras que el Fondo Lluis Millet i Pages
los ubica entre 1908 y 1930 (Centre de Documentacid de I’Orfe6 Catala,
2014-2021), lo que no permite asignar una fecha precisa para esta obra.

Villancicos

A las 5 % am misa de aguinaldo con
Villancicos; 5 3% pm, rosario, novena y salve;
todo amenizado con Villancicos

Cuaderno Avisos de la Iglesia de la Merced
1940-1945, 19 de diciembre de 1941,
ACLM.

Los villancicos, no solo en el sentido del término de origen espafiol,
sino también las canciones de Navidad conocidas como Christmas ca-
rols, o simplemente cantos de Navidad de diversas procedencias, aparecen
constantemente en algunas de las publicaciones de la coleccion. Asi, su
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uso varia desde el canto en celebraciones liturgicas hasta actos de la pie-
dad popular, como se ilustra en la Tabla 44.

Tabla 44.
Uso del villancico.
Forma villancico Uso genérico
Uso especifico Litdrgico  No litargico Paralitirgico Total general
Liturgia de las Horas 1 1 2
Misa o parte de misa 44 44
Novenas 1 1
Piedad popular 114 114
Total general 45 114 2 161

Fuente: Elaboracion propia.

La informacion de la tabla indica que un gran numero de ellos per-
tenecen a la piedad popular, por lo que, si bien estan relacionados con el
Adviento y la Navidad, sus textos no necesariamente se basan de manera
literal en las escrituras. Algunos de estos villancicos adaptan la historia de
la anunciacién y el nacimiento del nifio Jesus en lugares relacionados con
la cultura a la que pertenecen.

Al lado de villancicos gregorianos como A solis ortus o Rorate caeli,
se registran otros villancicos en latin como Verbum Caro (Perosi) y Adeste
fideles que son de uso liturgico. En un mismo libro también se encuen-
tran villancicos no litirgicos como Cristianos, venid de Nemesio Otafio
(1880-1956) o Yo bajo del monte de J. V. Mogollon'®; y villancicos popu-
lares como Ven conmigo, Vamos pastores vamos, Desde el alto cielo, entre
otros. Asi, villancicos ingleses, austriacos, franceses, espafioles, relatan el
nacimiento del Nifo.

De la piedad popular hay villancicos en secciones completas como se
muestra en el indice del libro que se ilustra en la Figura 68. Su estructura
es de una introduccion instrumental de cuatro compases a la que le sigue
la estrofa, el coro y sus consecuentes repeticiones. En ellos se alterna el
solo con el coro. Todos en castellano, de diferentes autores y épocas.

182 Musico que contribuy6 a la difusién de repertorio musical en Colombia, mediante su

casa editora en Bogotd en la primera mitad del siglo XX.

- 337 -



| Testigo silencioso

NAVIDAD.
A Jeshs recién nacido. . . . . . . La tierra se engalona . | 63 L. Romen, Phro.
Ecos de las montaias de Belén . . . Yo reswene melodioss . | 54 | ML Vias, Phro.
Nacimiento de Jesueristo . . . . , . [Los dngeles contando . | 85 H®
Adoracidn del Niso Dios . . . . ., " Venid pastoreillss . . . | 86 B Movexa, Pbro
- — — e Gaxosor y triwmfunies . | 57 H*
Homenaje al Nifio Jesis. . . . . . . @loréa, gloria & Dios. . | 8 L. Rower, Fbro.
Encantos del Nifio Dioa. . . . . . . Goxosos fodos vamos . . | 59 | Villancico antig. (H®)
. - - s w e Jesria, miel del cielo . . &0 Yillancico del S+ XVIL (H*.
— —_ e No s#, Nijio hermoso, . | 61 | Villancico. Adapt. H*.
Ciatico de Iol les al divino Infante ,o» Jestis fiernecilo . . | 62 | Villancico. Adapt. H*.
Jesis 4 los Nidos. . . . . Venid d mi presencin . | 63 | A Nworav. .
Loores al Nifio Jesis . . . . . . .. Comol Padre . . . . . 64 | Villane. de los Pirinecs. Adapt 11*
La Adoracidn de los Magos . . . Una estrelle peregrina . | 66 | Adapt. H*
o == = . - Toitemos la fo. . . - . 66 | H*Y.
Al duleisime Nombre de Jeaaa . Al ofdo, al labio . . . . 67 | L. BorTazzo.
Himpo al duleisimp Nombre de Jo||'|g Jegtia, Flor de Madre. . 6B | P. D. Vax Gevsecuexn, 0. F. M.
H Omoosdtd-. . . o o v v v 4. O Jestis! -del dngel . 68 | J. 5 Baca.

Figura 68. Indice Coleccién de canticos religiosos.
Fuente: ACLM.

La fecha de publicaciéon de los villancicos oscila entre 1912 y 1962,
con predominancia en 1934 (cuaderno manuscrito de la madre Rita de
Jesus Crucificado) y 1945 (libro de la coleccion Cantemos, Melodias y
polifonias profanas, editado por Dario Benitez, s.j.) (Tabla 45).

Tabla 45.
Afos de publicacion o transcripcién de los villancicos en la coleccion.

Villancico Nuamero
1912 18
1913 12
1931 13
1934 23
1945 56
1954 11
1956 6
1962 17
Sin fechar 5
Total general 161

Fuente: Elaboracion propia.

Estas expresiones populares de uso tan frecuente en Colombia, que
recogen villancicos espafioles, muchos andaluces y especialmente cordobe-
ses, se mezclan con los cantos navidefios colombianos y latinoamericanos.
Su uso en novenas, misas, actos piadosos en general, se interpretan incluso
desconociendo el significado de los textos y contextos. En la Figura 69 se
aprecia una copia manuscrita del popular villancico Dénde serd pastores.
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Figura 69. Fragmento del villancico Dénde serd pastores
Fuente: Cuaderno manuscrito de la madre Rita de Jestis Crucificado, ACLM.

Los villancicos sin fechar estdn copiados en los manuscritos n.° 4 (1)

y n.° 6 (2). Y dos villancicos en el libro de Repertorio de cantos sacros

faciles, sin fecha de publicacion'.

Aunque ya se mencioné que esta publicacion es de 1920 segun los editores.

- 339 -



| Testigo silencioso

Los cantos en la coleccion

... foméntese con empefio el canto
religioso popular, de modo que en los
ejercicios piadosos y sagrados y en las
mismas acciones litargicas, conforme a
las normas de la Iglesia “resuenen las
voces de los fieles”.

Catecismo de la 1. C. 254.

Los cantos como parte fundamental de la musica religiosa conducen a
identificar unas funciones. Estas segtn el Sacrosanctum Concilium son:
ministerial, es decir, al servicio de la liturgia, y simboélica’® o sacramental.
El canto cumple su funcién de signos de una manera tanto mas significati-
va cuanto “mas estrechamente estén vinculados a la accién litargica” (SC
112), segun tres criterios principales: la belleza expresiva de la oracion,
la participaciéon undnime de la asamblea en los momentos previstos y el
cardcter solemne de la celebracion.

Teniendo en cuenta la funcionalidad, se pueden distinguir canticos li-
targicos, paralitargicos y no liturgicos, que tienen usos particulares segin
la necesidad de utilizacién. El canto litirgico forma parte integrante de los
actos rituales como la misa, los sacramentos u otra celebracion que esté en
norma o sea rito establecido por la Iglesia; mientras que los paralitirgicos
abundan en la tradiciéon popular y, segtin Manzano (1991a, 1991b), los
cantos religiosos populares surgen en lenguas vernaculas en parte por la
ininteligibilidad del latin y la dificultad del canto gregoriano. Y aunque
no siempre son de texto liturgico, ellos son utilizados en celebraciones
rituales, cumpliendo la funcion de la musica litirgica, por lo que estan
presentes en misas, oficios, procesiones, culto a los santos, entre otros. Los
cantos también estan presentes en actos devocionales, rosarios, novenas,

18 Josep Gregori i Cifré (1998), en su articulo sobre la idea del simbolo en la musica

religiosa, escribe que el concepto y la idea de simbolo se ajusta a la idiosincrasia
del texto religioso. Asi, symbolon/symbolé alude al signo que permite juntar, reunir
o reencontrar. Las analogias misica y texto son susceptibles de analizar desde la
semantica, mientras los conceptos y las ideas guardan una correspondencia con su
capacidad de racionalizacion. El simbolo en el contexto litirgico aparece como una
imagen que cubre el propio objeto de la religion, lo sugiere sin mostrarlo al exterior
y se dirige al sensor mds intimo del ser humano (pp. 177-178)
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triduos, dolores, gozos, peregrinaciones, rogativas y romerias (paralitirgi-
cas). Ademas, existen recopilaciones de musica popular de tradiciéon oral
en gran parte, entre las que hay cantos populares de principios del siglo
XX; algunos de ellos de autores andnimos y otros compuestos por maes-
tros de capilla, y muchos publicados para seminarios diocesanos o con-
gregaciones religiosas, parroquias y misioneros. Estas obras fueron sus-
tituyendo el repertorio tradicional, trasvasando su uso y cumpliendo su
funcion ministerial. Juegan un papel muy importante en la evangelizacion,
en procesos de catequesis y de mision, ya que se acercan culturalmente a
la poblacién objeto. Canticos que tratan la vida de Jesus, su nacimiento,
su infancia, el ministerio de Jesus, al Santisimo Sacramento, cantos para
comunion, al Corazén de Jesus, a la Virgen Maria, a los santos, componen
la mayor parte de estas recopilaciones, y fueron un importante medio de
aprendizaje del mensaje cristiano.

El canto popular religioso que estd en la lengua nacional “puede ser-
vir para estimular y encender la fe y la piedad del pueblo cristiano”, segtin
la enciclica Mediator Dei de Pio XII (1947, n.° 238). Son constantes las
alusiones a la practica de los cantos en los distintos registros del convento,
como se ilustra aqui: “El 28 de agosto se celebro la fiesta de Nuestro Pa-
dre San Agustin, la novena se hizo con misas rezadas y cantos de Himnos”
(carpeta Apuntes diarios del convento, 1919, p. 29).

Cancion, cantico, cantiga y coplas, pueden agruparse para observar
coémo aparecen en la coleccion (Tabla 46).

Tabla 46.
Agrupacion de cantos segtin su uso en la coleccion.
Uso especifico Uso genérico
No
Forma Litdargico litargico Paralitargico  Total general
Cancién 557 175 63 795
Adoracion de la cruz 7 7
Advocacion 15 21 36
Alabanza 4 4
Consagracion 1 1
Contricién 3 1 4
Devocional 23 1 24
Continda
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Uso especifico Uso genérico
No
Forma Litargico litargico Paraliturgico  Total general
Dolores 1 1
Evangelizacion 58 58
Invocaciéon 7 S 12

Liturgia de Jueves

Santo 1 1
Liturgia de la Pasion 17 17
Liturgia de las Horas 50 50
Misa o parte de misa 459 1 460
Misién 12 12
Piedad popular 58 58
Profesion de fe 2
Rogativa 4
Rosario 23 23
Sacramentos 14 14
Triduo Pascual 6 6
Viacrucis 1 1

Cantico 4 4
Exequias 1 1
Liturgia de la Pasion 1 1
Liturgia de las Horas 1 1
Misa o parte de misa 1 1

Cantiga 1 1 2
Misa o parte de misa 1 1
Piedad popular 1 1

Coplas 1 1
Piedad popular 1 1

Total general 562 177 63 802

Fuente: Elaboracién propia.

En el libro de Apuntes diarios del convento (1904-1950) se muestra
coémo la prictica musical es permanente. Como ya se dijo en capitulos
anteriores, la llegada de las partituras para conformar la coleccién se dio
por varias vias: compra directa por parte de la comunidad, donaciones u
obsequios, y libros que fueron propiedad de las religiosas. Parte de estos
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cantos se encuentran directamente publicados en libros que se registran
en la coleccion. Es el caso de los titulos Coleccion de canticos religiosos
(1912), Coleccion de cantos sagrados populares (1931) y Canticos para
las funciones de la iglesia (1931).

La mayor parte de las obras que responden a las formas canciones,
canticos, cantigas y coplas, se encuentran en libros de coleccion, como se
aprecia en la Tabla 47.

Tabla 47.
Numero de cantos en relacién con su fecha de publicacion o transcripcion.
Ao de
Forma y titulo de carpeta donde reposan Cantidad publicacion
Cancion 795
Coleccion de Canticos Religiosos 198 1912
Canticos para las Funciones de la Iglesia 142 1931
Coleccion de Cantos Sagrados Populares 133 1931
Cantemos Melodias y Polifonias Sagradas 115 1945
Cantemos las Palabras de Jests 100 1953
Cantemos Canciones Europeas 2 1954
Cantemos Alegres Canciones 6 1956
El Sefior es Mi Fuerza 9 Publicacién
posconciliar sin
fecha
Hija de Sion 1 1966
Los Himnos del Oficio Divino 21 1985

Manuscrito: ano
de inicio 1934
49 hasta 1970

Manuscrito n.° 1 (Hojas sueltas) S 1912

Cuaderno manuscrito de la madre Rita de Jesus
Crucificado(1934)

Manuscrito sin
Manuscrito n.° 4 1 fecha

Manuscrito sin
Manuscrito n.° § 2 fecha

Manuscrito sin
Manuscrito n.° 6 4 fecha

Manuscrito sin
Manuscrito n.° 2 4 fecha

Manuscrito sin
Sagrado Corazé6n en Vos Confio 1 fecha

Continua
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Afio de
Forma y titulo de carpeta donde reposan Cantidad publicacion

Santisima Virgen del Carmen 1 Sin fecha
Cantico

Cénticos para las Funciones de la Iglesia 2 1931

EXSEQUIALE “Ordo Exsequiarum” 1 1969

Los Himnos del Oficio Divino 1 1985
Cantiga 2

Coleccion de Canticos Religiosos 1 1912

Manuscrito sin

Manuscrito n.° 2 1 fecha
Coplas 1

Cantemos Alegres Canciones 1 1956
Total general 802

Fuente: Elaboracién propia.

En la Tabla 48 se registran las diferentes formas a partir de las fechas
de publicacién o transcripcion.

Tabla 48.
Numero de cantos por forma y afio de publicacion o transcripcion.
Aiio de publicaciéon Forma
o transcripcion Cancion Cantico Cantiga Coplas Total general
1912 199 1 200
1913 132 132
1931 142 2 144
1934 49 49
1945 115 115
1953 100 100
1954 2
1956 6 1 7
1966 1
1969 1 1
1985 21 1 22
Sin fechar 28 1 29
Total general 795 4 2 1 802

Fuente: Elaboracion propia.
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Lo que reafirma lo expuesto en las distintas reglamentaciones entre
1903 y 1967. A continuacion, se trata particularmente los cantos en los
libros llamados de coleccion.

Canticos para las funciones de la iglesia (1931)

La necesidad de continuar con el canto en latin y de retomar el canto llano
(Casas, 2014) como referencia para la celebracion, trajo consigo la crea-
cion de nuevos canticos que se editaron y publicaron en distintas comuni-
dades religiosas como los franciscanos, los agustinos y los jesuitas, entre
otros. Esta difusion de cantos se presenté en diferentes paises latinoame-
ricanos y circularon por ellos al interior de las mismas comunidades. Es el
caso del libro Canticos para las funciones de la iglesia, recopilacion de fray
Miguel de Mauth, misionero apostolico de la Araucania en Chile, cuya
primera edicion aparecié en 1914 y luego en 1931 se realiz6 una segunda
edicion, revisada, corregida y aumentada, con prélogo de fray Félix José
de Augusta (1860-1951)'s,

La segunda edicion de este libro consta de una primera parte de cantos
litargicos en latin, canto gregoriano, segtn lo prescrito por su santidad Pio
X, cantos para la liturgia de Semana Santa, en lo que corresponde a coro, y
otros cantos. En la segunda parte se presentan cantos sagrados populares,
con la particularidad de no citarse el autor de ellos. Algunos armonizados
a tres voces y con acompanamiento de 6rgano. Los folios de este material
impreso se organizan en dos partes, en la primera: Canticos Littrgicos y Se-
mana Santa; y en la segunda: Canticos Populares-Religiosos, Canticos para
los tiempos del afo, Canticos al Santisimo Sacramento. De manera que en
el mismo indice se propone el uso de los cantos (Tabla 49).

185 Meédico-cirujano y sacerdote catodlico de la Provincia de los Capuchinos Bévaros.

Vivié cuarenta afios entre los mapuches o araucanos del centro-sur de Chile, des-
empefiando entre ellos su ministerio misional. Al servicio de este ministerio, fray
Félix escribio acerca de la lengua de los mapuches una serie de obras de orientacion
pedagodgica, entre las cuales destacan una gramadtica, un diccionario y una coleccién
de textos.
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Tabla 49.
Relacion del uso de los canticos para las funciones de la iglesia.
Libro Uso genérico
No Total
Uso especifico Litargico liturgico  Paralitirgico general

Canticos para las funciones
de la iglesia

Advocacién 9 9
Evangelizacion 8 8
Invocacién 1 1 2
Liturgia de la Pasién 8
Liturgia de las Horas 3
Misa o parte de misa 72 72
Misién 4 4
Piedad popular 34 34
Sacramentos 4 4
Total general 87 47 10 144

Fuente: Elaboracion propia.

Coleccion de cantos sagrados populares (1931)

En las primeras paginas de esta publicaciéon mexicana aparece un apartado
titulado “En pro del canto religioso popular”. Sus paginas introductorias
registran la importancia y, a la vez, la evidencia del uso del canto en espa-
fol, principalmente para contrarrestar la baja asistencia de feligreses a los
actos litargicos y la poca o nula participacion en dichos actos, como se lee
en la Figura 70.

De hecho, en el mismo apartado, el sacerdote que escribe sobre los
beneficios que trae este tipo de canto hace una homologia con el canto na-
cional, que vigoriza el patriotismo, da animo y valor, asi, el canto religioso
undnime da alas a la piedad y despierta el fervor, ademas de que es un au-
xiliar importante del culto publico, el alma y la vida de las solemnidades
catélicas. Algunos de los compositores de la coleccion fueron religiosos,
por lo que el producto de las obras responde a dos funciones: la teologica
y la musical, que se conjugan en una sola, la funcion ministerial.

En la Tabla 50 se ilustra el uso especifico de estos cantos.
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“Me parece, sefior Cura, que le queda a V. todavia
un recurso, y creo que le dard excelentes resulta-
dos, como los ha dado y los esth dar}do en Euro-
pa, en el Canada, en los Estados Unidos, y hasta
en varias de nuestras iglesias. Me refiero a la intro-
duceién del canto undnime entre los fieles, del canto
colectivo en que todos los asistentes toman parte
aetiva, como la toman en el rezo del rosario o en
otras ceremonias, contestando la masa a las ora-
ciones.”

“Los cantores pueden cantar muy bien, no lo
dudo; pero no hay que abusar: al fin y al cabo, el
canto, en la iglesia, no es sino una oracién, o a lo
menos asi deberia ser: una plegaria, un himno de
alabanza. Ahora bien, si para esa clase de oracidn,
de elevacién del alma a Dios, tan natural en el
hombre, pagamos a unos cuantos individuos para
que lo hagan, mientras que el pueblo reunido ol pie
de los altares permanece mudo; pronto también ten-
drinmos que alguilar, ademds de cantores, "rezado-
1es"” piiblicos, que rezaran solos en voz alta, mien-
tras que los fieles permanecerfan mudos, y escucha-
rian, como escuchan a los cantores, reclinados alld en
el coro, que las mds de las veces ni se puede siquiera
distinguir une palebra de lo que cantan.”

“No se trata, como V. lo comprende muy bien, de
una novedad, sino al contrario de restablecer una
tan antigua como lawdable costumbre existente des-
de el principio del cristianismo, ¥ aun antes; puesto
que ya el Santo Rey David decia: Bueno es alabar al
Sefior o cantar el nombre de Altisimo. Naciones,
alabad todas al Sefior; pueblos, alabadlo todos. ..
Alabadlo en coro; alebadlo con instrumentos de
cuerde y con el drgano, — (Note V. que se dirige
a todo el pueblo, y no solamente a los cantores de
vrofesién: y dice al pueblo de cantar en core).”

“San Pablo recomendaba a todos los fieles que se
entretuvieran con salmos, himnos y cantos espiritun-
les, cantando, con todo corazén las alabanzas del
Sedor, San Agustin, Santo Tomis de Aquine, San
Bernarde y muchisimos otros santos y autoridades
eminentes en la Iglesia recomiendan encarccida-
mente el eanto colectivo.

Figura 70. En pro del canto religioso popular

Fuente: Coleccion de cantos sagrados populares (VV. AA., 1931), ACLM.

Tabla 50.

Relacion de cantos sagrados populares segtin su uso.

Uso genérico

No Total
Uso especifico Litdargico litargico Paralitiirgico general
Coleccién de Cantos
sagrados populares 124 29 23 176
Advocacion 8 8
Devocional 1
Evangelizacion 10 10
Liturgia de la Pasion 1 1
Misa o parte de misa 118 118
Misién 2
Piedad popular 15 15
Continaa
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Uso genérico

No Total

Uso especifico Litargico liturgico Paraliturgico general
Procesional 1 1
Rosario 15 15
Sacramentos S S
Total general 124 29 23 176

Fuente: Elaboracion propia.

Coleccion Cantemos

Oraciones para que el papa Pio XII salga

inc6lume en el asedio de Roma, y porque

la ciudad vaticana sea defendida de todo

peligro por la proteccion divina. A este fin va

encaminada la misa cantada de hoy a las 7.

Cuaderno Avisos de la Iglesia La Merced, 19
de marzo de 1944, ACLM.

