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Introduccion

El siguiente trabajo presenta una investigacion sobre la vida y obra de Maria de
la Cruz Hinestrosa de Eraso que analiza los aspectos sociales, culturales y politicos. Se
enmarca en la linea de Musica y Sociedad y se realiza bajo la técnica de investigacion
de la historia de vida, la cual busca construir a través del relato los escenarios y
vivencias que marcaron su carrera artistica. A partir de estos donde se contrastaron las
posibles discriminaciones en torno al rol impuesto a la mujer durante el siglo XX y que
en caso de la compositora se contempld desde distintos frentes, el género, el lugar de
procedencia y su profesion. A la par se identificaron los modos en que las distintas
violencias simbodlicas, estructurales, culturales y directas se llegaron a presentar en su
contexto.

Como resultado del anélisis, la recopilacion documental y las entrevistas, se
realizaron tres arreglos musicales para el formato de dueto andino a partir del catalogo
hallado de la compositora Maruja Hinestrosa. Asi como se tuvo en cuenta que dichos
arreglos se enmarcaran dentro de los aires andinos colombianos.

Para introducir los pilares en los que se asienta la investigacion, en el capitulo 1
y 2 se aborda la problematica y se expone cada uno de los objetivos, la pregunta de
investigacion, asi como un marco de antecedentes que evidencia aquellas
investigaciones pertinentes en torno a la tematica abordada en este proyecto. En el tercer
capitulo se podran encontrar aquellos conceptos que fundamentaron la base teorica y
sobre los cuales se establecieron los siguientes sistemas categoriales de analisis:
discriminacién de género, violencia simbolica, saberes sometidos, invisibilidad y dueto

andino; los cuales sirvieron de base para determinar las estructuras de las entrevistas



desarrolladas en el cuarto capitulo. En este también se describe la caracterizacion de los
grupos poblacionales seleccionados y empleados para este fin. Por otra parte, en este
capitulo se encuentra consignado el tipo de investigacion y su correspondiente ruta
metodoldgica.

Finalmente, en el quinto capitulo se presenta un andlisis en el que se triangula la
informacion de las entrevistas, la recopilacion documental, los sistemas categoriales
empleados, y su relacion con la historia de vida de Maruja Hinestrosa. De acuerdo con
los objetivos planteados, se dejan a disposicion del lector consideraciones respecto a la
elaboracion de los tres arreglos para el formato aqui acufiado como Dueto Andino. En el
ultimo item se presentan las apreciaciones finales a las que se llego6 luego de conocer
mas a fondo las dindmicas en las que vivido Maruja Hinestrosa y bajo las que desarrollo

su carrera artistica.



Capitulo uno: Aspectos generales de la investigacion
1.1 Planteamiento del problema

Las influencias externas del viejo continente han marcado significativamente la
cultura en Latinoamérica. Bajo la mirada de las logicas europeas se valido lo que
categoéricamente debia ser admitido en la representacion de los elementos constitutivos
de una identidad nacional. En ese sentido Bastidas sefiala que “so6lo lo directamente
relacionado con lo europeo fue admitido y sefialado en un plano de intelectualidad
superior” (Bastidas, 2014). Sin embargo, ha de reconocerse que dicha identidad no esta
enmarcada dentro de un solo eje rector, ya que, fendémenos como el intercambio de
personas esclavizadas, intercambios comerciales y arribo de visitantes de otras latitudes,
influyeron en la cultura local propia de cada region.

Este es el caso de Narifio, declarado departamento de la naciéon en 1904, el cual
se vio envuelto en un aislamiento geografico, cultural y social luego de sucesos
violentos, producto de su resistencia al proceso de independencia (Mesa, 2014). Esto
desencadeno una difamacion medidtica y cultural de los narifienses, a quienes desde los
discursos se buscaba hacerlos sentir ajenos a su territorio y raices. Este aislamiento
social estrecho sus relaciones con el territorio fronterizo de Ecuador y estimul6 un
florecimiento cultural lejos de las tendencias centralistas.

En conjunto con el aislamiento geografico y los preceptos sociales, el rol de la
mujer en Narifo hasta principios del siglo XX no distaba de labores distintas a las de
atender al hogar y la familia como nicho de su desarrollo personal mas no intelectual.
Esta funcion se le delegaba al hombre en ejercicio de su actividad publica, politica 'y
cultural, siendo esta ltima, un factor en el cual las mujeres desempefiaban actividades

en funcién del entretenimiento hogareno. Cabe aclarar que esta vision en torno a la



mujer se daba a nivel general en la sociedad colombiana.