Como se indicé en el capitulo anterior, esta coleccion editada en Cali y
Bogota fue liderada por el sacerdote jesuita Dario Benitez entre los afios
1945 y 1956. Tiempo posterior a la Segunda Guerra Mundial y anterior
a la promulgacion de la Instruccion de mausica sacra. Periodo en el que se
observa una transformacion en el uso de los cantos litirgicos por parte de
las distintas comunidades religiosas catélicas. Momento, ademads, en que
los gobiernos de Colombia estuvieron marcados por sendas dificultades
bipartidistas: los conservadores, quienes se declaraban fieles catélicos, y
los liberales, aunque profesaban en su mayoria el credo catélico, no con-
sideraban un elemento central el asunto religioso. Es asi como desde los
lugares de impacto educativo se promovio la fe catdlica, como se observa
particularmente con las producciones de Benitez. En palabras de los pa-
dres, el jesuita Alfonso De Roux y el carmelita Hernando Uribe Carvajal,
el presbitero Benitez fue educador y lider en asuntos de evangelizar a
través de la musica, pero no era musico (comunicacién personal, Cali,
febrero de 2017, y Medellin, 6 de septiembre de 2016, respectivamente).
Sin embargo, logré impactar musicalmente las comunidades religiosas ca-
tolicas de mediados del siglo XX en Cali y Bogota, con su emprendimien-
to de la coleccion Cantemos. Su proposito didactico lo llevo a trabajar
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juntamente con musicos reconocidos en su época, para vigorizar los can-
cioneros escolares y llevar, segtin su apreciacion, musica de buena calidad
a las escuelas, colegios y congregaciones catélicas. Por ello se encuentra
en sus publicaciones obras de compositores nacionalizados en Colombia
como Andrea Rosa, OSB (sacerdote italiano), y Le6n J. Simar (compositor
belga), al igual que como compositores colombianos como Antonio Ma-
ria Valencia, José Rozo Contreras, Gonzalo Vidal y Roberto M. Tobén,
quienes aportaron obras desde monddicas hasta polifénicas, intentando
construir un acervo musical en el imaginario de identidad nacional propio
del momento histérico en el que se produce.

Cantemos: Melodias y polifonias sagradas (1945)

El libro Melodias y polifonias sagradas, uno de los volimenes de la colec-
cion Cantemos, dirigida por Dario Benitez, encierra segun el compilador
“muchas melodias faciles, otras mas o menos artisticas, y excelentes obras
polifonicas de maestros eximios. Estos cantos pertenecen a épocas, escue-
las, naciones y compositores harto diferentes” (Benitez, 1945, p. 9). Egisto
Giovannetti escribié que Benitez seleccion6 cantos que cumplieran con las
funciones sagradas y cantos que pudieran emplearse para todo género de
actos religiosos. De manera que desde la misma presentacion del libro que-
da consignado el uso y la funcién (citado en Benitez, 1945, p. 12).

De las 350 obras que componen este volumen, 115 se han identifica-
do con forma de cancién, las demds corresponden a obras sobre las cuales
ya se ha referido el uso, como son la antifona, el himno, la misa, el motete,
el villancico, entre otros (Tabla 51).

Tabla 51.
Relacion de cénticos en Cantemos: Melodias y polifonias sagradas segtin su uso.

. Uso genérico
Cantemos: Melodias y 8

polifonias sagradas No Total
Uso especifico Litargico litargico Paralitargico general
Adoracion de la cruz 7 7
Advocacion 2 2
Contricién 3 1 4
Liturgia de Jueves Santo 1 1
Liturgia de las Horas 5 5
Continda
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. Uso genérico
Cantemos: Melodias y &

polifonias sagradas No Total
Uso especifico Litargico liturgico Paralitirgico general

Misa o parte de misa 85 85
Misién 2 2
Piedad popular
Rogativa 1
Sacramentos 2 2
Total general 103 8 4 115

Fuente: Elaboracion propia.

El libro registra en varios folios el posible uso de los cantos que con-
tiene, adicionalmente, en algunas partes se hallan anotaciones manuscri-
tas que evidencian el uso del libro por parte de la congregacion. Incluso en
varias paginas hay indicaciones para transportar las piezas a tonalidades
diferentes a las escritas en las partituras con el fin de facilitar el canto para
las monjas.

Cantemos las palabras de Jesiis (1953)

Ocho afios mas tarde de la publicacion anterior, las palabras del sacerdote
jesuita presentan tacitamente la situacion del canto religioso, no solo en
la ciudad, sino como un fenémeno que se observa en varias ciudades del
pais. Es decir, la escasa produccion nacional de cantos sagrados popula-
res, en contraste con la gran cantidad de cantos sagrados de procedencia
espafiola y la ya establecida tradicién luego del Motu proprio, en paises
latinoamericanos como México, Argentina y Chile. La publicacion del afio
1953 contiene cien obras de textos tomados del evangelio, para canto y
acompanamiento de 6rgano. En la presentacion del libro, Benitez (1945)
indica claramente el prop6sito catequistico del mismo:

Nuestro Santisimo Padre Pio XII quiere que la iglesia militante, el
clero y el pueblo, una su voz a los canticos de la iglesia triunfante y
los coros angélicos, y todos juntos entonen un himno magnifico y
eterno de alabanza a la Santisima trinidad [...] alabanzas y stplicas
que apaciguan la célera divina; canto glorioso, himno de victoria
final, ellas son el Camino, la Verdad y la Vida. (s. p.)
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Lo anterior expresa una funcion de adoctrinamiento y alabanza para
un pueblo que antes del Concilio Vaticano II fue educado primordialmen-
te en el temor a Dios y no en el amor a Dios.

Otro asunto muy claro en la primera parte del libro indica: “este li-
bro, bien usado, serd un excelente auxiliar, en el templo, no solo para los
coristas, sino para grupos mayores y aun para los fieles en general” (s. p.).
Ahora bien, el propésito es que este material pueda ser usado en cualquier
espacio que permita un trabajo de evangelizacion, por lo que propone que
se use en colegios, seminarios, orfanatos, hospitales, templos, etc. En la
Tabla 52 se presenta la cantidad de obras liturgicas en este libro.

Tabla 52.
Cantidad de piezas de uso litargico en Cantemos las palabras de Jesis.
Cantemos las palabras de Jestus Uso litargico Cantidad
Liturgia de la Pasion 7 7
Misa o parte de misa 92 92
Sacramentos 1 1
Total general 100 100

Fuente: Elaboracién propia.

Los acompafniamientos al teclado fueron realizados por Le6n J. Simar,
quien jugd un importante papel en la educacion musical de la ciudad por
mas de tres décadas, siendo el fundador del programa de Licenciatura
en Musica de la Universidad del Valle. Simar promovi6 lo que se podria
denominar importantes procesos de alfabetizacion musical para la comu-
nidad.

De acuerdo con el padre De Roux, todos los jovenes seminaristas y
estudiantes de colegios jesuitas aprendieron el repertorio de cantos sacros y
populares religiosos de la mano de estas publicaciones. El sacerdote afirma:
“Recuerdo que todos teniamos que aprender los cantos de ahi. El padre
Dario no era musico, pero si se ocup6 de recoger todos esos cantos y po-
nerlos al servicio de la comunidad” (comunicacion personal, Cali, febrero
de 2017). Su difusion se realizo por diversos medios, entre ellos, la entrega
directa a las comunidades, como ocurri6 con el Convento de La Merced,
tal como se ilustra en la carta de la Figura 71.
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Figura 71. Carta del sacerdote Dario Benitez a las Madres de la Merced en 1951.
Fuente: Carpeta de correspondencia, ACLM.

Coleccion de canticos religiosos (1912)

El uso de los cantos en este libro se encuentra orientado desde la organiza-
cion de las piezas musicales en el indice o tabla de contenido, asi: Cantos
para circunstancias diversas, Cantos a Nuestro Sefior Jesucristo (Navidad,
Pasion y Resurreccion), Cantos al Santisimo Sacramento (Sagrado Cora-
z6n y Espiritu Santo), Cantos a la Virgen, Cantos a la Sagrada Familia, los
angeles y a los santos, y Cantos para la doctrina. En la Tabla 53 aparece
la clasificacion de usos de acuerdo al planteamiento de la presente inves-
tigacion.
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Tabla 53.
Uso especifico y cantidad de cantos en la Coleccion de cdnticos religiosos.

Uso genérico

No Total
Coleccion de canticos religiosos  Litargico litargico  Paralitirgico general
Advocacion 9 5 14
Alabanza 4 4
Devocional 13 1 14
Dolores 1 1
Evangelizacion 36 36
Invocacién 6 4 10
Liturgia de las Horas 16 16
Misa o parte de misa 76 1 77
Misién 3
Profesion de fe 2 2
Rogativa 3
Rosario 9 9
Sacramentos 3
Triduo Pascual 6 6
Viacrucis 1 1
Total general 101 69 29 199

Fuente: Elaboracién propia.

La funcién de los cantos de este libro esta explicita desde la presen-
tacion del mismo, como se observa en la Figura 72, donde se describe el
soporte biblico de esta funcion.
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cutendey

de (
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qme eantsn, v no sélo cantar lo que saben.

. La variedad do asuntos de que consta, forma un eonjunte propio paen satisfacer todas las ne-
cesidudes de lns varias fonciones veligivsas,

Figura 72. Funcién de los cantos en la Coleccién de canticos religiosos.
Fuente: ACLM.

Los cantos siguen las normas emitidas por el Sumo Pontifice Pio X, asi
como lo establecido en el I Congreso en Espana posterior al Motu proprio.
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Cuaderno manuscrito de la Madre Rita de Jesus Crucificado (1934)

Este cuaderno manuscrito aparece fechado en 1934, sin embargo, contiene
obras que van hasta después del Concilio Vaticano II. Los usos especificos
del cuaderno de la madre Rita se consignan en la Tabla 54.

Tabla 54.
Uso especifico y cantidad de los cantos en el cuaderno manuscrito de la madre Rita de
Jesus Crucificado.

Uso genérico

Cuaderno de la Total
madre Rita (1934) Littirgico No litargico Paralitirgico general
Advocacion 3 1 4
Consagracion 1 1
Devocional 12 12
Liturgia de la Pasion 2 2
Liturgia de las Horas 21 21
Misa o parte de misa 66 66
Novenas 2 2
Oficio de difuntos 2
Piedad popular 36 36
Procesional 2 1 3
Total general 91 53 5 149

Fuente: Elaboracion propia.

No hay en este cuaderno un indice u orden especifico. La miscelanea
de cantos abarca desde obras del oficio de difuntos, villancicos de Navidad,
fragmentos de marchas para 6rgano hasta misas posconciliares. Incluye
cantos populares en castellano y piezas e himnos en latin. Cantos marianos
e himnos propios que se cantan segun las constituciones de las Agustinas
como: Himno a San Agustin, Himno a San José, Dios te salve, etc.

El canto que se muestra en la Figura 73 es un ejemplo del uso especi-
fico de las advocaciones marianas, se trata de una copia de la obra para
voz y piano de Lotti que la madre Rita transcribié. No se tiene fecha de su
reproduccion. Es una obra cuyo texto fue escrito por Belisario Pefia'* en
Cuenca (Ecuador).

18 Nacido en 1834, en Zipaquird, Cundinamarca (Colombia), y fallecido en 1906, en
Quito, Pichincha (Ecuador). Fue poeta.
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Figura 73. Fragmento Nuestra Seiiora de los Dolores
Fuente: Cuaderno manuscrito de la madre Rita de Jesiis Crucificado, ACLM.

Vuelve otra vez Maria, tus maternales ojos
a los que aqui de hinojos te piden compasion.
Ojos que fijos vieron morir escarnecido,
al mismo que, ofendido, fue precio del perdon.
Dulzura tierna y triste, correr de acervo llanto,
amarillez, quebranto, refleja tu dolor
y tienes por testigos del Sumo Sacrificio
los clavos del suplicio y cerco punzador...

Este cuaderno es precisamente una invaluable muestra del uso de la
coleccion. Herminia de Jesus Restrepo Gomez, nombre de pila de la ma-
dre Rita de Jesus Crucificado, nacida en Don Matias, Antioquia, en 1899,
segun consta en el acta de nacimiento expedida por el cura parroco de esa
poblacion, y que se encuentra en los registros de ingreso a la comunidad
en 1919, no solo cuenta con estos manuscritos. Algunos de los libros de
la coleccion también se encuentran firmados con su nombre y con anota-
ciones que indican que la obra debe tocarse en otra tonalidad, o que debe
suprimirse o repetirse alguna seccion.
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Antifonas, canciones, himnos, letanias, marcha, misa, motete, recitati-
vo, villancicos, gozos, son las formas que se identificaron en su cuaderno.
Asi, desde advocaciones, novenas, misas, oficios, procesionales, consagra-
cion, devocional y pequenias piezas de la piedad popular, indican la gran
variedad de obras cortas que ella copid para el uso en el convento.

De esta religiosa en particular, se encontré también en la biblioteca un
album de laminas y dibujos de muy buena factura, indicando su cercania
con practicas como el dibujo y la pintura, ademas de la musica.

USOS DEL REPERTORIO EN LA PIEDAD POPULAR

La religiosidad popular es un conjunto de
mediaciones o de expresiones de todo tipo
en las que un sujeto —el pueblo— vive su
actitud o su relacion ante lo trascendente,
ante el misterio.

Evangelii nuntiandi, 48.

La piedad popular es una de las manifestaciones del catolicismo a través de
la cual se expresa la creencia en Dios, la Virgen, los santos. Su practica se da
en los diferentes contextos culturales, y suele hacer uso de la fe, sin una base
teoldgica ni sacramental. En ocasiones recurre a leyendas e historietas de
tradicion oral, que se han convertido en memoria colectiva y que cuentan
con un gran namero de adeptos que realizan procesiones, rosarios, novenas,
cofradias, fiestas patronales, etc. En la coleccion se identificaron 200 obras
de uso no litdrgico, en aplicacion de diferentes formas (Tabla 55).

Tabla 55.

Uso de repertorio en la piedad popular.
Uso especifico Piedad popular
Forma Cantidad

Cancién 58
Cantiga 1
Coplas 1
Danza 2
Gozos 1
Continda
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Uso especifico

Piedad popular

Forma Cantidad
Himno 18
Jota 1
Ternaria 1
Vals 2
Villancico 114
Virolay 1
Total general 200

Fuente: Elaboracion propia.

El canto religioso y su manifestacion en la piedad popular ha estado
presente a lo largo de la historia del cristianismo. Si bien durante el esplen-
dor de la polifonia del siglo XVI la musica sacra fue quedando en voces
especializadas, el canto de la piedad popular continu6 estando presente en
la ensenanza del catecismo vy, en general, en la formacion cristiana. Virgili
(2010) comenta que la cristiandad se expandi6 en el nuevo continente por
la via de una labor misional que obligd a usar medios de catequesis en los
que la musica y el canto fueron de gran importancia, entre otras razones,
porque en muchas zonas geograficas apenas existian sacerdotes y la for-
macion del pueblo era escasa. Pero eso sigui6 aplicindose mucho mas alla
de la Colonia. Uno de los carismas de las MAR las lleva literalmente a
espacios geograficos donde la poblacion tiene poco acceso a la educacion
general, y mucho menos a una educacion musical especializada. Aqui la
forma de evangelizar hace uso del canto como una herramienta altamente
didactica en el conocimiento de la historia de la salvacion. Los ejemplos
son frecuentes en la congregacion, y no se trata de la coleccién ubicada en
La Merced, sino de los lugares de misién en zonas rurales e indigenas, en
los que incluso la centonizacion es de uso frecuente. Es asi como se plan-
tea, por ejemplo, en el libro Evangelio a ritmo de currulao (1999), editado
por los carmelitas en la costa pacifica colombiana, diversos materiales en
la tradicion afrodescendiente en esta misma region de Colombia; o en los
cantos compuestos por sor Teresa de Jests Castano MAR en los llanos
venezolanos, e incluso la Missio sacrificada de Vainer Celestino y Ricar-
do Ramos, compuesta en Brasil a finales del pasado siglo como un canto
propio de la congregacion de las MAR.
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En el marco de esta discusion, Marzal (2002) desde la teologia y la
antropologia agrega que hablar de religion popular, religiosidad popular,
religion del pueblo, piedad popular o catolicismo popular es tratar sind-
nimos con distintos matices, lo que define considerando principalmente
su magnitud social y la critica a la aculturacion catélica, afirmando que es
“la forma en que se expresan religiosamente, para dar un sentido trascen-
dente a su vida, las grandes mayorias del pueblo de América Latina, que se
definen a si mismas como catélicas, a pesar de su escaso cultivo religioso”
(p. 315). El autor también involucra valiosos elementos antropoldgicos a
esta discusion, expresando que la religiosidad popular antes de ser ecle-
sial es personal, puesto que el hombre desde la vivencia ha reinterpretado
lo eclesial a partir de la aculturacion, el sincretismo y los sacramentos, y
es —en definitiva— una mediaciéon como respuesta al mundo burgués y
tecnocratico.

De acuerdo con la Exhortacion apostolica “Evangelii Nuntiandi” del
papa Pablo VI (1975), la piedad popular encierra un conjunto de expresio-
nes, antiguas y modernas, espirituales y corporales, por medio de las cua-
les es posible asomarse al alma del pueblo. Estas expresiones propias de la
piedad o religiosidad popular estin enmarcadas en un lenguaje cultural,
por lo que el ser humano, en su camino hacia Dios, se puede enfrentar con
diversas situaciones dependiendo del contexto en que se encuentre. En la
coleccion de las MAR se registran varias obras que pueden clasificarse
dentro de la aplicacion de la piedad popular, las cuales se distribuyen en
distintos materiales como los Cdnticos para las funciones de la iglesia, el
cuaderno manuscrito de la Madre Rita de Jesiis Crucificado, Cantemos
polifonias a capella, Cantemos: Melodias y polifonias sagradas, y algunos
cantos mds se encuentran en manuscritos sin fechar de la coleccion.

La pieza La mi Virgen, jota aragonesa de Goffard, como se aprecia en
la Figura 74, es una de estas muestras de la piedad popular que se halla
en la coleccion. En la copia manuscrita se identifican las partes para dos
voces. Es un canto de advocacion a la Virgen del Pilar, que por su caracter
denota la intencion de una expresion popular. La jota cantada es una ex-
presion de la tradicion espanola, y en Aragon jugd un papel fundamental
desde finales del siglo XIX.

En general el canto es homéfono o a dos voces, con uno o dos ejecu-
tantes o coro alternado en las coplas. El compas es ternario, con melodias

- 358 -



| Cantare amantis est |

que responden a acordes de modo mayor y de séptima dominante. Las
melodias vocales suelen llamarse “canciones”, “coplas” o “cantas”

En la literatura musical es frecuente encontrar jotas dedicadas a la
Virgen. Ademads de la aqui citada en homenaje a la Virgen del Pilar, se
encuentran otras dedicadas a la Virgen de la Asuncién, a la Virgen de
Carrasquedo, a la Virgen de Guadalupe, a la Virgen del Rosario, entre
muchas mas.

Figura 74. La mi Virgen, jota aragonesa
Fuente: ACLM.

FORMAS VOCALES DE MENOR FRECUENCIA DE
APARICION

En menor cantidad, se ubican en la coleccion otras formas musicales, que
sumadas representan el 6 % de las partituras. La mayoria de ellas se iden-
tifican con un uso litirgico y contribuyen a consolidar la pléyade de piezas
cortas en este estudio (Tabla 56).
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Tabla 56.

Formas vocales de menor frecuencia de aparicion en la coleccion.

Uso genérico

Forma Litargico litl’i\I'I;)iCO Paralitirgico Total general
Coral 5 5
Estrofica 1 1
Gozos 1 2 3
Gradual 1 1
Invitatorio 2 2
Invocacion 3 3
Jaculatoria 4 1 3 8
Letania 9 S 14
Marcha 20 2 22
Recitativo 1 1
Responsorio 34 34
Responsorio y
cantico 1 1
Salmo 13 13
Secuencia 11 11
Virolay 1 1
Total general 105 5 10 120

Fuente: Elaboracion propia.

FORMAS INSTRUMENTALES

No de menor importancia, la coleccion de partituras cuenta con obras
instrumentales entre las que se tienen las formas: binaria, marcha, libre,
preludios, ternaria, romanza y vals. De acuerdo con lo obtenido en la base
de datos, se puede apreciar la configuracion de la Tabla 57.
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Tabla 57.

Formas instrumentales presentes en la coleccion

Uso genérico

No Total
Forma y material sonoro Litargico litargico general
Binaria 41 41
Organo 14 14
Organo o armonio 27 27
Himno 2 2
Organo 1 1
Organo o armonio 1 1
Libre 5 5
Organo 4 4
Organo o armonio 1 1
Marcha 20 20
Organo 12 12
Organo o armonio 8 8
Preludios 48 48
Organo 48 48
Romanza 2
Organo 2
Ternaria 9 1 10
Organo 4 1
Organo o armonio S
Vals 7 1
Organo 7 8
Total general 134 2 136

Fuente: Elaboracion propia.

Las obras instrumentales representan el 7,2 % de las piezas en la co-
leccion. Vale recordar que todas son para teclado. La escogencia de su in-
terpretacion para cualquiera de los dos instrumentos, 6rgano o armonio,
depende de su disponibilidad en el lugar donde se vaya a interpretar la obra.

El libro Repertorio del piccolo organista, de Luigi Bottazzo (ca. 1920),
contiene una de las muestras de repertorio instrumental de uso litirgico. En
este se registran 60 piezas cortas. A manera de ejemplo, se listan 6 marchas
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religiosas instrumentales que suelen interpretarse en la liturgia, al momento
de la comunion o a la salida de la misa, segun corresponda:

Marcie Religiose n.° 1 Laus Deo. Op. 186.e.

Marcie Religiose n.° 2 Bone Jesu. Op. 186.e.

Marcie Religiose n.° 3 Spiritus Sancte Deus. Op. 186.e.
Marcie Religiose n.° 4 Virgo Potens. Op. 186.e.

Marcie Religiose n.° 5 Janua Coeli. Op. 186.e.

Marcie Religiose n.° 6 Sancte Antoni. Op. 186.e.

Estas obras son de corta duracion, pues constituyen parte de la seccion
conclusiva de la liturgia. En la Figura 75 puede apreciarse un fragmento de
la marcha Laus Deo (Gracias a Dios), compuesta para armonio y que se in-
terpreta al finalizar la misa. Tal como se aprecia en la imagen, la aplicacion
de la norma compositiva también se practica en las obras instrumentales.

6 MARCIE RELIGIOSE. |

N? 1. LAUS DEOC.

L. BOTTAZZO, Op. 186.0E)

s Te— T—
Froprictd A, Bearireirr & €. Micans. 3990-3933 0

Figura 75. Laus Deo.
Fuente: Repertorio del piccolo organista (Bottazzo, ca. 1920), ACLM.

La marcha religiosa en realidad puede interpretarse en un armonio
o en un érgano pequeio, segun se tenga a disposicion en el templo. Este
es uno de los pocos ejemplos en el que se contempla un uso de alteracio-
nes accidentales de manera mds frecuente que en la musica vocal, con el
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proposito de realizar modulaciones tonales, mas propias del instrumento
que de la voz, segtn lo establecido en las disposiciones sobre la composi-
cién de musica sacra.

Consideracion

Es indiscutible que dos aspectos fundamentales al abordar una coleccion
de partituras en un espacio conventual son los usos y las funciones. Ellos
son la razdn de ser, son el sentido de su existir. Cuando se aborda la musica
en las comunidades catolicas se devela la prioridad de esta en los procesos
de evangelizacion y en el ejercicio de la liturgia. Las funciones identificadas
fueron la ministerial, la morfolégica y la estructurante, que dialogan con
los usos liturgicos y no litargicos. Esta realidad de las obras muestra que lo
fundamental en ellas no es en si misma la necesidad de una gran creacion
artistica, ni virtuosa, en la mayoria de los casos solo dan respuesta a unas
necesidades culturales de la fe.

La estadistica arroj6 una marcada tendencia, del 53,4 %, en la identi-
ficacion de partituras de misas o partes de misa, un 12,4 % de obras rela-
cionadas con la Liturgia de las Horas y un 6,8 % de cantos para el oficio y
oficio de difuntos. Lo que constituye un alto porcentaje de usos litirgicos,
como se habia anunciado desde el capitulo 3. La piedad popular registra un
10,7 % de la produccién musical, los cantos de evangelizacion ocupan un
3,2 % y otros usos un 13,4 %, reflejados en su mayoria en expresiones de
la religiosidad popular.

El estudio de la coleccion de partituras de las MAR en el Convento de
La Merced en Cali evidencia el empleo de distintas formas musicales. En la
liturgia o fuera de ella, se encuentran usos totalmente definidos: Accion de
Gracias, adoracion, advocacion, alabanza, concierto, consagracion, contri-
cién, devocion, dolor, evangelizacion, exequias, invocacion, liturgia (misa,
de la Pasion, de las Horas), mision, piedad popular; estos se manifiestan
en diferentes momentos del calendario litdrgico. He aqui una insondable
riqueza de la creacion y la imaginacion de las personas cuando se trata de
expresar lo profundo y lo inefable.

La base de datos contintia abierta, lista y presta para continuar estudian-
do los cruces de variables entre obra-creador-estructura-propdsito-tiempo
cronologico y tiempo litdrgico-uso y funcién, que invita a reflexionar sobre
la mutabilidad e inmutabilidad de la musica y su perenne relacion con el ser
humano en sus distintas dimensiones.
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El estudio de la coleccion de partituras de musica sacra encontradas en el
Convento de La Merced de la ciudad de Cali (Colombia), visibiliza uno de
los pocos proyectos que se han realizado sobre esta tematica en el pais y
la existencia de un extenso camino que apenas comienza a recorrerse para
entender las cualidades de estos documentos en su contexto, asi como sus
posibles dindmicas de apropiacion, usos, funciones y transformaciones. De
manera que la investigacion en si misma abre una puerta para que desde
la musicologia y otras disciplinas se observen particularidades musicales,
religiosas y culturales de las congregaciones femeninas catdlicas radicadas
en la ciudad, que dan cuenta de practicas musicales de las comunidades
desde su mision y en el marco de reglamentaciones de caridcter mas uni-
versal para el catolicismo, como son las instrucciones vaticanas y como se
insertan en la vida cotidiana urbana.

La revision de otras colecciones o archivos de musica conventual en
casos de Espaiia, Latinoamérica y Colombia permiti6é observar un pano-
rama en cuanto a repertorios, tematicas y compositores, que mostraron
coémo el caso de la coleccion de las MAR hace parte de una realidad que
vivio la cultura musical catélica en casi setenta afios del siglo XX en en-
tornos de habla hispana.

Al cruzar la informacion de las partituras encontradas en archivos con-
ventuales de la misma temporalidad, pudo observarse que hubo reperto-
rios comunes en publicaciones derivadas de la normativa del Motu proprio
—particularmente con obras compuestas por musicos religiosos espafioles
que jugaron un papel importante durante el periodo inicial de la imple-
mentacion del restricto de Pio X— y de las orientaciones de los congre-
sos celebrados alrededor de esta tematica en Espafia durante varios afos.
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Esto invita en un futuro a trabajar, desde la nocién de historia conectada,
las posibles redes de adquisicion, circulacion y practica de repertorios co-
munes, asi como las proyecciones y cambios que se dieron en la creacion
y la interpretacion musical desde los espacios religiosos. Esta linea de in-
vestigacion sobre musica conventual en distintos momentos historicos y
particularmente en el siglo XX es un camino para recorrer, en el que se
debe poner en didlogo el saber de diversas disciplinas, y de esta manera
aportar al conocimiento sobre estas practicas, sus actores, su entorno y el
impacto de ellas en el devenir de una comunidad y de una sociedad.

La aparicion de compositores locales o nacionales en la coleccion de
La Merced es relativamente poca, mientras que, en otros archivos inda-
gados, como en el de la ciudad de Medellin, se evidencia importante pre-
sencia de compositores de la region antioquena en los compendios de
colecciones y fuentes consultadas.

La estancia y movilidad de las misioneras en diferentes lugares im-
plica procesos de evangelizacion en los que la musica se convierte en una
herramienta de mediacion entre el mensaje y la poblacion que recibe ca-
tequesis. En estos casos se debe observar lo que ocurre con la musica en
doble via. Por un camino, se aprecia una transmision musical impuesta
por la cultura que llega a la zona de mision vy, por otro lado, la influencia
de la cultura propia de estas regiones, que conserva sus rasgos, de ma-
nera que se suceden musicas propias y musicas fordneas, en ocasiones
mezclando elementos de ambas culturas. Sin embargo, es preciso recor-
dar que en el Convento de La Merced de Cali, el oficio de mision estuvo
centrado en el trabajo educativo del colegio y del orfanato, y en prestar
servicios de acompafiamiento espiritual o de salud, en la medida en que
las religiosas pudiesen cumplirlo. Se considera, igualmente, el hecho de
que la poblacion de Cali en el transcurso del siglo XX cambi6 de configu-
racion (conformandose por nativos de la ciudad, migrantes campesinos,
una vez iniciado el proceso de industrializacion; sumados a los habitantes
afrodescendientes procedentes casi todos de sectores de trabajo en ha-
ciendas azucareras y otros espacios agricolas), por lo que se constituy6
una amalgama de ejercicios y gustos musicales; no obstante, los registros
de estas expresiones en lo religioso siguieron siendo los establecidos y
ejercidos por la normativa general catdlica, lo impuesto por la Didce-
sis y lo expresado en las normas y constituciones de las congregaciones.
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Esto incide, por tanto, en el tipo de musica a utilizar. El calefio de co-
mienzos del siglo XX, mas atn el que se localizé cerca al Convento de
La Merced, vivi6 en el imaginario del ciudadano civilizado con el modelo
europeo, lo cual implicé también un uso particular de cantos.

Siendo Colombia un pais catdlico, las expresiones musicales religio-
sas en la ciudad se erigieron en un corpus de practicas que mezclaron los
cantos populares religiosos; la musica gregoriana y polifénica interpre-
tada en espacios mondsticos, seminarios y colegios; la musica de bandas,
y la amalgama de musicas populares de verbenas y actos civicos, involu-
crando fiestas religiosas y fiestas nacionales. De ello hay constancia en la
literatura regional (El Alférez Real de Eustaquio Palacios y Maria de Jorge
Isaacs), en la prensa de la época (Relator, Diario del Pacifico, El Gato,
etc.), pero no hay hasta el momento un seguimiento detallado de los re-
gistros de todo ese sincretismo en el hacer musical y la vida cotidiana de
las monjas. Incluso en tierras de mision, las hermanas fueron lo suficien-
temente recursivas como para apropiarse de los elementos culturales del
lugar al que habian arribado y compusieron piezas musicales que respon-
dian a los aires propios de esos entornos, haciendo uso de recursos como
la centonizacién.

Este es el primer estudio que aborda el problema de la musica con-
ventual femenina en Colombia en el lapso entre el Motu proprio y el
Concilio Vaticano 11, y los trabajos sobre la misma temadtica y tempo-
ralidad en otros paises son realmente escasos. Las publicaciones sobre
musica conventual femenina en su mayoria se enmarcan en Europa para
el periodo de la Modernidad y en América Hispana para los tiempos de la
Colonia y el siglo XIX. Por ello, fue necesario considerar antecedentes de
estudios de épocas anteriores al siglo XX, pero no se centroé la atencion en
ellos. Desde la perspectiva religiosa hay variantes significativas. Es decir,
no puede compararse la musica de conventos en el siglo XVII y XVIII,
con la musica conventual del siglo XX. Si bien la liturgia es el centro de
estas actividades musicales, la misma normativa muestra unos cambios
sustanciales, que fueron expuestos en el presente estudio.

La coleccién se presenta en un momento historico clave en el catolicis-
mo. Por un lado, el marco de las reglamentaciones sobre musica sacra da-
das desde Roma con el Motu proprio de Pio X en 1903 y la promulgacion
de la documentacién expedida por el Concilio Vaticano II, bajo el papado
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de Pablo VI hacia 1967. Por otro lado, los cambios organizacionales en el
catolicismo local, como lo fue el pasar de reconocer el municipio de Cali
como una didcesis en 1910, cuando la ciudad se convirti6 en la capital del
naciente departamento del Valle del Cauca, hasta el inicio de la Arquidio6-
cesis de Cali en el ano 1964. Asi, el desarrollo de estos acontecimientos
contribuye a la identificacion de unas caracteristicas de la coleccion.

En el marco del estudio se pudo observar un tejido importante que
relaciona la congregacion de las MAR con la ciudad. La presencia de esta
comunidad religiosa comprometida con procesos educativos y formativos
en general: el orfanato, la escuela primaria, el colegio, en un espiritu de
oracién y servicio, incidi6 en el momento historico local, del pais y del ca-
tolicismo en general. También se demuestra como se engrana con el avan-
zar de un mundo afectado por grandes acontecimientos, como los vividos
durante la década del treinta en Espafia, y como impacta a las 6rdenes
religiosas sucesos como la Segunda Guerra Mundial y la migracién de
poblacion y traslado de religiosos. Ademas, durante el periodo en el que
se enmarca el estudio de la coleccion, se evidencia el auge de comunidades
femeninas tanto de clausura como de misién, que se dio durante el siglo
XX en Colombia.

El arte esta presente en la vida de las congregaciones religiosas, pero
no pasa a ser un factor fundamental en la formacién profesional de sus
integrantes. Lo anterior explica por qué en algunas compaiiias se ha aban-
donado el uso de la polifonia o de musicas altamente elaboradas para el
culto y otras ocasiones religiosas. La monja que ingresé con este capital
cultural, en los primeros cincuenta afos del siglo XX, tuvo el privilegio
de formar parte de la categoria de monja de coro y no de obediencia; sin
embargo, aunque 1til, su desempefio musical no otorgé privilegios a la
hora de ejercer el oficio que le fuese asignado en el trienio de turno.

Por medio del didlogo entre las fuentes (coleccion de partituras, do-
cumentos de archivo, bibliografia especializada, fuentes orales), se logrd
evidenciar la trayectoria de un hacer musical en el convento, aspecto que
se relacioné con la vida espiritual y social de las religiosas, contando que
desde 1739, cuando se da inicio a la comunidad agustiniana en la ciudad de
Cali, pasando por sus diversas transformaciones hasta configurarse como
las Misioneras Agustinas Recoletas, permanecieron en sintonia constante
con las dindmicas del espacio urbano en el que se localizan.
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Las fiestas religiosas propias de la congregacion, y del catolicismo en
general, fueron y son actualmente una oportunidad para poner de mani-
fiesto la estima sobre la practica musical, particularmente la cantada. En
la actualidad cuando se asiste a celebraciones liturgicas en distintas parro-
quias de la ciudad, se escuchan repertorios comunes a los encontrados en
la coleccion de las MAR. El pasado 19 de mayo asisti a una eucaristia (en
la parroquia del barrio Capri al sur de Cali) en la que se cantaron partes
de la misa de Sanchez Duque, sumados al Pater noster y la Salve Regina
gregorianos. Estas musicas contintan escuchandose incluso en medios de
comunicaciéon como Radio Maria, emisora catélica que transmite en la
ciudad, lo cual es muestra de la vigencia y pervivencia de estas obras.

Las consideraciones finales en esta investigacion invitan a la reflexion
sobre el concepto mismo de musica sacra empleado aqui. La indagacién
que estuvo centrada tanto en autores cat6licos como en la normativa ex-
puesta en el siglo XX, muestra una aplicacién del término que se enfoca
en la musica para la liturgia, sin embargo, la connotacion de lo sacro lleva
a comprender que lo que conduce a lo Supremo o a Dios es finalmente lo
que se aplica como sagrado en el caso de la musica. Por ello san Agustin,
padre espiritual de la congregacion de las MAR, quien toma en cuenta el
caracter colectivo de la musica, encauza su interés en la capacidad que
la musica tendria de mostrar —significar— los lazos que vinculan a una
comunidad. En esta otra comprension, la musica es vista a partir de su
capacidad para significar.

En cuanto a la normativa escrita sobre la musica sacra a lo largo del
siglo XX, el didlogo entre la documentacion expuesta en la investigacion y
la coleccion de partituras estudiada permite apreciar que, si bien los docu-
mentos se amparan en la normativa, y algunos escritos latinoamericanos
muestran la preocupacion sobre la problematica de la musica sacra, en Co-
lombia no es mucha la informaciéon que hable de como fue la implemen-
tacion de la norma. El caso de las obras compiladas por el jesuita Dario
Benitez entre 1945 y 1960, confirma la necesidad de crear y aplicar reperto-
rios ya existentes en los procesos de evangelizacion y en los actos liturgicos.
Y aunque existen diversas publicaciones de musicos colombianos, parti-
cularmente en Bogotd y Medellin, en general no se encuentran grandes
pronunciamientos.
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La coleccion se localiza en el primer complejo arquitecténico religio-
so de la ciudad, desde la época de la Colonia; los cambios habitacionales
en el mismo, derivados en buena parte de las reglas gubernamentales de
apropiacion y expropiacion de las comunidades religiosas en el siglo XIX
en Colombia, trajeron como consecuencia la pérdida de muchos docu-
mentos, obras artisticas y materiales de evangelizacion pertenecientes a
las comunidades catélicas, muchos de ellos no recuperados. Lo que ex-
plica que esta coleccion se asiente a partir de la llegada de las Agustinas
Terciarias a este espacio monacal'¥.

Con este estudio, mas alld de dar respuesta a un archivo muerto, que
describe la practica musical en un catolicismo reglado, se descubre el ha-
cer musical de una congregacion, que con el pasar de los afios continda
vital, transformada y que permite entrever como la partitura deja de ser
un testigo silencioso, que al confrontarlo y cruzarlo con la informacioén
del convento como las actas, cuadernos, correspondencia y relatos, revi-
ven el significado de la musica en el suceder de la congregacion, sus usos y
sus funciones. Este acontecer que se observa en las Misioneras Agustinas
Recoletas de este convento local puede extrapolarse y resignificarse en
muchas otras comunidades catélicas femeninas, de la ciudad, el pais y de
otras localidades mas lejanas. Por ello el manejo de fuentes y el manejo
metodoldgico apoyado en Strauss y Corbin (2012), sumado a los aportes
de la nueva musicologia, permitieron el estudio en profundidad de esta
serie de obras.

La coleccion es, como afirma Gregori i Cifré (1998), un signo y un
simbolo que tiene sentido en sus imaginarios, creencias y practicas ritua-
les; inmersos en una sociedad urbana que tiene su propio devenir, ligado
al quehacer de las monjas, en ocasiones sin que la ciudad se entere siquie-
ra de la existencia de la clausura, el orfanato, el hostiario, entre otros.

187 Un aspecto que determina las caracteristicas de la coleccion es el relacionado direc-

tamente con las transformaciones al interior de la congregacion. Es decir, una vez
establecidas las beatas en el convento durante el siglo XIX, sobreviene una serie de
cambios: el ser reconocidas como agustinas terciarias durante las primeras décadas
del siglo XX, y la posterior unién que las consigné como Misioneras Agustinas Re-
coletas a mediados de la pasada centuria. Todos estos asuntos ubican la temporalidad
y la espacialidad de las partituras.
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Con relacion a la edicion de los materiales musicales encontrados
para la interpretacion de la musica sacra, se observa que estos tuvieron un
gran auge en momentos precisos: luego de la promulgacion del Motu pro-
prio y en los tiempos de la celebracion de congresos, donde se presenta-
ron manuales de canto, libros para diversas circunstancias litargicas o no,
para voz y Organo, para coros, y de manera recurrente con orientaciones
para el uso de seminarios, colegios y parroquias, que evidencian un volu-
men considerable de obras compuestas por musicos catélicos, religiosos
en su mayoria, y que se registran en distintas publicaciones, entre las que
se incluyen las de esta coleccion que se estudia.

Una interrelacion entre todos los documentos se evidencia al com-
prender desde un inicio la amplia mirada de Pio X. No solo hacia el con-
cepto en si de la musica sacra, sino también hacia su funcién y los medios
para lograrlo. El restricto Tra le sollecitudini (1903), que es claro y didac-
tico, se ve secuenciado y enlazado para afrontar la necesidad de un mundo
movil y cambiante en el siglo XX. Aqui, el uso y la funcion son de total
relevancia para la comprension de la coleccion.

El impulso dado por Pio X tuvo una gran importancia en el movi-
miento litargico que se extendié y propagd en distintos campos. Tanto
en el pastoral como en el de los estudios cientificos. En ese sentido, en el
campo musical el trabajo de recuperacion y divulgacién del canto grego-
riano aparece como un elemento fundamental dentro de los documentos
pontificios; estas aplicaciones estan presentes en la coleccion de las MAR,
como pudo observarse en los capitulos 3 y 4 de esta investigacion.

Una cuestion importante es que aparecen publicaciones impresas he-
chas en el siglo XX de polifonia del siglo XVI y se incentiva la creacion
de nuevo repertorio polifonico. Esta actividad se ve subrayada e intensifi-
cada por los primeros frutos del movimiento litirgico que son recogidos
por las reformas que emprende Pio XII en 19585, con el decreto Maxima
redemptionis nostrae misteria del 16 de noviembre, con el que se restauré
la vigilia pascual. En este se considerd la concesion de rituales bilingiies
en algunos paises. Se ha pensado erroneamente que fue solamente a partir
del CV-II cuando se implement6 el uso del canto religioso popular y del
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canto en los idiomas nacionales; sin embargo, se encuentra en documen-
tos anteriores la evidencia de estas participaciones's.

Otro de los temas abordados en esta investigacion fue la nocion de
mujer y particularmente de la mujer religiosa catélica del siglo XX como
eje que permiti6 acercarse a varios asuntos. El primero de ellos es que las
religiosas Misioneras Agustinas Recoletas caben dentro del concepto de
mujer planteado por Edith Stein y se enriquece desde la vision agustiniana
sobre la persona humana, desde la mirada del alma, digna, independiente
de su condicién de hombre o mujer. En segundo lugar, se evidencia que
en su actividad cotidiana se ejerce una permanente mirada a la accién y a
la contemplacion, es decir, a la ejecucion de la mision y a la oracién, que
se realiza mediante las acciones diarias litirgicas y misionales a través de
su trabajo. Todas estas labores y contemplaciones cuentan con préctica
musical permanente.

El oficio de monja musica (cantante, directora de coro o armoniera)
en el caso del Convento de La Merced es ante todo un servicio que se
cumple como encargo y de acuerdo con las habilidades o cualidades que
tuviera la religiosa. Algunas de ellas ingresaron al convento con este capi-
tal cultural y otras recibieron preparacion basica en musica para cumplir
con las tareas necesarias en la liturgia o fuera de ella, pero no obtuvieron
por ello trato diferencial al de ser monjas de coro, aunque si tuvieron
la posibilidad de desarrollar su talento. En la historia de las MAR que
habitan el monasterio de La Merced, se identificaron religiosas musicas
que contribuyeron a la practica de la oracion cantada y que emplearon
su saber en la preparacion del coro escolar, coro del orfanato y coro de la
congregacion.

188 Por ejemplo, en el Divini cultus sanctitatem de Pio X, se indica que los fieles deberian

participar en las funciones sagradas y alternar sus voces con las del sacerdote y con
las de la Schola Cantorum. Por otro lado, la enciclica Mediator Dei de 1947 de Pio
XII, reflexiona sobre la liturgia como culto oficial puiblico y total de la Iglesia, en don-
de aparecen las recomendaciones que, junto con el gregoriano, la polifonia clasica, la
polifonfa moderna y el canto popular religioso, promueven, estimulan y hacen crecer
la fe y la piedad de los fieles. Piqué i Collado (2006) concluye que la enciclica Musi-
cae sacrae disciplina de Pio XII de 1955 (numerales 5-25) es un intento por afrontar
las cuestiones propuestas por los liturgistas y por algunos congresos de musica, que
sintetiza las ensefianzas aparecidas sobre ese tema hasta el momento.
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Como lo anunci6é Chaves (2009), la mirada hacia la nocion de mujer
religiosa indica una transformacién mas alla de lo conventual en el trans-
currir del tiempo; el espacio para la mujer-musica en un monasterio se fue
abriendo gradualmente en los diversos quehaceres, como en la educacion.
Con la fundacion de escuelas y colegios, las monjas tuvieron contacto
directo con la gente, interpretaron y mostraron su talento. El cambio de
idioma utilizado en la liturgia permitié un mayor acercamiento a las per-
sonas de la ciudad, creando también nuevos vinculos.

Las modificaciones de las reglamentaciones pontificales sobre el rezo
del Oficio Divino, la celebracién de la misa, entre otras, habituales en
todas las comunidades religiosas catolicas, reflejan un cambio en la prac-
tica musical y la escogencia de sus repertorios. Sin embargo, un elemento
preciso en lo relacionado al uso y la funcion de cantos y piezas instrumen-
tales esta dado por las transformaciones al interior de la congregacion.
Asi, como lo habia expresado sor Fabiola Taborda, con la unién de la
congregacion se fueron dejando atras las practicas corales gregorianas y
polifénicas, para implementar los cantos educativos y de la misiéon (comu-
nicacion personal, Convento La Merced, Cali, enero de 2018).

Si bien se encuentran en la coleccién obras de musicos como Bach,
Beethoven, Haydn y Mozart, su presencia es realmente minoritaria. Otros
compositores de diversos origenes tuvieron su produccion musical en mo-
mentos significativos de reformas liturgico-musicales; en gran medida en
lo que derivo del Motu proprio de Pio X.

La recopilacion de partituras del Convento de La Merced en Cali, es
en su gran mayoria para formato vocal, aunque se descubrieron algunas
partituras instrumentales, particularmente para el 6rgano o el armonio.
En este sentido hay que considerar dos dimensiones de estas obras.

La primera comprende la forma musical: independientemente de en
cudl de ellas se estructure el producto (himno, motete, etc.), estas piezas se
pueden clasificar como liturgicas o como no litdrgicas, segun corresponda
a su texto y a su uso.

La segunda radica en los tipos de significacion: en el caso de estas
creaciones se reconocen dos. Uno desde la mirada musicolégica, que res-
ponde a un esquema concreto, que no se preocupa por los sonidos so-
los, en si mismos, sino por la relacion que se establece entre ellos: tim-
bre, volumen, palabras, secuencias ritmicas, secuencias melodicas (Lopez
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Quintas, 2015), que en muchos casos emplean como base el sistema de
la repeticion (Copland, 2014), los que permiten que el oyente evoque con
facilidad dichos esquemas. En esta direccion también se graban y recuer-
dan tonos, intensidades, armoénicos, acordes que provocan en el escucha
o en el intérprete del canto, asociaciones y emociones. Asi, se habla de
dos dimensiones: el canto como expresion musical (arte) y el canto como
simbolo (religioso). En este sentido, es una imagen de Dios que provoca
un sentimiento o que es revivida por un sentimiento, en cada uno de los
actores que participan (Santagada, 2007).

Es importante recordar que, en seminarios y conventos, la practica
musical fue cotidiana, sin garantizar que seminaristas y religiosas conta-
ran con una educaciéon musical solida. Esto se refleja en varias implica-
ciones. Una de ellas se relaciona, por un lado, con las caracteristicas del
repertorio (tesitura, arreglos vocales, texturas y material sonoro)® y, por
otro, con el tipo de instrumentos utilizados como acompaiantes. Es fre-
cuente encontrar el uso del armonio como dispositivo de soporte en estos
cantos.

Varios de los compositores religiosos identificados en la coleccion
contaron con so6lidos conocimientos musicales que pusieron al servicio de
sus creaciones, como el caso de Marraco, Mas i Serracant, o Goicoechea,
entre otros; algunos musicos no religiosos se ajustaron a las necesidades
de los encargos. Lo anterior no significa que las obras compuestas des-
pués del Motu proprio y con fines especificos NO DE CONCIERTO, no
puedan considerarse como obras innovadoras. Pues, toda composicion
asi sea convencional y rutinaria es la solucion a un problema que, segin
Meyer (2001), implica la eleccion de los materiales musicales a utilizar y
el discernimiento de c6mo realizar la obra.

18 Material sonoro: voces y 6rgano o armonio, figuras ritmicas de baja complejidad que

den respuesta a textos preferiblemente estréficos, predominio de texturas monddi-
cas con acompafiamiento u homofdnicas, textos de las Sagradas Escrituras o textos
relacionados con lo dispuesto en el calendario litirgico, festividades de santos, etc.
Textos littrgicos. Todo ello con el proposito de la glorificacion de Dios y la santifi-
cacion y edificacion de los fieles. Por lo tanto, debe alejar las melodias que busquen
meramente despertar el deleite sensual, que raye en lo profano o aspire lo teatral.
Debe traducir los textos litirgicos de manera totalmente inteligible y edificante, ya
que esa es la unica razén para la existencia de la melodia (Motu proprio de Pio X,
noviembre 22 de 1903).
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Con respecto a la caracterizacion de las piezas de esta coleccion, se
aprecia en términos compositivos que:

Se hace uso de motivos melédico-ritmicos que emplean el recurso de
la repeticion, esto invita al aprendizaje o recuerdo de las lineas mel6dicas
que, cuando no son traducciones, guardan correspondencia entre frase
musical-frase literaria. Se basa en la practica de una armonia funcional.

La escritura polifonica esta presente en las obras del siglo XVI que
se encuentran reeditadas en la coleccion, pero no estd presente de mane-
ra significativa en las obras compuestas en el siglo XX que se hallan en
estas partituras. Esta polifonia estd escrita al estilo de la Prima prattica,
es decir a cuatro voces. Esto, enmarcado en lo propuesto desde Trento, y
que segun Cavia (2004) tuvo brillantes resultados en el ambito espafiol
(p. 282), pero que, como puede observarse, también se registra en obras
de la coleccion en estudio.

En los cantos con acompafiamiento instrumental, se muestra como
practica normalizada que la partitura se interprete con el 6rgano, que
es, como afirma Cavia (2004), un soporte basico desde el punto de vista
funcional, ya que permite “hacer musica” y servir con dignidad al culto
(p. 283). Estas combinaciones indican la flexibilidad y adaptabilidad de
una misma pieza a diferentes situaciones, lo que se traduce en que prima
lo funcional sobre lo creativo.

El tratamiento vocal es sobrio, lejos de perseguir virtuosismo, que
habia sido tan criticado en creaciones musicales religiosas del siglo XIX,
que se aproximaron al estilo compositivo vocal de la 6pera.

En el caso de las congregaciones religiosas que no se ubican en grandes
urbes y que no son catedralicias, dificilmente se puede contar con monjas
de alta formacién musical, asi el repertorio al que se hace referencia esta
conformado por obras litirgicas que no tienen grandes pretensiones in-
terpretativas. Su funcion es, pues, solemnizar el culto, alternando solistas,
coro y 6rgano o armonio, segun las posibilidades musicales y econémicas
de los conventos, tal como ocurre en La Merced.

Se observa que el lenguaje musical integra el conjunto de c6digos ex-
presivos (verbales y no verbales) mediante los cuales la liturgia sucede y se
celebra (Antunes, 2006, p. 54). Por esto hay pluralidad de posibilidades a
la hora de escoger una pieza. Esa es justamente la riqueza de la coleccion.
Ella implica la comprension de criterios teoldgicos, litirgicos, musicales y
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pastorales. Por lo que la musica debe ser estilo y forma concreta de reali-
zar la participacion litargica.

Una importante muestra de esta tesis deja ver como con la intencioén
de una ampliacion de la asamblea, es decir, con un fin pastoral, como lo
propone el Concilio Vaticano I, ha producido repertorios que ni siquiera
hacen parte de la liturgia catdlica, aunque si tienen un caracter congrega-
cional.

La escritura de la mayoria de los cantos escritos en castellano que
se encuentran en esta compilacion, sigue la forma de elaboracién propia
de la cancién que se organiza en estrofa-coro-estrofa-coro; en la que las
estrofas siempre conservan la misma melodia. En la coleccion hay un total
de 802 piezas (canciones, himnos, canticos) que responden a esta estruc-
tura, sumadas a 161 villancicos.

En la coleccion de partituras se aprecian tres elementos: texto-musi-
ca-tempo que, segun Piqué i Collado (2006), se transforman en lugares
donde se experimenta los movimientos del alma y de la emocion cuando
se interpreta o se escucha una obra musical (p. 26). Asi, la musica puede
considerarse como un lugar teologico. Lo cual lleva de nuevo a la reflexion
sobre el hecho de que la partitura es tan solo ese testigo que, mientras no
se interprete dentro de los canones propios de su contexto, no tiene senti-
do ni funcién. Se trata entonces de un lugar-espacio que se da en distintos
momentos de la historia musical: la tradicion monastica modal, que con
el uso del gregoriano ha trascendido en el tiempo; la salmodia, herencia de
la ortodoxia; la polifonia, que se muestra como lenguaje arquitectonico
paralelo al gotico, y el paso a una mirada antropocéntrica del mundo con
el uso de sensibles como busqueda de una resolucion o reposo. También
se evidencia una pequeiia influencia de un pensamiento musical cristiano
protestante, por ejemplo, con los escasos registros de los corales de Bach
y Haendel™.

Estas partituras plantean un asunto referente a la transformacion de
la musica sacra, desde las reformas liturgicas y reformas musicales ca-
tolicas, gestadas desde finales del siglo XIX, y que se cristalizan con la
promulgaciéon del Tra le sollecitudini del carmelita Pio X. Es, pues, este

19 Traducidos al castellano.
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recorrido, una muestra del constante intento de volver al origen, de tornar
al centro.

La heterogeneidad del repertorio de la coleccion muestra como rasgo
fundamental la funcionalidad, ya que se observa que estas piezas fueron
creadas para ser usadas en diversos servicios religiosos, dentro de cele-
braciones solemnes o sencillamente al interior de la practica cotidiana de
oracion.

La importancia de la coleccion de partituras en esta congregacion
puede apreciarse en tres aspectos: 1) el acervo en términos patrimoniales,
de tradicion y sedimentacion historica; 2) el contenido musical, en cuan-
to a estructura, formas de composicion y otros elementos discursivos, y
3) su funcion como servidora de la palabra, frente a la cual la musica se
convierte en un testigo del hacer de la comunidad en su misién. Todo ello
permite la posibilidad de estudiarla desde la musicologia e invita a inter-
pretarla y recrearla.

Fueron pocas las dificultades encontradas para el desarrollo de la in-
vestigacion en cuanto a lo relacionado con la consulta del archivo de la
comunidad de las MAR, ya que la congregacion y la direccion del Museo
de Arte Colonial y Religioso de la Merced en Cali, facilitaron el acceso a
toda la documentacion disponible, que pudo ser consultada en Cali, Bo-
gotd y Espaiia; sin embargo, no fue posible conseguir algunos registros,
justamente del uso de las partituras de la coleccion, ya que la comunidad
no los ha conservado todos.

Por otro lado, este proyecto aborda la coleccion desde las dos pers-
pectivas: musicoldgica y catdlica, a partir de un modelo propio de la auto-
ra y no sobre modelos preestablecidos. Esto se constituy6 en un reto desde
el campo de la investigacion musicoldgica, a la vez que abre caminos para
nuevas investigaciones en los dos campos. La historiografia musical del
catolicismo en el periodo posterior al Motu proprio de Pio X, es apenas
un insondable camino que se comienza a recorrer, particularmente en la
musicologia en Colombia y mds ain en la musicologia en Cali.

Esta investigacion apunt6 a comprender la coleccion desde una pers-
pectiva musicoldgica, con el apoyo de otras disciplinas; sin embargo, el
estudio no finaliza aqui. A partir de esta tesis se identifican lineas de tra-
bajo desde las que se puede ahondar estos topicos:
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Un analisis textual y musical de las obras con relacién a su tem-
poralidad. Considerar sus dinamicas historicas y la conexion con
los repertorios en el estudio de otras colecciones de partituras
en conventos locales o nacionales que correspondan al mismo
periodo de estudio.

El estudio detallado de las producciones de musica sacra de los
compositores colombianos presentes en la coleccion.

El abordaje del aspecto interpretativo. Interpretacion del reper-
torio, conservando los pardmetros y criterios en los que se da la
coleccion.

Aunque se partié de un inventario preliminar realizado por la
autora, durante todo el desarrollo de la investigacion se logré
construir una base de datos detallada con la informacion relevan-
te para este estudio, pero hace falta realizar un catdlogo que per-
mita compartir la informacién dentro de normas internacionales
de catalogacion musical.

También es importante realizar estudios que contemplen el im-
pacto del uso de estas colecciones mas alla de la congregacion, en
el marco de una musicologia urbana, que hable de qué y como es
que esto suena o sono en la ciudad.

Solo resta agradecer e invitar a continuar en este peregrinaje de
construccion personal y de humanidad.

- 380 -



| Referencias

REFERENCIAS

FUENTES PRIMARIAS

Archivos

Colombia
Coleccion de Partituras en la Biblioteca San Agustin del Convento de
La Merced, Cali.

Archivo del Convento de La Merced, ACLM (1885-1970), Cali.
Archivo Biblioteca Centro de Mistica Edith Stein, OCD.

Parroquia Santisimo Sacramento, Cali.

Archivo Central del Cauca, Popayan.

Archivo Historico de Cali.

Biblioteca Casa Monticello, Orden del Carmelo Descalzo, Medellin.
Centro de Documentacién (hemeroteca), Banco de la Republica, Cali.
Fondo Patrimonial Biblioteca EAFIT, Medellin.

Fondo Valmus, Universidad de Antioquia, Medellin.

Ecuador
Archivo Hermanas Oblatas, Cuenca.

Espaiia
Biblioteca Misioneras Agustinas Recoletas, Casa Provincial, Madrid.

Casa Provincial Misioneras Agustinas Recoletas, Madrid.

- 381 -



| Testigo silencioso

Italia
Fondos del PIAMS, Milan.

Documentos de la Congregacion de Misioneras Agustinas Recoletas
Constituciones y Ritual de las MAR (1969). Madrid.

Regla y Constituciones de la Orden de Ermitanos S. Agustin, acomoda-
do a las religiosas de la misma orden (1927). Cali: Imprenta del Pacifico.

Reglas y Constituciones de las Agustinas Recoletas Misioneras de Ma-
ria. (1950). Pamplona, Espafa: Editorial Gomez.

Ritual de la Congregacion de las MAR (1990). Madrid: Casa General
Leizaran.

FUENTES SECUNDARIAS

Prensa
Despertar Vallecaucano. Varios nimeros, 1974-1984.

El Pais (enero 5 de 1947). Hace 25 afios, p. 7.
El Relator. Varios numeros, 1933-1950.

Otras fuentes

Abadia, Carolina (2018). De cémo salvar el alma: Estudio de la religio-
sidad popular, devocional vy testamental en Santiago de Cali (1700-
1750). Programa Editorial Universidad del Valle.

Abadia, Carolina y Echeverry, Antonio (2014). Historia de la Iglesia cato-
lica en el Valle del Cauca (1927-1985). Universidad del Valle.

Agudelo Grajales, D. (2012). La Iglesia catdlica en Cali durante el siglo
XX: Una presencia viva y desconcertante. En Gilberto Loaiza Cano
(dir.), Historia de Cali, siglo XX: Tomo III: Cultura. (Coord. Wilson F.
Jiménez). Universidad del Valle.

Aguirre Rincon, Soterrafia (2004). Sonidos en el silencio: monjas y musi-
cas en la Espana de 1550 a 1650. En Javier Sudarez Pajares y John Gri-
ffiths (coords.), Politicas y prdcticas musicales en el mundo de Felipe 11
(pp. 285-317). ICCMU.

Agustin, Santo Obispo de Hipona (1958). Obras completas. Biblioteca de
Autores Cristianos.

- 382 -



| Referencias |

Agustin, Santo Obispo de Hipona (1967). Enarrationes in Psalmos IV.
En Obras completas de san Agustin: Tomo XXII. (Trad. de Balbino
Martin Pérez). BAC.

Agustin, Santo Obispo de Hipona (1969). Obras completas: Tomo XV:
Sobre la doctrina cristiana. (Trad. Balbino Martin Pérez, OSA). BAC.
Serie Biblioteca de Autores Cristianos, 168.

Agustinos Recoletos, Provincia de San Nicolas de Tolentino (diciembre de
2012). Presencia social del colegio san Agustin en Valladolid: musica y
artes escénicas. Reportajes 2004-2014. https://bit.ly/3rENhVi

Aldazabal, José (2005). La muisica en la Liturgia. Centre de Pastoral Li-
targica.

Alonso, Damaso (1961). La lengua poética de Gongora: Parte primera.
Nuevas Graficas.

Alzate Piedrahita, M. V., Gomez Mendoza M. A. y Romero Loai-
za, E. (2012). G. M. Brusio: La edicion escolar en Colombia 1900-
1930. ECOE. 220 p.

Andronikof, Constantin (1976). The Meaning of Rite. St. Viadimir’s
Theological Quarterly, 20, 3-8.

Antunes, José Paulo (2006). La dimension simbdlica de la masica como
condicién de posibilidad para el ejercicio de su funcion ministerial en
la literatura cristiana. En Susana Moreno (ed.), Arte, musica y sacra-
lidad (pp. 33-56). Universidad de Valladolid, SITEM. Serie Musica y
Pensamiento, §.

Aramayo, Stella (2010). Los usos del Te deum en un monasterio de Mon-
jas de clausura de la orden de predicadores de Bs. As. En Laura Inés
Fillottrani y Adalberto Patricio Mansilla (eds.), Tradicion y Diversidad
en los aspectos psicolégicos, socioculturales y musicologicos de la for-
macion musical: Actas de la IX Reunion de SACCoM (pp. 276-283).
Sociedad Argentina para las Ciencias Cognitivas de la Musica.

Aramayo, Stella (2014). Musica gregoriana en la Profesion Solemne de
las monjas dominicas de clausura en el Buenos Aires del siglo XXI.
En Ana Maria Olivencia (ed. lit.), Hacia la superacion de la disyuntiva
teoria-praxis en la miisica: Prdcticas y (etno) estéticas musicales: Actas
de la XXI Conferencia de la Asociacion Argentina de Musicologia y
XVII Jornadas Argentinas de Musicologia (pp. 248-263). Asociacion
Argentina de Musicologia.

Aranda Juarez, Blanca E. (2009). La educacion en los religiosos agustinos
del siglo XVII. Destiempos, 3(18), 144-176. https://bit.ly/3cfuhWF

- 383 -



| Testigo silencioso |

Arango Melo, Ana Maria (2008). Espacios de educacion musical en Quib-
d6 (Choco-Colombia). Revista Colombiana de Antropologia, 44(1),
157-189.

Arias, Ricardo (1999). Estado laico y catolicismo integral en Colombia: la
reforma religiosa de Lopez Pumarejo. Historia Critica, (19).

Arosena, Félix Maria (2013). Los himnos de la tradicion: El himnario de
la “Liturgia Horarum” y otros himnos de la tradicion litargica. BAC.

Avedillo, Fabriciano Martin y Manzano, Miguel (1965). Misa cantada
popular [partitura]. Comisién Diocesana de Liturgia. http://www.mi-
guelmanzano.com/catalogo_pdf/6_MISA.pdf

Avifoa, Xosé (2004). Los Congresos del “Motu proprio” (1907-1928):
repercusion e influencias. Revista de Musicologia, 27(1), 381-399.

Baade, Colleen R. (2011). Two centuries of nun musicians in Spain’s im-
perial city. Trans: Revista Transcultural de Miisica, (15).

Baade, Colleen R. (2017). “Hired” nun musicians in Early Modem Casti-
le. En: Thomasin LaMay (ed.), Musical voices of early modern women:
Many-Headed Melodies (cap. 3). Routledge.

Baeteman, José (1942). Formacion de la joven cristiana. Litargica Espa-
fiola.

Baker, Geoffrey (2003). Music in the convents and monasteries of colonial
Cuzco. Latin American Music Review, 24(1), 1-41.

Baker, Geoffrey (ED.) (2011). Music and Urban society in colonial latin
america. Tess Knighton.

Battmann, Jacques-Louis (s. f.). Le trésor des organistes. Alphonse Leduc.

Benitez Giraldo, Dario (dir.) (1945). Melodias y polifonias sagradas. Edi-
torial Litografia Colombia. Coleccion Cantemos, 1.

Benitez Giraldo, Dario, s.j. (comp.) (1953). Cantemos las palabras de Je-
stis. Compaiiia de Jesus.

Bermudez, Egberto (1988). Antologia de miisica religiosa siglos XVI-XVI-
II: Archivo Capitular Catedral de Bogotd. Presidencia de la Republica
de Colombia.

Bermudez, Egberto (2000). Historia de la muisica en Santafé y Bogotd,
1538-1938. Fundacion de Musica.

Bermudez, Egberto (2014). Panamericanismo a contratiempo musicologia
en Colombia, 1950-70. En Coriin Aharonidn (coord.), Misica/musi-
cologia y colonialismo. Centro Nacional de Documentacion Musical

. 384



| Referencias |

Lauro Ayestaran. http://www.cdm.gub.uy/wp-content/uploads/2014/11/
CDM-C2009-101-158-Berm%C3 %BAdez.pdf

Biblia de Jerusalén Latinoamericana (2000). Editorial Desclée De Brouwer.
Blacking, Jhon (2010). ¢Hay musica en el hombre? Alianza Editorial.

Blasco Herranz, Inmaculada (2005). Género y religion: de la feminizacion

de la religion a la movilizacion catélica femenina: una revision critica.
Historia Social, 53,119-136.

Blasco Herranz, Inmaculada (2010). Género y Religion: Mujeres y cato-
licismo en la Historia contemporanea de Espafia. Revista Historia y
Pensamiento Contemporineo, 4, 7-20.

Bock, Gisela (1991). La historia de las mujeres y la historia del género:
aspectos de un debate internacional. Historia Social, 9, 55-77.

Bonilla, Elssy; Hurtado, Jimena y Jaramillo, Christian (2009). La investi-
gacion: Aproximaciones a la construccion de conocimiento cientifico
(pp. 87-134). Alfaomega.

Bordas Ibaiiez, Cristina; Dominguez Rodriguez, José Maria y Gutiérrez
Alvarez, José Antonio (2011). El archivo de misica del Convento de
las Claras de Sevilla. En Maria Luisa Morales (coord.), Miisica de tecla
en los monasterios femeninos y conventos de Espana, Portugal y las
Ameéricas. Asociacion Cultural LEAL.

Boulez, Pierre (1996). Puntos de referencia. Gedisa.

Bourriaud, Nicolas (2008). Estética relacional. (Trads. Cecilia Beceyro y
Sergio Delgado). Adriana Hidalgo.

Bravo Marquez, José Maria (1936). El primer Congreso Nacional de Mu-
sica. Revista Universidad de Antioquia, 2(7), 414-416.

Brufo, Gabriel Marie (1912). Coleccion de canticos religiosos para uso de
las escuelas cristianas, congregaciones y parroquias. Procure Générale.

Burgos Bordonau, Esther y Palacios Gomez, José-Luis (2012) Las co-
lecciones musicales de las bibliotecas publicas de la Comunidad de
Madrid en la capital: aproximacion tipologica y estadistica. Anales de
Documentacion, 15(2). https://bit.ly/3qy4pdZ

Burgos Bordonau, Esther y Petrescu, Cezara (2011). Typology of the mu-
sical document: an approach to its study. Bulletin of the Transil-
vania University of Brasov, 4(53), 31-38. https://bit.ly/318g5CX

Burke, Peter (1996). Formas de hacer historia. Alianza Editorial.
Burke, Peter (2006). Qué es la historia cultural. Paidos.

- 385 -



| Testigo silencioso |

Cabezas Bolafios, Esteban (2005). La organizacion de archivos musicales
marco conceptual. Informacion, Cultura y Sociedad, (13), 81-99.

Cabo Santamaria, Leonardo (2012). El archivo musical de la catedral de
Bogota: Estudios musicolégicos 1938-2009 [ Tesis de maestria, Univer-
sidad Complutense de Madrid]. https:/bit.ly/310ywt4

Calahorra, Pedro (2004). Liturgia y musica, una historia cuatro veces
quebrada. En Luis Prensa y Pedro Calahorra (coords.), VIII Jornadas
de Canto Gregoriano: Canto Gregoriano en Aragon: De codices e igle-
sias medievales, y de los hombres que los vivificaron vy las habitaron
(pp. 129-151). Institucion Fernando El Catolico.

Campos Fonseca, Susan (2008). Un acercamiento a la “nueva” musicolo-
gia. La Retreta, 1(1). https://susancampos.wordpress.com/2008/03/02/
entrada-1

Cannova, Maria Paula y Eckmeyer, Martin Raul (2016). Historia de la
musica y morfologia musical: algo mas que una cuestion de formas.
Clang, (4), 47-54.

Caracol Radio Medellin (25 de junio de 2015). Muric en Cali el sacerdote
Franciscano Rubén Dario Vanegas Montoya. https://caracol.com.co/
radio/2015/06/25/regional/1435234740_823151.html

Carter, Tim (200S5). El sonido del silencio, modelos para una musicologia
urbana. En Andrea Bombi, Juan José Carreras y Miguel Angel Marin
(eds.), Miisica y cultura urbana en la Edad Moderna (pp. 53-66). Uni-
versitat de Valéncia.

Casares, Emilio E (1995). La musica del siglo XIX espafiol. En Emilio F.
Casares y Celsa Alonso (coords.), La muisica espafiola en el siglo XIX
(pp. 13-122). Universidad de Oviedo.

Casas Figueroa, Maria Victoria (2013). Entre el vals vienés vy el pasillo
criollo. Programa Editorial Universidad del Valle.

Casas Figueroa, Maria Victoria (2014). El dlbum de partituras de Susana
Cifuentes de Salcedo (1883-1960): Ecos de la historia musical bugue-
7ia. Universidad del Valle.

Casas Figueroa, Maria Victoria (2015). La ciudad que suena... o en la
ciudad qué suena: Prdctica musical en Cali 1930-1950. Programa Edi-
torial Universidad del Valle.

Castrillon Cordovez, Juan Diego (2016). La muisica como clave para la
transformacion del oyente: Una aproximacion desde el Libro VI del
Tratado de Musica de Aurelio Agustin de Hipona [Tesis doctoral no
publicada]. Universidad del Valle.

- 386 -


https://caracol.com.co/radio/2015/06/25/regional/1435234740_823151.html
https://caracol.com.co/radio/2015/06/25/regional/1435234740_823151.html

| Referencias |

Castro Carvajal, Beatriz, (2014). La escritura de las monjas francesas via-
jeras en el siglo XIX. ACHSC, 41(1), 91-126.

Catecismo Catdlico (1992). Asociacion de Editores Catodlicos.

Cavia, Victoria Naya (2004). La vida musical de la Catedral de Valladolid
en el siglo XIX. Diputacion Provincial de Valladolid.

Cavia, Victoria Naya (2006). Controversias actuales en relacion con el
fenémeno musical religioso. En Susana Moreno (ed.), Arte, miisica y

sacralidad (pp. 73-98). Universidad de Valladolid, SITEM. Serie Musi-
ca y Pensamiento, 5.

Celam (1955). Rio de Janeiro (1955): 1° Conferencia General del CELAM.
https://www.celam.org/documentos/Documento_Conclusivo_Rio.pdf

Celam (1968). II Conferencia General del Episcopado Latino-Americano:
Documentos Finales de Medellin. https://www.celam.org/documentos/
Documento_Conclusivo_Medellin.pdf

Celam (1979/2008). Documento de Puebla 111 Conferencia General del
Episcopado Latinoamericano. Biblioteca Electronica Cristiana (BEC)
VE Multimedios. https://www.celam.org/documentos/Documento_
Conclusivo_Puebla.pdf

Centre de Documentaci6 de 1Orfe6é Catala (2014-2021a). Fons Gaieta
Renom i Garcia (1913-1997). http://cdoccms.palaumusica.org/docs/
open/id/83983

Centre de Documentacié de I’Orfe6 Catala (2014-2021b). Fons LLuis
Millet i Pages i Lluis M. Millet i Millet. http://cdoccms.palaumusica.
org/docs/open/id/83983

Chaves, Transito (2009). Misica en los conventos femeninos de Alba de

Tormes [Tesis doctoral, Universidad de Salamanca]. Repositorio de
Gredos.

Chevalier, Marcelo (2014). Tratado de morfologia musical. Editorial de la
Universidad Tecnolégica Nacional.

Citron J., Marcia (1993). Gender and the musical canon. Cambridge Uni-
versity Press.

Colegio Maria Auxiliadora Cali (2020). Quiénes somos. https://[www.co-
legiomariaauxiliadoracali.edu.co/quienes-somos

Combe, Dom Pierre, OSB (2008). The Restoration of Gregorian Chant:
Solesmes and the Vatican Edition. Catholic University of America
Press.

- 387 -


https://dialnet.unirioja.es/servlet/libro?codigo=248302
https://dialnet.unirioja.es/servlet/libro?codigo=248302

| Testigo silencioso |

Comme le prévoit, instruction on liturgical translation (1969). http://nat-
cath.org/NCR_Online/documents/comme.htm

Congregacion para el Culto Divino (1987). Instruccion sobre los concier-
tos en las iglesias. Tus Canonicum: Informacion del Derecho Canénico.
https://bit.ly/2]JyDhLU

Copland, Aaron (2014). Coémo escuchar la miisica. Fondo de Cultura
Econémica.

Cordoba Restrepo, Juan Felipe (2015). En tierras paganas: Misioneros
catolicos en Urabd y La Guajira, Colombia, 1892-1952. Editorial Pon-
tificia Universidad Javeriana.

Correa Pabon, Guillermo (2009). Numerus-proportio en el De Musica de
san Agustin (Libros 1y VI): La tradicion pitagorico-platénica |Tesis
doctoral, Universidad de Salamanca]. https://bit.ly/3bwCF59

Couchman, Jane (2013). The Ashgate research companion to women and
gender in early modern Europe. (Eds. Allyson M. Poska, Jane Couch-
man y Katherine A. Mclver). Farnnham Ashgate.

Covarrubias, Margarita (2005). Los “Maitines de la Navidad de Nuestro
Senor Jesucristo” (1792-1798) de Antonio Juanas: un estudio catalo-
grafico. Ponencia presentada en el I Cologuio Musicat: Musica, Cate-
dral y Sociedad. México.

Cuesta Domingo, Mariano (1995). Resefia Colecciéon Documental del
Descubrimiento. Revista Complutense de Historia de América, (21),
265-296.

De Giorgio, Michaela (1993). El modelo catélico. En Georges Duby y
Michelle Perrot (dirs.), Historia de las mujeres en Occidente (Vol. 3,
pp. 183-218). Taurus.

Digon Regueiro, Patricia (2000). Género y musica. Muisica y Educacion,
13(41), 29-54.

Duby, Georges y Perrot, Michelle (dirs.) (1991). Historia de las mujeres en
Occidente (Vol. 5). Taurus.

Echternach, Theoderich von (2009). Vida y visiones de Hildegard von
Bingen. (Trad. Victoria Cirlot). Serie Arbol del Paraiso, 68.

Enriquez, Lucero y Covarrubias, Margarita (eds.) (2006). I Coloquio Mu-
sicat: Miisica, catedral y sociedad. Universidad Nacional Auténoma de
México.

Eresbil (2016). Fondo A174 FondoA: Antonio Alberdi: Inventario-Inben-
tarioa. https://bit.ly/3ryPbqk

- 388 -


https://www.google.com.co/search?hl=es&biw=1758&bih=877&q=the+ashgate+research+companion+to+women+and+gender+in+early+modern+europe+jane+couchman&stick=H4sIAAAAAAAAAB3LMQ7CMAxA0QmJARiYGSxGlpCBCvUijJVJrSaE2JXrqqLH4aREjE_6f3s47t3gvA--dBpXf9792dya-3rtL6ccWvcUyW7RZEbcLaK5xdmi6HfzsEiAUxzQCJQmQg0RgpQROQmDCSxSiAG5h4G4J4XEULP3B4pUVswqI8ELmeo5h1iQfwQhfPmXAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwi5pJqK86_iAhXmYN8KHaovAPIQmxMoATAOegQIDRAH
https://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=179547
https://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=179547

| Referencias |

Escoto Robledo, Eduardo (2012). El primer Congreso Interamericano de
Musica Sacra. Boletin Eclesidstico. https://arquidiocesisgdl.org/bole-
tin/2012-12-4.php

Escudero, Miriam (2001a). Esteban Salas vy la capilla de miisica de la Ca-
tedral de Santiago de Cuba: Cantus in honore Beatee Marice Virginis.
Oficina del Historiador de la Ciudad de La Habana. Coleccion Musica
Sacra de Cuba, siglo XVIII, libro II.

Escudero, Miriam (2001b). Esteban Salas y la capilla de muisica de la Ca-
tedral de Santiago de Cuba: Villancicos de Navidad. Oficina del Histo-
riador de la Ciudad de La Habana. Coleccién Musica Sacra de Cuba,
siglo XVIII, libro 1.

Escudero, Miriam (2006). Esteban Salas y la capilla de miisica de la Cate-
dral de Santiago de Cuba: Varia liturgica. Oficina del Historiador de la
Ciudad de La Habana. Coleccion Musica Sacra de Cuba, siglo XVIII,
libro VII.

Escudero, Miriam (2011). Esteban Salas, maestro de capilla de la Cate-
dral de Santiago de Cuba (1764-1803). Oficina del Historiador de la
Ciudad de La Habana Coleccién Musica Sacra de Cuba, siglo XVIII,
libro VIII.

Escudero, Miriam (2013). Cayetano Pagueras y la capilla de miisica de la
Catedral de La Habana: Repertorio liturgico. Oficina del Historiador
de la Ciudad de La Habana. Coleccién Musica Sacra de Cuba, siglo
XVIII, libro IX.

Fayad, Javier (2012). La ninez en Santiago de Cali a comienzos del siglo
XX: Genealogia de instituciones y construccion de subjetividad. Uni-
versidad Pedagogica Nacional. Colombia.

Fernandez de la Cuesta, Ismael (2004). La reforma del canto gregoriano
en el entorno del “Motu Proprio” de Pio X. Revista de Musicologia,
27(1), 43-76.

Fernandez, David Andrés y Vera, Alejandro (2018). De la polifonia al can-
to llano: reconstruyendo las practicas musicolitirgicas en la catedral
de Santiago de Chile (1721-1840). Revista de Musicologia, 41(2),459-
508.

Frenk, Margit (2006). Poesia popular hispdnica: 44 estudios. Fondo de
Cultura Econémica. México

Frisina, Marco (2017). Muisica tra cultura e liturgia. Coro della Diocesi di
Roma. https://bit.ly/30eZLAI

- 389 -


https://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=39054
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=1202

| Testigo silencioso |

Galeano Atehortua, Adolfo, OFM (1999). El canto en la liturgia. En Ru-
bén Dario Vanegas (comp.), Cancionero liturgico franciscano. Consejo
de Evangelizacion de la Provincia Franciscana de la Santa Fe de Co-
lombia.

Galindo Palma, Humberto (2009). Mujeres protagonistas en la miisica del
Tolima. Fondo Editorial Conservatorio del Tolima.

Gallego, Bernarda, CM, y Garrido, José, OCD (1999). Evangelio a ritmo
de currulao: Formacion de lideres cristianos paras las comunidades
afroamericanas. Indo-American Press Service.

Galvez Abadia, Aida Cecilia (2003). Por obligacion de conciencia, los mi-
sioneros del Carmen Descalzo en Urabd (Colombia) 1918-1941 [Tesis
doctoral, Universitat Rovira i Virgili Tarragona], Espana. https://www.
tesisenred.net/handle/10803/8407#page=1

Gamboa, Isaias (1903). La tierra nativa. Imprenta de “El Imparcial”.
Garbini, Luigi (2009). Breve historia de la miisica sacra. Alianza Editorial.

Garcia Ruiz, Gregorio (2007). La muisica en el Convento de Santa Clara
de Hellin en los siglos XIX y XX. Instituto de Estudios Albacetenses
“Don Juan Manuel”.

Glagolev, Sergei (1983). An Introduction to the Interpretation of Liturgi-
cal Music. Orthodox Church Music, 1, 25.

Gomez Garcia, Maria Carmen (1996). Clausura y servicio doméstico en
el Antiguo Régimen. En Dolores Ramos Palomo y Maria Teresa Vera
Balanza (coords.), El trabajo de las mujeres, pasado y presente: Actas
del Congreso Internacional del Seminario de Estudios Interdisciplina-
rios de la Mujer (Vol. 2, pp. 263-270). Diputacion de Malaga, Centro
de Ediciones de la Diputacion de Malaga (CEDMA); Universidad de
Malaga (UMA).

Goémez Vignes, Mario (1991). Imagen y obra de Antonio Maria Valencia.
Corporacion para la Cultura.

Gonzalez, Juan Pablo (2009). Musicologia y América Latina: una relacion
posible. Revista Argentina de Musicologia, (10), 43-72.

Gonzidlez, Juan Pablo (2011). Colonialidad y poscolonialidad en la es-
cucha: América Latina en el cuarto centenario. En Coritin Aharonian
(coord.), Musica/musicologia y colonialismo. Centro Nacional de Do-
cumentacion Musical Lauro Ayestaran.

Gonzalez, Juan Pablo (2013). Pensar la muisica desde América Latina:
Problemas e interrogantes. Ediciones Universidad Alberto Hurtado.

-390 -


http://catalogo.sanchoelsabio.eus/Author/Home?author=Gallego%2C+Bernarda+%28C.M.%29

| Referencias |

Gonzalez Aktories, Susana y Lopez Cano, Rubén (2008). Presentacion.
Topicos del Seminario, 19. https://bit.ly/3bywIV2

Gonzalez Anaya, Carlos (2002). La muisica litiirgica y de los actos piado-
sos en la actualidad. https://bit.ly/3gbm4GP

Google (s.f.). [Complejo arquitectonico de La Merced]. Recuperado el 21
de mayo de 2020 de https://bit.ly/30nq2mA

Green, Lucy (2001). Muisica, género y educacion. (Trad. Pablo Manzano).
Ediciones Morata. Obra original publicada en 1997.

Gregori i Cifré, Josep (1998). Sobre la idea del simbolo en la musica reli-
giosa. En Juan Cruz Cruz (ed.), La realidad musical. EUNSA.

Grijalva, Juan de, OSA (1624). Cronica de la orden de nuestro padre san
Agustin en las provincias de nueva Espana. https://bvpb.mcu.es/es/ca-
talogo_imagenes/grupo.do?path=11140586

Grupo de Trabajo de Catalogo Colectivo del Patrimonio Bibliografico
(GTCCPB) (2010). Manual de miisica notada. Consejo de Coopera-
cién Bibliotecaria GTCCPB. https://bit.ly/3rCaKGr

Guia de las escuelas cristianas (1951). (Intro., H. Gaston Maria). Libreria
Stella. https://bit.ly/3¢8M3uF

Gutiérrez Viejo, Adolfo (2004). El 6rgano en el “Motu proprio” y las
tendencias estéticas de su contexto historico. Revista de Musicologia,
27(1), 295-312.

Herrera, Martha Cecilia (1993). Historia de la educaciéon en Colombia

la republica liberal y la modernizacion de la educacion: 1930-1946.
Revista Colombiana de Educacion, (26), 97-124.

Herskovits, Melville (1948). El hombre y sus obras. Fondo de Cultura
Econdémica.

Hoppin, Richard (1978). Anthology of medieval music. Norton & Com-
pany.

Hoppin, Richard (1991). La miisica medieval. Akal.

Hurtado de Barrera, Jacqueline (2010). Guia para la comprension holisti-
ca de la ciencia (3.* ed.). Fundacién Sypal.

Iglesias Martinez, Nieves y Lozano Martinez, Isabel (2008). La muisica del
siglo XIX: Una herramienta para su descripcion bibliogrdfica. Bibliote-
ca Nacional de Espaia.

Istituto della Enciclopedia Italiana fondata da Giovanni Treccani (1971).
Botazzo, Luigi. Dizionario Biografico degli italiani. Volume 13. http://
www.treccani.it/enciclopedia/luigi-bottazzo_(Dizionario-Biografico)

-391 -


https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1071275
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1071275
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=1202
http://www.treccani.it/enciclopedia/luigi-bottazzo_(Dizionario-
http://www.treccani.it/enciclopedia/luigi-bottazzo_(Dizionario-

| Testigo silencioso |

Juan Pablo II. CV-II (27 enero del 2001). Discurso del santo padre Papa
Juan Pablo 11 a los participantes en el Congreso Internacional de Miisi-
ca Sacra. Libreria Editrice Vaticana. https://bit.ly/3ahWUTb

Juan Pablo II. CV-II (2003). Quirdgrafo del sumo pontifice Juan Pablo 11
en el centenario del Motu proprio “Tra le sollecitudini”. Libreria Edi-
trice Vaticana. https://bit.ly/30t7ykz

JYE Studio (2017). Podcast y recursos de la Enciclopedia Cecilia. Proyec-
to Cecilia. https://www.jyestudio.com/proyectocecilia

Kendrick, Robert (1996). Celestial Sirens: Nuns and their music in Early
Modern Milan. Clarendon Press. Serie Oxford Monographs on Music.

Kerman, Joseph; Tomlinson, Gary y Kerman, Vivian (2012). Listen
(7.* ed.). Bedford/St. Martin’s.

Kirby, Mark Daniel, Fr., O. Cist. (2002). The Proper Chants of the Paschal
Triduum in the Graduale Romanum: A Study in Liturgical Theology.
Oxford University.

Kirby, Mark Daniel, Fr., O. Cist. (2009). Toward a Definition of Liturgi-
cal Chant. Catholic Culture. https://www.catholicculture.org/culture/
library/view.cfm?recnum=9557

Krutitskaya, Anastasia (2011). Los villancicos cantados en la catedral de
Meéxico 1690-1730 Edicion y Estudio [ Tesis doctoral, UNAM]. https://
bit.ly/3emlOD]

[’Abbé, M. (1926). Medios que se pueden tomar para habituar a los fieles
a cantar durante los oficios. Tesoro Sacro musical, 11.

Latham, Alison (2008). Diccionario enciclopédico de la musica. Fondo de
Cultura Econémica.

Lavrin, Asuncion (2016). Las esposas de Cristo: La vida conventual en la
Nueva Esparia. Fondo de Cultura Econémica.

Lawson, Colin (2009). La interpretacion historica de la muisica Alianza
Editorial.

Lawson, Colin (2011). La interpretacion a través de la historia. En John
Rink (ed.), La interpretacion musical. Alianza. Serie Alianza Musica.

Lazzari, Edmund (2016). The Hymns of Lauds. Sacred Music, 143(1),
7-25.

Loizaga Cano, Maria (2005). Los estudios de género en la educacion mu-
sical: revision critica. Musiker: Cuadernos de musica, (14), 159-172.

-392 -



| Referencias |

Londofio, Maria Judith, MAR (2005). Ensayo bistorico de las Misioneras
Agustinas Recoletas. Gobierno General Misioneras Agustinas Recole-
tas.

Lopez Quintas, Alfonso (2005). El poder formativo de la miisica: Estética
musical (2.* ed). Rivera Editores.

Lopez Quintas, Alfonso (2015). La novena sinfonia de Beethoven y su
poder formativo. Rialp.

Mahrt, Peter (2012). The musical shape of the liturgy. Church Music As-
sociation of America.

Mantilla, Luis Carlos (2000). Los Franciscanos en Colombia. Ediciones
de la Universidad de San Buenaventura.

Manzano, Miguel (5-7 de septiembre de 1991a). El canto popular religio-
so en la tradicion oral. Ponencia presentada en las Jornadas sobre “La
muisica en la Iglesia, de ayer a hoy”. Leon.

Manzano, Miguel (1991b). Mdsica de tradicién oral y romanticismo. Re-
vista de Musicologia, 14(1-2), 325-354.

Maraval, José Antonio (1998). La cultura del Barroco. Ariel.

Maria Lorenza, Dominica (1963). Las religiosas también son seres huma-
nos. Studium. Coleccion para Religiosas.

Marin Lopez, Javier (2007). Musica y muisicos entre dos mundos: La ca-
tedral de México y sus libros de polifonia [Tesis doctoral, Universidad
de Granada]. https://hera.ugr.es/tesisugr/16883494.pdf

Marin Lépez, Miguel Angel (2014). Contar la historia desde la periferia:
musica y ciudad desde la musicologia urbana Neuma: Revista de Mii-
sica y Docencia Musical, 7(2), 10-30.

Marti Pérez, Josep (1992). Hacia una antropologia de la musica. Anuario
Musical: Revista de musicologia del CSIC, (47), 195-226.

Martinez Cuesta, Angel (1995). Historia de los Agustinos Recoletos.
Agustiniana.

Martinez Pardo, Jésica (2014). Catalogacion del archivo de partituras del
Colegio San José de Valladolid [Tesis de grado, Universidad de Valla-
dolid]. https://bit.ly/3t2kNVy

Marzal Fuentes, Manuel (2002). Tierra encantada. Tratado de Antropolo-
gia Religiosa de América Latina. Trotta.

Mauth, Miguel de, Fr. (1931). Cdnticos para las funciones de la iglesia.
Imprimatur.

- 393 -


https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=1202
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=1202
https://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=3583754
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=20600
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=20600
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/384001

| Testigo silencioso |

Mazuela-Anguita, Ascension (2015). La vida musical en el monasterio de
Santa Maria de Jonqueres en los siglos XVI y XVII: Agraida y Eugénia
Grimau. Revista Catalana de Musicologia, (8), 37-79. http://dx.doi.
org/https://doi.org/10.2436/20.1003.01.35

McClary, Susan (1991). Feminine endings: Music, gender and sexuality.
University of Minnesota Press.

McFarland, Jason (2010). Cantus ad introitum: The entrance song in Ro-
man Catholic worship. Catholic University of America.

Meneses, Ricardo y Revelol, Alvaro (2008). Recopilacion, clasificacion y
conformacion de la Coleccion Musical del Seminario Mayor Arquidio-
cesano de Popaydn [Tesis no publicada]. Universidad del Cauca.

Merriam, Alan (1964). The anthropology of music. Northwestern Uni-
versity Press.

Merriam, Alan (2001). Usos y funciones de la musica: la musica como
cultura. En Francisco Cruces (coord.), Las culturas musicales: Lecturas
de etnomusicologia (pp. 275-296). Trota.

Mesa Martinez, Luis Gabriel (2014). Maruja Hinestroza: La identidad
narifiense a través de su piano. Fondo Mixto de Cultura de Narifio.
Coleccion Sol de los Pastos.

Meyer, Leonard (2000). El estilo en la miisica: Teoria musical, bistoria e
ideologia. Ediciones Piramide.

Meyer, Leonard (2001). Emocion y significado en la muisica. Alianza Edi-
torial.

Millan de Benavidez, Carmen y Quintana, Alejandra (comps.) (2012).
Mugeres en la miisica en Colombia. Pontificia Universidad Javeriana.

Misioneras MAR (2019). Presencia de las MAR en el mundo. http://www.
misionerasmar.org/presencia-mar

Monson, Craig (2012). Divas in the convent: Nuns, music, and defiance in
seventeenth-century Italy. University of Chicago Press.

Montagut Contreras, Eduardo (1990). Servicio doméstico y educacion en
los conventos femeninos del Antiguo Régimen (siglo XVIII). Torre de
los Lujanes, (15), 156-168.

Montero Garcia, Josefa y Gémez Gonzalez, Pedro José (2011). Fuentes
musicales en los archivos eclesiasticos a través del ejemplo del Archivo
Catedral de Salamanca Nassarre, 27,249-288.

Moreno, Alvaro y Ramirez, Ernesto (2003). Introduccion elemental a Pie-
rre Bourdieu. Panamericana.

-394 .



| Referencias |

Moreno Seco, Ménica (2000). Religiosas, jerarquia y sociedad en Espana,
1875-1900. Historia Social, (38), 57-72.

Mufoz, Paloma (2005). Las mujeres en las musicas populares. Conver-
gencia, 12(37), 361-374.

Munoz Fernandez, Angela (1991). Introduccion. En Angela Mufioz y Ma.
del Mar Grana Cid (eds.), Religiosidad femenina: Expectativas vy reali-
dades (siglos VIII-X VIII) (pp. 7-10). Asociaciéon Cultural Al-Mudayna.

Mursi, Graciela (2013). Definiciones y ayudas metodologicas para una
historia local de la musica. Revista del Instituto Superior de Muisica,
(14), 51-72.

Narvdez, Maria Elena (2017). La Misa # 3 (folclérica) del maestro Sixto
Arango Gallo: Un encuentro festivo con la comunidad del Carmen de
Viboral |Tesis de maestria, Universidad de Antioquia]. http://bibliote-
cadigital.udea.edu.co/dspace/handle/10495/8323

Navarrete, Nicolas (1978). Historia de la provincia agustiniana de San
Nicolds de Tolentino de Michoacdn (T. 1). Porraa.

Olarte Martinez, Matilde Maria (2004). Musicas, cantoras y ministriles
en el convento de Loreto de Penaranda de Bracamonte. Estudios Mul-
tidisciplinares de Género, 1,287-299.

Olarte Martinez, Matilde Maria (2011). Musicas, cantoras y ministriles
en el convento de Loreto de Peniaranda de Bracamonte. Universidad
de Salamanca.

Oriola Vell6, Frederic (2009). Los coros parroquiales y el motu proprio
de Pio X: La didcesis de Valencia (1903-1936). Nassarre, 25, 89-108

Oxford University Press (2018). Grove Music Online. https://www.
oxfordmusiconline.com/grovemusic

Pablo VI (1975). Exhortacion apostélica “Evangelii Nuntiandi”. Libreria
Editrice Vaticana. https://bit.ly/36FkLdu

Pablo VI. CV-II (1963). Constitucion “Sacrosanctum Concilium”: Sobre
la Sagrada Liturgia. https://bit.ly/20zweVQ

Pablo VI. CV-II (1970). Constitucion apostélica “Laudis canticum™. Li-
breria Editrice Vaticana. https:/bit.ly/3153f8 G

Pablo VI, Sagrada Congregacion de Ritos CV-1I (1967). Musicam sacram
(La muisica en la sagrada liturgia). Ediciones Paulinas. https://www.
ben.cl/obtienearchivo?id=documentos/10221.1/45872/1/208553.pdf

Paez Martinez, Martin (2016). Retorica en la musica Barroca: una sintesis
de los presupuestos teodricos de la retérica musical. Retor, 6(1), 51-72.

- 395 -


https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=657
https://www.bcn.cl/obtienearchivo?id=documentos/10221.1/45872/1/208553.pdf
https://www.bcn.cl/obtienearchivo?id=documentos/10221.1/45872/1/208553.pdf

| Testigo silencioso |

Page, Jane (2010). ‘A lovely and perfect music’: Maria Anna von Rasche-
nau and music at the Viennese convent of St Jakob auf der Hulben.
Early Music, 38(3), 403-421.

Paredes, Saturia, MAR (2004). Agustinas Terciarias Recoletas: Primera
comunidad religiosa calena. Carvajal.

Pefiaherrera Wilches, Jimena (2012). Catdlogo musical de las hermanas
oblatas. Cuenca-Ecuador. Recuperado el 23 de agosto de 2016, de
http://www.archivomusicaloblatas.com

Perdomo, J. Ignacio (1976). El archivo musical de la catedral de Bogotad.
Instituto Caro y Cuervo.

Pérez, José L. Godofredo; Leén Mendoza, Teresa y Liern Carridn, Vicente
(2010). Técnicas estadisticas aplicadas a la musica. SUMA, 63, 113-
118. https://bit.ly/3ejMoxs

Pérez Gonzalez, Rodolfo (2012). Mujeres y miisica. Hombre Nuevo.

Pia, Roberto (2013). Musica religiosa, miisica sacra y miisica litiirgica en
el Magisterio de la Iglesia. https://bit.ly/3se CP78

Pio X (1903). Motu proprio “Tra le sollecitudini”. Libreria Editrice Vati-
cana. https://bit.ly/3bvGzuU

Pio XI (1928). Constitutio apostolica “Divini cultus sanctitatem”. Libre-
ria Editrice Vaticana. https:/bit.ly/38tIHmi

Pio XII (1947). Carta enciclica “Mediator Dei” (Sobre la Sagrada Litur-
gia). Libreria Editrice Vaticana. https://bit.ly/3rAd9RU

Pio XII (30 de enero de 1949). Radiomensaje del Santo Padre Pio XII al
I Congreso Eucaristico Bolivariano. Libreria Editrice Vaticana. https:/
bit.ly/20yLfHr

Pio XII (1955). Carta enciclica “Musicae sacrae”. Libreria Editrice Vatica-
na. https://bit.ly/38qgMLIW

Pio XII (16 de noviembre de 1955). Decreto: Maxima Redemptionis Nos-
trae Mysteria. AAS, 47, 838-847. https://www.catholicculture.org/cul-
ture/library/view.cfm?recnum=11136

Pio XII (1958). Sacra congregatio rituum [Instruccion de musica sacral.
AAS: Acta Apostolicae Sedis, 50(25), 630-663. https://bit.ly/3ryqgN81

Piqué i Collado, Jordi-Agusti (2006). Teologia y musica: Una contribucion
dialéctico-trascendental sobre la sacramentalidad de la percepcion es-
tética del Misterio (Agustin, Balthasar, Sequieri, Victoria, Schoenberg,
Messiaen [Tesis doctoral, PIMS Roma]. Editrice Pontificia Universita
Gregoriana.

- 396 -


http://www.archivomusicaloblatas.com/

| Referencias |

Piqué i Collado, Jordi-Agusti (2010). Experiencia, empatia y conversion:
una teologia de la musica como epifaniadel misterio. Scripta Theologi-
ca, 42(2), 425-434.

Prada Dussan, Maximiliano (2011). De la unidad como principio formal
a la unidad como contenido: acercamiento a la filosofia de la musica
en Agustin de Hipona. Revista Tales, 4, 89-103

Prada Dussan, Maximiliano (2014). Aproximacion al sentido de la pala-
bra musica en las obras de san Agustin. Franciscanum, 54(161), 17-49.

Quantz, Johann Joachim (1752/2001). O#n playing the flute. (Trad. Ed-
ward R. Reilly). Northeastern University Press.

Quintana, Alejandra (2006). Género, poder y tradicion [Tesis de maestria
no publicada]. Universidad Nacional de Colombia.

Rama, Angel (2004). La ciudad letrada. Tajamar.

Ramos Berrocoso, Juan Manuel (2004). El concepto de musica sagrada
en el “Motu proprio” de San Pio X, y su recepcion en la Teologia y el
Magisterio posteriores. Revista de Musicologia, 27(1), 111-124._

Ramos Fuentes, José Miguel (2010). El corpus musical de la iglesia del
Hospicio de Talca: una aproximacion a la actividad musical en la ciu-
dad antes del Concilio Vaticano II (1857-1916). Neuma, 3, 34-57.

Ratzinger, Joseph (2006). Arte y liturgia. Introduccion al espiritu de la
liturgia (pp. 135-180). Editorial San Pablo.

Real Academia Espafiola (RAE) (s. f.-a). Bula. En Diccionario de la lengua
espaniola. Recuperado el 6 de noviembre de 2019, de https://dle.rae.es/
bula

Real Academia Espafola (RAE) (s. f.-b). Coleccion. En Diccionario de la
lengua espariola. Recuperado el 10 de febrero de 2020, de https://dle.
rae.es/coleccion

Real Academia Espafiola (RAE) (s. f.-c). Mision. En Diccionario de la
lengua espariola. Recuperado el 10 de febrero de 2020, de https://dle.
rae.es/mision

Real Academia Espanola (RAE) (s. f.-d). Monicion. En Diccionario de la
lengua espaiola. Recuperado el 6 de noviembre de 2019, de https://dle.
rae.es/monicion

Real Academia Espafiola (RAE) (s. f.-e). Hebdomadario. En Diccionario
de la lengua espariola. Recuperado el 3 de abril de 2020, de https://dle.
rae.es’hebdomadario

- 397 -


https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1071258
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1071258
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1071258
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=1202

| Testigo silencioso |

Reder Gadow, Marion (2000). Las voces silenciosas de los claustros de
clausura. Cuadernos de Historia Moderna, (25), 279-335.

Reitsma, Kimberly (2014). A New Approach: The Feminist Musicology
Studies of Susan McClary and Marcia J. Citron. B.A. in Music Senior
Capstone Projects, 10. https://digitalcommons.cedarville.edu/music_
and_worship_ba_capstone/10

Rey Altuna, Luis (1945). La belleza humana en la estética de san Agustin.
Revista de Ideas Estéticas, (9), 43-64.

Reyes Gallegos, Artemisa M. (2016). Los acervos de documentos musi-
cales: ¢libros raros, libros especiales? Investigacion Bibliotecoldgica:
Archivonomia, Bibliotecologia e Informacion, 30(70), 129-163. http://
dx.doi.org/10.1016/j.ibbai.2016.10.007

Riascos, Pedro (1949). Coronacion de la Virgen de Los Remedios durante
el Congreso Mariano Misional [fotografia]. Biblioteca Departamental
Jorge Garcés Borrero, Fondo Archivo del Patrimonio Fotografico y Fil-
mico del Valle del Cauca, hdl:10906/31365. https://audiovisuales.icesi.
edu.co/audiovisuales/handle/123456789/46992

Ribera, Luis (1978). Ejercicios piadosos: Devocionario ordenado. Regina.

Rice, Timothy (2004). Tiempo, lugar y metafora en la experiencia musi-
cal y en la etnografia. En Jesus Martin Galan y Carlos Villar-Taboada
(coords.), Los #ltimos diez anos de la investigacion musical (pp. 91-
126). Universidad de Valladolid, Centro Buendia.

Robinson, B. M. (2011). Sor Juana Inés de la Cruz y la ensalada villanci-
quera: performancias carnavalescas de eficacia/entretenimiento en la
Nueva Espaiia. Chasqui, 40(1), 157-169.

Roca Arencebia, Daniel (2015). Analisis de partituras y andlisis para la
interpretacion: dos modelos de trabajo. Quodlibet: Revista de especia-
lizacion musical, (49), 3-21.

Rodriguez Canfranc, Pablo (8 de marzo de 2017). DeMusica Ensemble
y la miisica de los conventos de las monjas compositoras. MusicaAn-
tigua.com.  http:/musicaantigua.com/demusica-ensemble-y-la-musi-
ca-de-los-conventos-de-las-monjas-compositoras

Roman, Alejandro (2008). El lenguaje musivisual: Semictica vy estética de
la miisica cinematogrdfica. Vision Libros.

Roman Miranda, Félix (1943). Iniciacion al acompariamiento del canto
gregoriano. Sacerdotes Eudistas, Pasto.

Romero, J. Efrén (1973a). Conventos de Cali en cuatro siglos y su floren-
cencia sacerdotal. Imprenta Departamental.

- 398 -


https://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=28391
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=1093
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=1093

| Referencias |

Romero, J. Efrén (1973b). Apuntes historicos sobre la Arquidiécesis de
Cali. Imprenta Departamental.

Rondén Sepulveda, Victor; Vera, Fernanda e Izquierdo Koning, José M.
(2013). Catdlogo de la miisica de la Recoleta Dominica. Biblioteca Pa-
trimonial. Http://www.repositorio.uchile.cl/handle/2250/118506

Rosa, Andrés (1945). Nuestra musica religiosa. En Dario Benitez Giraldo
(dir.), Melodias y polifonias sagradas. Editorial Litografia Colombia.
Coleccion Cantemos, 1.

Sacred Congregation for Rites (1958). De musica sacra et sacra liturgia
— Instruction on Sacred Music and Sacred Liturgy. https://adoremus.
org/1958/09/03/instruction-on-sacred-music

Sagrada Congregacion para el Culto Divino (1976). Ordenacion General
de la Liturgia de las Horas. http://www.clerus.org/bibliaclerusonline/
es/t2.htm

Salgado, Maria José (2017). Cancionero poético-musical de Urabd-Choco
de fray Severino de Santa Teresa (O.C.D) 1930-1939, juegos y alaba-
dos para velorio de angelito [Tesis de maestria no publicada]. Univer-
sidad Nacional de Colombia.

Sanchez Romeralo, Antonio (1969) El villancico: Estudios sobre la lirica
popular. Gredos.

Sanchez Upegui, Alexander (2010). Introduccion: ;Qué es caracterizar?
Fundacion Universitaria Catdlica del Norte.

Santagada, Osvaldo (2007). El canto del pueblo entre Religion y Teologia.
Teologia: revista de la Facultad de Teologia de la Pontificia Universi-
dad Catdlica Argentina, (94), 507-521.

Sarfson, Susana (2015). Fuentes para la recuperacion de patrimonio mu-
sical en la ciudad de Salta (Argentina): hallazgos en la Iglesia de San
Francisco y en la Catedral Metropolitana. HIB: Revista de Historia
Iberoamericana, 8(2), 132-145. https://bit.ly/3vkQ73Y

Sauri, Vicente, OFM (1965). Misa de los fieles [partitura]. Ediciones Pau-
linas.

Scott, Joan W. (1996). Historia de las mujeres. En Peter Burke (ed. lit.),
Formas de hacer historia (pp. 59-88). Alianza.

Searle, John R. (1997). La construccion de la realidad social. Paidos.

Segura Graifo, Cristina (1991). Fuentes para hacer una historia de la re-
ligiosidad de las mujeres. En Angela Muifioz y Ma. del Mar Grana

- 399 -


https://adoremus.org/1958/09/03/instruction-on-sacred-music/
https://adoremus.org/1958/09/03/instruction-on-sacred-music/

| Testigo silencioso |

Cid (eds.), Religiosidad femenina: Expectativas vy realidades (siglos VI-
II-XVIII) (pp. 11-20). Asociacion Cultural Al-Mudayna.

Serra Alvarez, Isabel (1966). Dos visitas de la orden de Santiago al Mo-
nasterio de Junqueras (1495-1499) [Tesis de grado no publicada]. Uni-
versitat de Barcelona.

Severino de Santa Teresa, OCD (1956-1957). Historia documentada de la
Iglesia en Urabd vy el Darién: Desde el descubrimiento hasta nuestros
dias (Vol. V). Editorial Kelly.

Sopefia, Federico (1967). La ensefianza de la musica religiosa. Revista
Educacion-Estudios, 65(190), 281-282.

Staudinger, Josef (1955). Esposas del Senor, ejercicios espirituales para
religiosas. Herder.

Stein, Edith (1933). La mujer segun la naturaleza y la gracia (4.* ed.). Bi-
blioteca Palabra.

Stein, Edith (1998). La mujer, su naturaleza y mision. (Trad. Francisco
Javier Sancho Fermin). Monte Carmelo. Obra original publicada en
1933.

Stein, Edith (2007). La estructura de la persona humana: Estudios y en-

sayos. Biblioteca de Autores Cristianos. Obra original publicada en
1933.

Stevenson, Robert (1962). The Bogota music archive. Journal of the Ame-
rican Musicological Society, 15(3), 292-315.

Strauss, Anselm y Corbin, Juliet (2012). Bases de la investigacion cualita-
tiva: Técnicas y procedimientos para desarrollar la teoria fundamenta-
da. Editorial Universidad de Antioquia.

Stravinsky, Igor (1956). Poetics of music in the form of six lessons. (Trad.
Arthur Knodel y Ingolf Dahl). Vintage Books.

Tello, Aurelio (2013). Catalogacion, transcripcion, investigacion y difu-
sion del archivo del Cabildo de la Catedral de Puebla. Conaculta-IN-
BA-CECAP.

Tello, Aurelio (2015). Catedral de Puebla: Catdlogo y apéndice documen-
tal de compositores novobispanos. Conaculta-INBA-CECAP.

Tobon Restrepo, Federico; Ochoa Escobar, Alejandro; Serna Gallego, Ju-
lidn y Lopez Marin, Sara (2015). El rio que baja cantando: Estudio
etnomusicologico sobre romances de tradicion oral del Atrato medio.
Universidad de Antioquia.

- 400 -



| Referencias |

del Toro, Raul (2012). San Agustin y la musica. Con arpa de diez cuerdas.
http://infocatolica.com/blog/conarpa.php/1302030408-san-agustin-y-
la-musica

Torres, Rondy (10-13 de octubre de 2017). El legado desconocido del
archivo musical de la catedral de Bogota: el fondo del siglo XIX. Po-
nencia presentada en el X VIII Congreso Colombiano de Historia. Me-

dellin.

Torres Mulas, Jacinto (1995). Documentacion musical: fondos y servicios
en las universidades publicas madrilefias. Revista General de Informa-
cion y Documentacion, 5(2), 185-194.

Torres Mulas, Jacinto (2000). El documento musical: ensayo de tipolo-
gia. Cuadernos de Documentacion Multimedia, (10), 743-748. https://
revistas.ucm.es/index.php/CDMUVissue/view/3244

Torres Sanchez, Concha (1991). La clausura femenina en la Salamanca
del siglo XVII: Dominicas y carmelitas descalzas. Universidad de Sa-
lamanca.

Unesco, Oficina Regional de Cultura para América Latina y el Caribe, y
Centro de Patrimonio Mundial (13-17 de mayo de 2013). II Taller del
Caribe sobre Gestion de Riesgos en el Patrimonio Mundial. La Habana
Vieja, Cuba.

Universa Laus (1980). La muisica en las liturgias cristianas. https://bit.
ly/3emkKzX

de Vaan, Michiel (2008). Etymological dictionary of Latin and the other
Italic languages. Brill.

Vasquez, Edgar (2001). Historia de Cali en el siglo XX: Sociedad, econo-
mia, cultura y espacio. Artes Graficas del Valle.

Vega Garcia-Ferrer, Maria Julieta (2005). La muisica en los conventos fe-
meninos de clausura en Granada [Tesis doctoral, Universidad de Anda-
lucia]. https://bit.ly/3bsQbXo

Vega Garcia-Ferrer, Maria Julieta (2012). Muisica inédita en la Abadia del
Sacro Monte de Granada. Consejeria de Cultura y Deporte-Centro de
Documentacién Musical de Andalucia.

Vega Garcia-Ferrer, Maria Julieta (2013). Monasterio de Santa Isabel la
Real: El archivo de miisica. Junta de Andalucia-Consejeria de Educa-
cion, Cultura y Deporte-Centro de Documentacion Musical de Anda-
lucia.

Vera, Alejandro (2002). Miisica vocal profana en el Madrid de Felipe IV:
El “Libro de tonos humanos” (1656). Institut d’Estudis Ilerdencs.

- 401 -


http://infocatolica.com/blog/conarpa.php/1302030408-san-agustin-y-la-musica
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=5200
https://revistas.ucm.es/index.php/CDMU/issue/view/3244
https://revistas.ucm.es/index.php/CDMU/issue/view/3244
https://www.google.com.co/search?hl=es&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Concha+Torres+S%C3%A1nchez%22

| Testigo silencioso |

Vera, Alejandro (2004). La musica en el convento de La Merced de
Santiago de Chile en la época colonial (siglos XVII-XVIII). Revista
Musical Chilena, 58(201), 34-52. https://dx.doi.org/10.4067/S0716-
27902004020100002

Vera, Alejandro (2007). En torno a un nuevo corpus musical en la iglesia
de San Ignacio: musica, religion y sociedad en Santiago (1856-1925).
Revista Musical Chilena, 61(208), 5-36.

Vera, Alejandro (2010). Coro de cisnes, cantos de sirenas: una aproxima-
cion a la musica en los monasterios del Chile colonial. Revista Musical
Chilena, 64(213), 26-43.

Vera, Alejandro (2013). El fondo de musica de la catedral de Santiago: re-
descubriendo un antiguo corpus musical a partir de su re-catalogacion.
Neuma, 6(2), 10-27.

de Vicente Delgado, Alfonso (2000). Diez afios de investigacion musical
en torno al Monasterio de Santa Ana de Avila. Revista de Musicologia,
23(2), 509-562.

Villegas Rodriguez, Manuel (2011). El monasterio de agustinas de Hi-
pona (s. IV-V): comunidad de oracién y estudio. En Francisco Javier
Campos y Fernandez de Sevilla (coord.), La clausura femenina en el
Mundo Hispanico: Una fidelidad secular: Simposium (XIX Edicion)
San Lorenzo del Escorial (Vol. 1, pp. 267-288). Real Centrlo Universi-
tario Escorial-Maria Cristina.

Virgili Blanquet, Maria Antonia (2004a). Antecedentes y contexto ideol6-
gico de la recepcion del “Motu proprio” en Espafia. Revista de Musi-
cologia, 27(1), 23-42.

Virgili Blanquet, Maria Antonia (2004b) ¢Se puede legislar sobre el arte?,
reflexiones en torno al “Motu proprio” de San Pio X. Revista de Mu-
sicologia, 27(1), 467-480.

Virgili Blanquet, Maria Antonia (2008). La belleza y lo sagrado en la ma-
sica. Communio: Revista catolica internacional, (9), 133-146.

Virgili Blanquet, Maria Antonia (2010). El canto popular religioso y la
reforma liturgica en Espana (1850-1915). Aisthesis, (47), 175-186.

Virgili Blanquet, Maria Antonia (28-29 de octubre de 2016). Vicente Goi-
coechea en el contexto musical de su época. Ponencia presentada en el
Simposio Vicente Goicoechea Errasti y la muisica religiosa de su época:
Centenario de su muerte (1854-1916). Valladolid. https://www.youtube.
com/watch?v=91tBSKDjIMg

- 402 -


https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=1202
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/4397
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=3713937
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=3713937
https://dialnet.unirioja.es/servlet/libro?codigo=462272
https://dialnet.unirioja.es/servlet/libro?codigo=462272
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=2749685
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=2749685
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=11105
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/202958

| Referencias |

VV. AA. (1931). Coleccion de cantos sagrados populares, para uso de las
iglesias, seminarios y colegios catélicos con acompanamiento de érga-
no o de armonio, de diferentes autores. Editorial FTD.

Whittall, Arnold (2001). Form. En Stanley Sadie y John Tyrell (eds.), The
New Grove Dictionary of Music and Musicians (Vol. 9). Oxford Uni-
versity Press.

- 403 -






ANEXO 1

GLOSARIO DE TERMINOS LITURGICOS

Accién catdlica: De acuerdo con la definicion propuesta por nuestro Santisimo
Padre el Papa gloriosamente reinante, es “la participacion de los laicos en el apos-
tolado jerdrquico de la Iglesia”, establecida en la Republica de Colombia por los
Estatutos emanados de la V Conferencia Episcopal de 1936.

Acciones litargicas: Son aquellos actos sagrados que, por institucién de Cristo y de
la Iglesia y en su nombre, son realizados por personas legitimamente designadas
para este fin, en conformidad con los libros aprobados por la Santa Sede, para
dar a Dios, a la Virgen, a los santos, a los beatos, el culto que les es debido, y para
provecho y santificacion de las almas de los que participan en esa accion littrgica,
por ejemplo: una celebracion eucaristica, una celebracion de la Palabra, una pa-
raliturgia, una celebracién para llevar la comunién a un enfermo, por parte de los
ministros extraordinarios de la Sagrada Comunion, y cualquier celebracion de los
sacramentos (confesion, matrimonio, confirmacién, orden sagrado, etc.).

Actas capitulares: Son los documentos mds representativos de la gestion y admi-
nistracién de los concejos de las congregaciones o comunidades. Expedidos por
los 6rganos de gobierno locales, recogen las decisiones y actuaciones de los cargos
concejiles de la época de los plenos que celebraban. Dependiendo de la organiza-
ci6n o comunidad pueden ser anuales, bienales o de un trienio.

Adviento: Tiempo litdrgico, o parte del Afio Litdrgico, que dura mds o menos
cuatro semanas y que prepara para la celebracion de la Navidad. También se 1la-
ma Adviento a la preparacion para el fin de los tiempos o escatologia. Adviento
significa “llegada”.

%«

Aleluya (Alleluya, Aleluia): Palabra hebrea que significa “alabad y Yahvé”, “ala-
ben al Sefior”. Es una exclamacién de alabanza. En tiempos de penitencia, como
la Cuaresma, no se utiliza.

Aiio Litargico: Es el orden que la Iglesia da a las celebraciones de los misterios
de la fe a lo largo del afo. Son los llamados tiempos litirgicos. El Afio Litargico
comienza cuatro semanas antes del 25 de diciembre y estd compuesto por los tiem-
pos de: Adviento, Navidad, Cuaresma, Pascua y Tiempo Ordinario.

Asamblea: Comunidad de creyentes reunidos para una celebracion religiosa.
Ascension: Accion por la cual Jesis Resucitado subi6 al cielo en cuerpo y alma.

Asuncion: Accién por la cual Dios hizo entrar en la vida eterna a la Virgen Maria,
madre de Jesus, cuando habia llegado la hora de su muerte.

- 405 -



| Testigo silencioso |

Atrio: Patio interior cercado de porticos. Andén o portico delante de algunos tem-
plos y palacios.

Ave Maria: Principal oracién que se dirige a la Virgen Maria. Consta, primero, de
un saludo inspirado en el del Angel Gabriel y en el de Santa Isabel y, en la segunda
parte, de una suplica.

Basilica: Templo cristiano de significacién destacada al que se reconoce un presti-
gio especial. Significa “palacio de principe”. Hay basilicas “mayores” (las cuatro
grandes basilicas mayores estan en Roma: San Pedro, San Pablo Extramuros, San
Juan de Letrdn y Santa Maria la Mayor) y basilicas “menores”.

Beato: Es el “siervo de Dios” que ha sido beatificado. El itinerario para la santidad
es: se le reconocen a un cristiano ejemplar fallecido “virtudes heroicas”; luego, se
le declara “siervo de Dios”; después “beato” vy, finalmente, “santo”.

Breviario: Nombre que tenia cominmente hasta la reforma litirgica postconciliar
lo que ahora llamamos Liturgia de las Horas.

Canon: Significa “regla fija”. También se usa para designar las normas o cuerpo
de las leyes propias de la Iglesia que constituyen el Cddigo de Derecho Canénico.

Capellan: Sacerdote designado para atender un templo, un convento o un estable-
cimiento como un hospital, un regimiento, un colegio.

Capilla: Lugar pequeiio dedicado al culto.

Cardenal: Es la mas alta dignidad después del Pontifice Romano. Tiene dos fun-
ciones fundamentales: auxiliar y asesorar al papa en el gobierno de toda la Iglesia,
y, en el momento en que la Santa Sede estd vacante, gobernar colectivamente la
Iglesia Universal hasta la designacion del nuevo papa.

Carta apostolica: Documento papal que se presenta en forma de carta a una per-
sona determinada o grupo, aunque su intencioén es normalmente universal.

Cisma: Division que se produce en la Iglesia cuando algunos catélicos rechazan la
autoridad del papa, salen de la comunién de la Iglesia y, en general, forman otra
Iglesia. Dejan de ser catdlicos.

Clero: Conjunto de hombres consagrados a Dios en el servicio a la Iglesia: obis-
pos, sacerdotes, didconos casados y los que se preparan al sacerdocio en su fase
proxima.

Clero diocesano: Conformado por los sacerdotes y didconos que dependen direc-
tamente del obispo y no de una congregacion religiosa.

Concilio: Asamblea de obispos presidida por el papa o un delegado suyo. El papa
Juan XXIII convocé al Concilio Vaticano II en el siglo XX, y como la maxima
autoridad de la Iglesia, aprobd sus acuerdos.

- 406 -



| Anexo 1 |

Conferencia Episcopal: Institucion de cardcter permanente, también denominada
Conferencia Nacional de Obispos, ya que su funcion es ser la asamblea de los
obispos de una nacién o territorio determinado, quienes ejercen unidos algunas
funciones pastorales respecto de los fieles de su territorio, para promover confor-
me a la norma del derecho el mayor bien que la Iglesia proporciona a los hombres,
sobre todo mediante formas y modos de apostolado convenientemente acomoda-
dos a las peculiares circunstancias de tiempo y de lugar.

Constitucién conciliar o constitucion Sacrosanctum Concilium: En ella se deli-
nean luminosamente los principios que fundan la praxis litdrgica de la Iglesia e
inspiran su correcta renovacion a lo largo del tiempo (cf. numeral 3). En la base de
esas orientaciones se encuentra una vision del arte, y en particular del arte sagra-
do, que lo pone en relacién “con la infinita belleza divina, que se intenta expresar,
de algiin modo, en las obras humanas” (numeral 122).

Constitucion pastoral Gaudium et spes: Es el titulo de la tinica constitucion pasto-
ral del Concilio Vaticano II. Trata sobre “la Iglesia en el mundo contempordneo”.
Fue aprobada por los padres conciliares el 7 de diciembre de 1965 y solemnemen-
te promulgada por el papa Pablo VI ese mismo dia. El documento se divide en
dos partes llamadas: “La Iglesia y la vocacion del hombre” y “Algunos problemas
mds urgentes”. A peticion de los padres conciliares se incluy6 una nota en el inicio
del documento explicando la naturaleza de una constitucién pastoral. El proemio
consta de tres apartados y la “exposicion introductiva” de seis.

Constitucién apostodlica (Constitutio apostolica): es el mas alto nivel de decreto
publicado por el obispo de Roma. El término “constituciéon” proviene del latino
constitutio, que definia cualquier ley importante publicada por el emperador ro-
mano, y se conserva en documentos de la Iglesia debido a la herencia que el Dere-
cho Canénico de la Iglesia catolica recibié del Derecho Romano. Las constitucio-
nes apostolicas se publican como bulas papales debido a su forma solemne. Por
su naturaleza, las constituciones apostdlicas son publicas y, como tales, expuestas
a toda la Iglesia. Las constituciones genéricas utilizan la Constitucion apostélica
como titulo, y tratan sobre las materias mas solemnes de la Iglesia, tales como la
promulgacién de estatutos o de ensefianzas definitivas. A veces se utilizan los tér-
minos Constitucion dogmdtica y Constitucion pastoral.

Constitucion pastoral: Documento publico emitido por el papa. En él se muestra
el interés de la Iglesia por el desarrollo de la persona y la humanidad para que
puedan alcanzar su plena realizacion.

Coro: (a) Grupo de cantores. (b) Rezo coral de quienes tienen el cometido de cele-
brar la Liturgia de las Horas, como los monjes, los canénicos, etc.

Cuaresma: Periodo del afio liturgico que va desde el Miércoles de Ceniza hasta el
Sabado Santo (40 dias) durante el cual los cristianos se preparan para celebrar la
Pascua de Resurreccion. Es un tiempo de penitencia, ayuno y oracion.
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Curia: Se denomina asi a los servicios administrativos de la Iglesia en una didcesis
o en Roma.

Didcesis: Es una jurisdiccion territorial de la Iglesia y cada una constituye una
iglesia particular, cuya maxima autoridad es el obispo.

Ejercicios de piedad: desde la era apostdlica (He 2:42) y durante los primeros
siglos de vida cristiana, la prictica de la oracion se ejercitaba de forma preferente-
mente comunitaria y en el ambito de la celebracion litdrgica. La oracion personal
ciertamente tenia su espacio; pero el exercitium de la piedad cristiana se identifi-
caba mas facilmente con las diversas formas de accién litdrgica. En las diversas
escuelas monadsticas de la alta Edad Media, en las cuales se seguia concediendo
amplio espacio a la piedad litdrgica y a la oracion comunitaria, los ejercicios de
piedad fueron tema de diversos tratados doctrinales, se convirtieron en expresién
de un método de oracién —como la meditatio, la oratio y la contemplatio (Scala
Claustralium, PL 184, 475-484)— y muy pronto adoptaron formas bien determi-
nadas. En este contexto y con el correr del tiempo, los ejercicios de piedad expe-
rimentaron otras dos modificaciones: una consiste en un proceso que podriamos
llamar de interiorizacién (estos ejercicios han permanecido dentro del dmbito de
la piedad personal, como las horas de adoracion, la visita al SS. Sacramento, etc.);
otra, en cierto modo en contraste con la primera, viene dada por la progresiva
identificacion de los ejercicios de piedad con determinadas formas de devocion en
honor del Sefior, de Maria y de los santos (entre ellos pueden mencionarse el ro-
sario, el viacrucis, las procesiones, la bendicion eucaristica, las cuarenta horas, las
adoraciones solemnes, etc.). Cada una de estas practicas de piedad eucaristica po-
see una historia propia, que puede reconstruirse documentalmente (Ribera, 1978).

Enciclica: Carta solemne escrita por el papa a los pastores y fieles en general, e
incluso a todos los hombres, relativa a un tema especifico. En la Iglesia catdlica
una enciclica papal es una carta enviada por el papa a los obispos catdlicos de una
parte concreta del mundo o de alcance universal; normalmente trata sobre algun
aspecto de la doctrina catdlica. El nombre de enciclica para tales documentos fue
retomado por el papa Benedicto XIV en 1740.

Dentro de la Iglesia catdlica, una enciclica (oficialmente llamada Carta Enciclica)
es la segunda en importancia después de las constituciones apostdlicas. Hay varios
tipos de enciclicas en funcién segtin los temas de que traten: enciclicas doctrinales,
enciclicas exhortatorias y enciclicas disciplinares. El nombre de las enciclicas viene
dado por sus dos primeras palabras (una, dos o tres) en el idioma que haya sido
redactada.

Epistola: Significa ‘carta’. En el Nuevo Testamento se habla de las epistolas de San
Pablo y de las epistolas catdlicas. En este caso “catdlicas” significa universales,
dirigidas a todas las iglesias.

Eucaristia: Sacramento por el que se celebra y actualiza el Misterio Pascual de Je-
sts. Este, en la Ultima Cena de su vida, en vez de celebrar la antigua pascua judia,
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se entregd a si mismo, transformando de antemano su condena de muerte en un
sacrificio voluntario para la salvacion del mundo. Etimolégicamente significa una
oracion de accién de gracias.

Exhortacion apostdlica: Los papas vienen dando este nombre a algunos de sus do-
cumentos importantes dirigidos a todos los cat6licos. Su importancia es similar a
la de las enciclicas, de las que se distinguen porque en estas predomina el caricter
doctrinal, en tanto que en las exhortaciones prevalece el pastoral.

Hebdomadaria en los cabildos eclesidsticos y comunidades regulares, semanero,
persona que se destina cada semana para oficiar en el coro o en el altar

Iglesia: La palabra “Iglesia” (ekklesia, del griego ek-kalein, “llamar fuera”) signifi-
ca “convocacion”. Designa asambleas del pueblo, en general de caricter religioso.
El término Kiriaké, del que se derivan las palabras church en inglés, y Kirche en
alemadn, significa “la que pertenece al Sefior”. En el lenguaje cristiano, la palabra
“Iglesia” designa no solo la asamblea littirgica, sino también la comunidad local
o toda la comunidad universal de los creyentes. Estas tres significaciones son in-

separables de hecho.

Laico: O “seglar”. Viene del griego laos, que significa ‘pueblo’. Son laicos los cris-
tianos no consagrados por el sacramento del Orden. Ellos desarrollan su vida de
fe en las tareas normales del mundo: vida matrimonial, politica, profesional, etc.
Se opone a clérigo porque los laicos NO forman parte del ‘clero’.

Leccionario: Libro que contiene las lecturas que se proclaman en la Eucaristia o
en otras celebraciones liturgicas.

Letania: Oracién popular que comprende una serie de invocaciones con respuesta
comun.

Libros litargicos: Los que contienen las celebraciones oficiales de la Iglesia.

Liturgia: Designa el conjunto de la oracion publica y oficial de la Iglesia. Tiene su
cumbre y fuente en la Eucaristia. Liturgia “es el culto publico que nuestro Reden-
tor tributa al Padre como cabeza de la Iglesia, y que la sociedad de los fieles tributa
a su Fundador y, por medio de El, al eterno Padre” (MD 13).

Liturgia de las Horas: Rezo littrgico dispuesto por la Iglesia para todos los fieles y
encomendado en forma mas especifica a los sacerdotes, didconos, religiosos y reli-
giosas. Su finalidad es santificar el tiempo, rezando las correspondientes “Horas”
en su respectivo momento. Partes de la Liturgia de las Horas:

Laudes o alabanzas matinales, a primeras horas del dia.

Tercia, Sexta y Nona son las “Horas menores”. Su momento es hacia las
nueve, las doce y las quince horas, respectivamente.

Visperas, al caer el dia o concluir el trabajo.

Completas, breve oracién para el momento de acostarse.
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Hora de lecturas: En principio es oracién nocturna, si bien solo suelen rezarla du-
rante la noche (hacia la una o algo después) los contemplativos. Por ese caracter
nocturno se llamaba a esta Hora Maitines, divididos en Primero, Segundo y Tercer
nocturnos.

Magisterio: Funcion de la Iglesia por la cual interpreta rectamente y mantiene vi-
vas e integras no solo las ensefianzas de Jesus, sino toda la Revelacion. Esta tarea
la desempefian el papa y los obispos. Para eso tienen la gracia y autoridad que les
otorga el Espiritu Santo.

Magnificat: Canto que la Virgen Maria, segtin la narracién de San Lucas (Lc. 1:46-
55), pronuncid en casa de su parienta Isabel cuando fue a visitarla.

Misa, liturgia eucaristica, o eucaristia: Actualizacion del sacrificio de Cristo. La
misa es la mds importante y central entre todas las celebraciones de la Iglesia.
También se la llama eucaristia, celebracién eucaristica, Santo Sacrificio. Partes de
la misa:

A. Rito de entrada. Comprende todo lo que precede a las lecturas:

Antifona o canto de entrada.

Saludo al altar. El sacerdote y los ministros al llegar al altar lo veneran
con un beso.

Saludo a la asamblea por parte del sacerdote.

Acto penitencial. Invitacién a reconocer los propios pecados y a pro-
nunciar oraciones en las que se pide a Dios perdén.

Sefior, ten piedad. Canto (o recitacion) en el que se aclama al Sefior y se
pide su misericordia.

Gloria, himno en el que se alaba a Dios Padre y a Cristo. Proviene de
los primeros siglos cristianos. También se lo llama doxologia mayor (la
doxologia o0 alabanza menor es el “Gloria al Padre, al Hijo y al Espiritu
Santo...”).

Colecta u oracion colecta, que generalmente hace referencia a lo propio
de la fiesta o al cardcter de la celebracion. Con ella concluye el rito de
entrada.

B. Liturgia de la Palabra. Comprende las lecturas de la Sagrada Escritura (Bi-
blia), el salmo responsorial, la aclamacion al Evangelio, la lectura del Evange-
lio, la homilia, el credo y la oracién de los fieles:

Primera lectura. Cuando hay tres lecturas, la primera estd tomada del
Antiguo Testamento; asi los domingos y otros dias solemnes. Si solo
hay dos lecturas (los dias ordinarios entre semana), se toma del Antiguo
Testamento o bien del Nuevo, excepto del Evangelio.

Salmo responsorial. Es un salmo o parte de un salmo con el que se
responde a la lectura escuchada. Lo canta o profiere un solista desde el
ambon y el pueblo responde a cada estrofa con un estribillo.
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Segunda lectura (cuando hay tres). Se toma del Nuevo Testamento, ex-
cepto del Evangelio.

Aclamacion del Evangelio. Comprende el Aleluya (excepto en Cuares-
ma) y un versiculo, normalmente tomado del mismo evangelio que se
va a leer.

Evangelio. Es la dltima de las lecturas. Se toma de uno de los cuatro
evangelistas: Mateo, Marcos, Lucas o Juan.

Homilia.

Credo o profesion de la fe. Es la profesion comunitaria de la fe catdlica
con una de dos férmulas opcionales (una larga y mds conceptual, y otra
breve y sencilla). En los articulos o partes de esta férmula se recogen
los contenidos centrales de la fe cristiana. Por eso se lo llama también
“simbolo de la fe”. Se dice los domingos y solemnidades.

Oracién de los fieles u oracién universal. Es una serie de peticiones,
dichas por una o varias personas. A cada intencion responde el pueblo
con una formula de siplica. Las intenciones son: por la Iglesia, por los
gobernantes, por los especialmente necesitados y por la asamblea.

C. Liturgia eucaristica. Comprende la preparacién de las ofrendas, la plegaria
eucaristica y el rito de Comunion:

Preparacion de los dones. A veces a este rito se lo sigue llamando ofer-
torio, aunque esta palabra es menos adecuada. Comprende el hecho de
llevar al altar y disponer el pan, el vino y el agua. Se acompaiia el rito
practico con algunas oraciones. La principal es la Oracién sobre las
ofrendas, que hace referencia a los dones presentados al altar (el pan y
el vino). Durante este rito puede haber canto.

Andfora o plegaria eucaristica. Es la oracion central de la misa y de
todas las de la Iglesia. Es una oracion de accion de gracias y de santifica-
cion. En algun caso también se le llama canon. Comprende:

Diélogo inicial.

Prefacio. Solemne accion de gracias y alabanza que culmina en el Santo.
Epiclesis (invocacion) para que los dones queden consagrados.
Narracion de la institucion de la Eucaristia.

Andmnesis (recuerdo, memorial) de los principales misterios del Sefior.
Ofrecimiento del sacrificio.

Intercesiones y comunién de los santos. Peticiones y recuerdo de los
santos y de cuantos nos precedieron hacia el cielo.

Doxologia final. Doxologia significa alabanza. Es una solemne alabanza
a la Santisima Trinidad.

Amén o ratificacion de la asamblea.

Rito de Comunion. Comprende los siguientes momentos:

Padrenuestro u oraciéon dominical (o sea “del Sefior”) precedido de una
introduccion.
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Rito de la Paz. El sacerdote la desea a todos e invita a que mutuamente
se la expresen con un gesto.

Inmixtién o inmixcidn, o sea, el gesto de mezclar una pequena parte de
la Hostia con el vino consagrado. Lo hace el sacerdote dejando caer en
el caliz un trocito que corta de la Hostia.

Cordero de Dios. Es un canto dirigido a Cristo, llamado “Cordero de
Dios” por el hecho de ser ofrecido en sacrificio, como el cordero de la
Pascua judia. Se canta o reza durante la fraccion y la “inmixtion”.
Comunién. Es uno de los actos esenciales de la misa. Consiste en comer
y beber el cuerpo y la sangre de Cristo, o sea el pan y el vino que han
sido consagrados en la plegaria eucaristica. Comulga el sacerdote y lue-
go distribuye la comunidn a los fieles que se acercan para dicho fin y que
estan preparados espiritualmente. A veces la hostia consagrada es dis-
tribuida untada en el vino consagrado (comunién bajo las dos especies).
Canto de Comunién es el que se desarrolla mientras se distribuye la
comunion.

Poscomunion es la oracion proferida en voz alta por el sacerdote des-
pués de la comunién.

D. Rito de conclusiéon. Comprende:

Un saludo del sacerdote.

La bendicién final, que en algunas ocasiones se desarrolla con mayor
solemnidad.

El envio y la despedida con que se disuelve la asamblea.

A veces mientras sale la gente se tiene un canto de salida.

Misa de exequias o de difuntos: Misa que se celebra antes del funeral de un falle-
cido. No confundir con Responso, que es una oracion funebre.

Misal: Libro con las oraciones utilizadas por el sacerdote durante la Santa Misa.

Nuncio apostélico: Representante de la Santa Sede en el pais. Es un diplomatico
con representacion oficial ante el Gobierno y también cumple funcién pastoral en
la relacion con el Episcopado nacional.

Obispo: Sacerdote que ha recibido la plenitud del Sacramento del Orden.
Es la autoridad maxima, pastor y jefe de una iglesia particular (diocesana), deno-
minado también ordinario de esa didcesis.

Paraliturgia: Celebracion no litdrgica pero estructurada en forma parecida a la
liturgia. Normalmente centrada en la Palabra. Por eso se la llama también Cele-
bracién de la Palabra.

Parroco: Presbitero que, en nombre del obispo, se hace cargo de la parroquia
asignada.
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Parroquia: Una determinada comunidad de fieles, constituida de modo estable en
una didcesis y que se encomienda a un “parroco”. La parroquia es la mas pequefa
division juridica de la Iglesia.

Pascua: Significa “paso”, el “paso” de Jesucristo de la muerte a la vida. El
tiempo de Pascua culmina con la solemnidad de Pentecostés: Dios entrega

su Espiritu Santo a los apéstoles y se constituye la Iglesia.

El Triduo Pascual: Celebracion de tres dias con los que termina la Cuaresma. Esos
tres dias son los ultimos de la Semana Santa, la que comienza con el Domingo de
Ramos. La puerta del Triduo es el Jueves Santo, dia de la caridad, del amor fra-
terno y de la institucion de la Eucaristia. Luego viene el Viernes Santo, en el que
se exalta la Cruz Gloriosa de Jesucristo; este dia no se celebran misas. El Sdbado
Santo no hay celebraciones en el dia. Y se cierra el Triduo el Domingo de Resu-
rreccion o Pascua.

Pentecostés: Es el dia que se celebra la venida del Espiritu Santo sobre los apds-
toles.

Quirdgrafo: Documento contractual que no estd autorizado por notario ni lleva
otro signo oficial. También, diploma autorizado por la firma de un elevado per-
sonaje.

Restricto Canoénico: Del griego kanon, de donde pasé al latin canon, siendo su
significado el de regla o norma. El restricto candnico es una norma limitada dada
por el pontifice.

Responso: Oracién finebre. Canto u oracion dialogado en sufragio (intercesion)
por los difuntos. No confundir con misa de exequias o de difuntos. El responso
es sin misa.

Ritual: Libro litdrgico que contiene las formulas y ritos de las celebraciones sa-
cramentales (aquellas en las que se administran los sacramentos: Bautismo, Con-
fesion, Uncién de los Enfermos, etc.). Hay un ritual por cada sacramento (los sa-
cramentos son siete) o celebraciones liturgicas similares como funerales, profesion
religiosa, bendiciones, etc.

Sacerdote: Persona que ha recibido el sacramento del orden sacerdotal, esto es, el
ministerio ordenado.

Salmo: Composicion poético-musical propia sobre todo del pueblo hebreo. La
mayor parte de los salmos biblicos se encuentran en el libro de los Salmos, que
contiene 150 composiciones de este género.

Salmodia: El conjunto de los salmos que se cantan o recitan en una celebracion
que contiene varios. Por ejemplo, los de laudes o visperas.

Schola cantorum: Coro especialmente destinado a las celebraciones litirgicas.
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Sinodo de obispos: Es una asamblea de obispos que se retinen convocados por
el papa, generalmente por regiones del mundo; esti el sinodo de Europa, el de
América, etc. Concurren representantes por conferencia episcopal. El “sinodo or-
dinario” de una region se retine cada tres afios.

Solideo: (‘Solo a Dios’). Pequefia pieza de género que usan los obispos y el papa
sobre la cabeza, en su parte posterior. Los obispos, de color violeta; los cardenales,
rojo, y el papa, blanco.

Te deum: Es un Oficio Religioso, una celebracion solemne de accién de gracias.
No es una misa. El Te Deum es un antiguo himno de accion de gracias que se canta
en ocasiones particulares, como las Fiestas Patrias, por ejemplo. Las palabras Te
Deum se refieren al comienzo del himno de accién de gracias: “A ti, Dios”.

Teologia: Ciencia que estudia a Dios desde el punto de vista de la fe en la Reve-
lacién.

Tiempo ordinario: Son todos los tramos del afio en que la Iglesia no considera un
tiempo litdargico especial como Navidad, Pascua, etc.

Triduo: Serie de tres dias de celebracion. El principal es el “Triduo Pascual” o
“Triduo sacro”, que va desde la tarde del Jueves Santo hasta el Domingo de Resu-
rreccion (Véase Pascua). Normalmente se habla de triduo de preparacion, al estilo
de las novenas.

Trisagio: Oracion de alabanza al “tres veces santo”, es decir, a la Santisima Trini-
dad: Padre, Hijo y Espiritu Santo.

Tropo: Desarrollo musical con palabras afiadidas a las del original. Fue muy em-
pleado en algunas épocas y actualmente también esta prevista la posibilidad de
introducir tropos en algunas piezas de la liturgia.

Versiculo: Frase de la Biblia de unas dos o tres lineas. Los libros biblicos se dividen
en capitulos y estos en versiculos, con el fin de identificar con precision y encontrar
rapidamente donde se encuentra una referencia o afirmacion.

Vicaria: Servicio especifico que se estructura en una didcesis, puede ser funcional
o sectorial.

Vicariato apostdlico: Parecido a una prelatura, un territorio que por diversas razo-
nes aun no es una didcesis. Generalmente se refiere a una zona especial de mision,
por lo que suele estar en manos de una congregaciéon misionera. En Chile, por
ejemplo, existe el Vicariato Apostdlico de Aysén, a cargo de los religiosos servitas.

Vigilia: Vela nocturna de preparacion a fiestas o acontecimientos importantes. Por
extension se aplica a veces a la vispera de un dia festivo.
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GLOSARIO DE LAS FORMAS MUSICALES EN LA COLECCION

Antifona: Es una forma vocal propia de la liturgia catdlica. Consiste en una me-
lodia generalmente corta y sencilla de estilo silabico, que se canta como estribillo
antes y después de los versiculos de un cantico, himno o salmo. Solian interpretar-
la los fieles. También podian interpretarla dos coros alternandose en el recitado de
los versiculos (canto antifonal). El libro donde se recogen las antifonas de todo el
afio se llama Antifonario.

Cancidn: Pieza musical breve compuesta para una o mds voces, con o sin acompa-
flamiento instrumental, pudiendo tener caracter religioso o profano.

Conductus: Forma vocal religiosa de la polifonia del Ars antiqua; es un canto
procesional a dos, tres o cuatro voces que cantan el mismo texto de forma ho-
mofonica, en el que la melodia principal no es gregoriana, sino inventada por el
compositor. Forma que surge en la Escuela de Notre Dame.

Canon: Forma vocal polifénica del Ars antiqua; es un canto a dos o tres voces de
textura contrapuntistica, en el que hay una sola melodia que se va repitiendo me-
diante las entradas sucesivas de las diferentes voces. La diferencia con las demas
formas polifonicas es que aqui hay una sola melodia, pero cantada o tocada en
tiempos diferentes.

Cantico: Es un himno (estrictamente excluye a los Salmos) tomado de la Biblia. El
término es a veces usado para incluir a los antiguos himnos no biblicos como el Te
Deum y ciertos salmos usados en la liturgia. También puede incluir una cancién,
especialmente un himno (como en Cantar de los Cantares), o un canto o divisiéon
de un poema.

Cantigas o cantigas: Son obras pertenecientes a un género creativo que combina
la musica y la literatura. Fueron especialmente populares durante la Edad Media
y, entre otros temas, abordaban como principales los de la amistad, el amor y el
escarnio. Son poesias cantadas, normalmente por juglares y trovadores, quienes
las popularizaron entre los siglos XII y XIV, sobre todo en los territorios gallego
y portugués, y no solo las interpretaban, sino que eran también quienes escribian
sus letras y le ponian musica.

Copla: Forma poética que sirve como letra de canciones populares. El término se
utiliza principalmente para designar un tipo de estrofa de tradiciéon popular com-
puesta por tres o cuatro versos de arte menor, generalmente octosilabos.

Coral: Forma musical vocal propia de la Iglesia protestante alemana. En un primer
momento el coral fue un himno estré6fico en aleman que se cantaba al unisono, al
estilo del canto gregoriano. Surgié debido a la necesidad de nuevos cantos cuyos
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textos estuvieran acordes con el pensamiento de la nueva Iglesia. Incluso Lutero
escribi6 textos para los corales. Posteriormente evoluciond al coral que hoy cono-
cemos, forma polifénica de estilo homofdnico para cuatro voces, siendo la princi-
pal la voz superior. La ejecucion exclusivamente vocal a cuatro voces la realizaban
los coros especializados, mientras que lo habitual era que los fieles cantasen al
unisono la voz principal y el érgano realizase las otras. Igualmente se comenz6 a
llamar también corales a las piezas de 6rgano que utilizan como base un coral o
un tema con caracteristicas similares a las de un coral.

Forma binaria: Estructura musical que consiste en dos partes repetidas, cada una
de las cuales debe ser sucesiva. La simbologia empleada para este tipo de forma
musical suele ser AB o AABB.

Forma estrofica: En el canto gregoriano. Algunos himnos y secuencias se organi-
zan segun las caracteristicas de la forma estrofica. Es la estructura musical més
sencilla que existe y se desarrolla en el ambito de la musica cantada. En este tipo
de estructura el texto esta formado por un grupo de tres 0 mas estrofas que con-
tiene el mismo niimero de versos, con igual rima y métrica.

Forma libre: Es una estructura formal, mas no demasiado precisa y de construc-
cion libre. Puede tener formas claramente definidas como una ABA o no tan defi-
nidas, con lo que captan la entera atencion del oyente. Las formas de composicién
que tienen esta estructura son los preludios, las fantasias, estudios, arias, capri-
chos, poemas sinfonicos, entre otros.

Forma ternaria: Forma musical de tres partes con partes representadas como ABA.

Gozos: Versos piadosos musicalizados. Usualmente utilizado en acciones devo-
cionales, novenas y procesiones. Pueden adquirir aires de romance o narrativos.

Gradual: Canto que en un ritual antiguo de la misa catdlica sigue a la lectura de
la epistola.

Himno: Forma vocal estréfica. Es un canto de alabanza y glorificacion a alguien.
Composicion coral en honor a una divinidad; retomado con pleno valor liturgico
en la literatura latina cristiana de la Edad Media. La tradicion himnografica iden-
tifica dos ramas: en prosa y en verso.

Invitatorio: Consiste en una invocacion dialogada seguida de un salmo (23, 66, 94
0 99) con una antifona que va cambiando segun las fiestas y los tiempos.

Invocacion: Del latin invocare, palabra compuesta por el prefijo “in” que se refiere
5 p J

a algo interno y “voco” con el sentido de llamar. Invocar es un llamado interno,

desde el alma o el espiritu, que se exterioriza como stplica, peticion o demanda
> q plica, >

para que un ser sobrenatural, un recuerdo, o una ley o costumbre, me ayuden y

protejan, o me concedan un derecho o peticion. Se canta con giro melédico ascen-

dente para la peticion.
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Magnificat: Cantico del cristianismo, donde Maria proclama la grandeza de Dios,
en su experiencia de maternidad prodigiosa. Proviene del evangelio de Lucas (Lc.
1:46-55). Reproduce las palabras que, segin este evangelista, Maria, madre de
Jesus, dirige a Dios en ocasion de su visita a su prima Isabel (Lc. 1:39-45), esposa
del sacerdote Zacarias. Isabel llevaba en su seno a Juan el Bautista (Lc. 1:5-25).
Consta de tres secciones: alabanza de Maria a Dios por la eleccién que hizo de
ella, reconocimiento de la providencia de Dios en el mundo y el cumplimiento de
las promesas de Dios hechas a los antecesores.

Marcha: Composicién instrumental destinada a marcar el paso reglamentario de
la tropa o de un cortejo en ciertas solemnidades. Es por tanto su origen principal-
mente militar. Concretamente, la musica para marcha es una ornamentacién de un
ritmo de tambor repetido y regular de compas binario.

Misa: Es la celebracion de la eucaristia y la palabra de Dios. Musicalmente, es
una forma vocal propia de la Iglesia catélica, que consiste en musicar partes de
la liturgia de la misa en latin. Los cantos de la misa catdlica estdn recogidos en el
Graduale Romanum. Consta del propio y del ordinario. El ordinario lo forman las
partes mas importantes de la misa; son fijas en todas las misas del afio y suelen ser
interpretadas por el sacerdote: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus
Dei. El propio son cantos que cambian en cada misa, segin el afio eclesidstico, sea
misa de réquiem, etc.: Introitus, Graduale, Aleluya, Tractus (cuaresma y réquiem),
Secuencia (fiestas, réquiem), Ofertorio y Comunién. El repertorio del Oficio Di-
vino y la misa incluyen, entre otros, simples recitativos de lecturas y oraciones,
himnos, responsorios y antifonas, canto de los salmos, tropos, etc. En el Rena-
cimiento, la misa era una forma musical vocal polifénica normalmente en estilo
contrapuntistico a cuatro voces, por lo general con acompafiamiento instrumen-
tal; se utilizaban dos procedimientos para componer misas: misa de cantus firmus
(propia del siglo XV), compuesta a partir de una melodia preexistente, de canto
llano o profana; misa parodia o de imitacién (propia del siglo XVI), compuesta a
partir de un motete o una cancién polifénica. Con la Contrarreforma la textura se
simplifico con el objetivo de hacer inteligible el texto.

Motete: Forma vocal religiosa de la polifonia del Ars antiqua. Se trata de un canto
a dos o tres voces de textura contrapuntistica en el que la voz principal es tomada
del gregoriano y las otras son de nueva composicion. Tiene la peculiaridad de
que cada voz independiente tiene un texto diferente y un patrén ritmico también
diferente, por lo que resulta una musica muy vivaz y contrastada. Constituye la
gran invencion de la Escuela de Notre Dame. Ya en el siglo XV, con el Ars nova,
se crea el motete isorritmico, en el que la melodia de cada voz mantiene el mismo
esquema ritmico a lo largo de toda la pieza. El motete renacentista es una forma
vocal polifonica de texto sacro y en latin.

Ofertorio: Momento de la ofrenda del vino y el pan para celebrar la cena pascual.
Puede ser musicalmente: (a) un canto procesional (aunque no haya procesion) que
acompatie la presentacion de los dones; (b) pero lo mds aconsejable es dejar que
en este momento descanse la asamblea, por lo que el coro puede cantar un canto
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adecuado “para ser escuchado”; (c) también es el momento en el que el 6rgano
puede interpretar una pieza como solista; (d) existe un amplio repertorio cldsi-
co para 6rgano adecuado a este momento (los Ofertorios para érgano de Cesar
Frank, las Horas misticas de Boellmann o su Suite ghotique, los Cantos intimos de
E. Torres, o el famoso Ofertorio sobre el “Ave Maris Stella” de Hilarion Eslava,
entre otros); (e) también puede interpretar un canto un solista.

Oficio: Oracién estructurada que realiza la Iglesia, en la que se cantan himnos,
antifonas, salmos, etc.

Oratorio: Es una forma vocal religiosa y dramatica, pero sin representacion escé-
nica. Surge en el Barroco y consta de arias, coros, interludios y recitativos, y los
textos son extraidos de la Biblia. Existe la figura del narrador que explica la accién
mediante el recitativo y suele representarse en lugares de culto, aunque también en
auditorios publicos. El oratorio se origin6 en 1600 en Roma, en el marco del “ora-
torio” (lugar de oracién) de la orden de San Felipe Neri. Los grandes compositores
de este género son G. F. Haendel, cuyo oratorio mas conocido es El Mesias,y J. S.
Bach con su Oratorio de Navidad.

Pasion: Forma similar al motete y al oratorio, y cuya finalidad principal es la na-
rracion de la pasion de Cristo segin relatan los evangelios. En su elaboracion se
utilizan pricticamente los mismos elementos que en el oratorio y la cantata. Ya
en la Edad Media era costumbre repartir entre los diferentes cantores las voces de
Jesucristo, Poncio Pilatos, Judas y demds personajes.

Preludio: Pieza musical breve, usualmente sin una forma interna particular, que
puede servir como introduccién a los siguientes movimientos: fuga, sonata u otra
forma con mayor dimensién y complejidad.

Recitativo: Forma de canto, con frecuencia para una sola voz, que se asemeja a la
palabra, donde el musico debe indicar las inflexiones de la voz. Se llama recitativo
a este tipo de canto porque se aplica a la narracidn, al relato y se utiliza en el dia-
logo dramatico. No se rige por un tempo ni una forma determinada.

Responsorio: Forma vocal de la liturgia catdlica, generalmente de un salmo, cuya
parte principal es cantada por un solista que es coreado por los fieles o el coro, con
un estribillo como “respuesta” tras cada versiculo o grupo de versiculos.

Romanza: Fragmento musical de caricter sentimental escrito para una sola voz o
un instrumento, que se distingue por su estilo melédico y expresivo.

Salmo: Originalmente, los salmos son poesias hebreas de alabanzas que se reco-
gen en cinco libros, muchas de las cuales fueron adoptadas por la Iglesia cristiana
para el culto. La forma de entonar los salmos se llama “salmodia”, y consiste en
un recitado entonado siguiendo las inflexiones del texto. Puede interpretarse de
forma antifonal (dos coros que se alternan) o responsorial (un solista se alterna
con un coro).
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Secuencia: Himno poético litirgico de la misa en el rito romano, el cual se realiza
en fiestas entre el Gradual y el Evangelio. Es una forma musical derivada del tropo
tipo prosa, que al evolucionar se constituyé como una unidad musical indepen-
diente. Generalmente obedece a una estructura aa-bb-cc-dd-...

Tropo: Forma vocal de la liturgia catélica que consiste en aplicar un texto nuevo
a un melisma gregoriano preexistente. Si el melisma esta en el “Aleluya” de llama
Sequentia.

Villancico: Forma vocal del Renacimiento espaiiol, de textura polifénica habitual-
mente de estilo homofénico y de tematica popular, es decir, de interés para los
habitantes de la “villa” (de ahi el nombre). Los habia de temdtica navidefia, pero
no son ni los mds numerosos ni los mas representativos. Los que mds abundaban
eran los de temdtica amorosa pastoril, historicos, filoséficos, de argumento picaro
e incluso obsceno. Los villancicos y romances se recopilaban en cancioneros como
el Cancionero Musical de Palacio, en Madrid, una de las recopilaciones de musica
profana renacentista espafiola mds importantes. Destaca como compositor el sal-
mantino Juan del Encina. Los villancicos se caracterizan por sus melodias sencillas
y bésicamente sildbicas; por lo general son homofénicos para tres o cuatro voces
(soprano, contralto, tenor y bajo), o instrumentos; estin compuestos en idioma
espafiol o portugués; formalmente responden al esquema de estrofa con estribillo
(refran-copla-refran...); son de temdtica navidefia, pastoril, amorosa, historica, etc.

Virolay: Composicion poética para ser cantada, usualmente compuesta por varias
estrofas con retorno. Es un himno dedicado a la Virgen.
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ANEXO 3

SIGLAS Y ABREVIATURAS
ACLM: Archivo del Convento de La Merced.
CAM: Comisién Arquidiocesana de Musica.

Celam: Conferencia Episcopal Latinoamericana. Organismo de comunion, re-
flexion, colaboracién y servicio como signo e instrumento del afecto colegial en
perfecta comunion con la Iglesia universal y con su cabeza visible, el Romano
Pontifice. Fue creado en el afio 1955.

CEMAR: Centro de Espiritualidad Misioneras Agustinas Recoletas.
CEMES: Centro de Mistica Edith Stein.
CV-II: Concilio Vaticano II.

DEMUSLI: Departamento de Musica Liturgica perteneciente a la Comision Epis-
copal para la Pastoral Littrgica.

DLE: Diccionario de la lengua espaifiola.

GTCCPB: Grupo de Trabajo de Catilogo Colectivo del Patrimonio Bibliografico.
Consejo de Cooperacién Bibliotecaria.

MAR: Misioneras Agustinas Recoletas.
MP: Motu proprio.

Musicat: Sistema relacional de informacién documental, grafica y sonora sobre
musica y musicos del periodo novohispano y del México independiente.

OGLH: Organizacion General de la Liturgia de las Horas.

OCD: Orden del Carmelo Descalzo.

PIAMS: Pontificio Instituto Ambrosiano de Musica Sacra, Milan.
PIMS: Pontificio Instituto de Miisica Sacra, Roma.

RAE: Real Academia Espafiola.

SI: San Ignacio.

SC: Sacrosanctum Concilium.

S.J.: Sacerdote Jesuita.

OSB: Orden de San Benito.
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