En cuanto a la ensefianza que se impartia a las mujeres de la época, segiin José
M. Bastidas (2014) los primeros acercamientos se daban en funcion de los saberes que
se les permitia adquirir como, por ejemplo: bordado, pintura, canto, escritura,
declamacion poética, participacion en reinados y ejecucion de ciertos instrumentos
(piano, violin y mandolina). Esta ensefianza se abordd bajo estdndares establecidos a
nivel social sobre las capacidades técnicas, en donde los criterios eran diferentes y a la
vez considerados inferiores en comparacion con los de los varones. A esto, se le suma la
restriccion en la interpretacion de la bombarda, la trompeta y la direccion de banda. El
acceso a estos saberes basicos tnicamente lo tenian las hijas y esposas de familias
acaudaladas, obedeciendo a lo que se consideraba correcto en la sociedad del momento.

La vida artistica de la mujer se vio enmarcada por sefialamientos que dentro del
canon social les impedian figurar como referentes en el campo artistico de la musica
andina colombiana. Esto hace que la busqueda de informacion sobre la vida y obra de
ellas sea una tarea compleja en contraste con las fuentes que se encuentran sobre la vida
y obra de un gran nimero de compositores (hombres) de los cuales resulta mas
accesible su informacion.

En cuanto a la actividad musical de compositoras e intérpretes Laura Galindo
expone que la naturaleza asignada a su ejercicio musical era considerado de una
proporcién menor al encontrarse bajo sefialamientos como “composiciones menores”,
ademas de resultar en una falta de interés en salvaguardar evidencias de aportes hechos
por mujeres (Banrepcultural, 2022).

Lo anterior se vio reflejado en un mayor grado en el diario vespertino Mundo al

dia’ cuyo periodo de actividad se dio entre 1924 y 1938, con ediciones de lunes a



sabado (Cortés, 2004). Este ltimo, era una edicion especial a modo de magazin, donde
se incluian una seccion musical llamada “Pagina musical” donde se difundian
composiciones de diversos aires andinos colombianos, latinoamericanos y del mundo.
En esta coleccion se rescatan 215 obras en donde llama la atencidon que tan solo figuren
14 composiciones elaboradas por mujeres. Es posible que hubiesen mas de no ser por la
“discrecion” que debian guardar ante la vida publica al registrar sus piezas bajo
seudonimos y/o “andénimo”. Cabe resaltar que quien estuvo a cargo de esta seccion fue
Isabel Farreras'.

Dentro de los espacios que también han funcionado como medios de difusion se
encuentran las tertulias, serenatas y conciertos que con el paso del tiempo se fueron
concentrando en espacios artisticos interdisciplinares que aun congregan a intérpretes,
compositores, arreglistas, directores e instrumentistas, cuyo propdsito central es la
preservacion de la musica propia de cada region del territorio colombiano. El Festival
Mono Nufiez se ha posicionado como uno de los certamenes que resalta anualmente la
diversidad en la musica andina colombiana en el formato vocal e instrumental, ademas
de sumar una gran cantidad de repertorio inédito y de diversos compositores.

A lo largo del desarrollo del festival, méas puntualmente desde 1997, se ha
planteado como requisito el interpretar una pieza del compositor o autor homenajeado
en funcién de sus aportes a la tradicion andina colombiana, siendo las autoras y
compositoras quienes menos figuran dentro de estos reconocimientos, invisibilizando
asi la trayectoria y el papel de la mujer dentro de la musica andina colombiana. En el
sitio web de Funmusica® mds exactamente en su apartado de autores y compositores
puede observarse el historial de homenajeados desde el afio 1997, en donde so6lo figuran

cuatro mujeres hasta actualidad: Graciela Arango de Tobon — Sucre, Sonia Dimitrovna,



Elena Chavarriaga y Chava Rubio, bajo la modalidad vocal y ninguna en la categoria
instrumental.

Emilio Murillo, Pedro Morales Pino, Fulgencio Garcia, son nombres que
resuenan a lo largo y ancho del territorio andino colombiano, sus composiciones mas
célebres cuentan con un sinniumero de interpretaciones, asi como adaptaciones a
formatos tradicionales: estudiantina, cuarteto, trio instrumental, de cdmara, sinfénico y
otros menos convencionales (integrados por flautas, fagot, clarinete, cuatro, entre otros).
Al momento de querer encontrar referentes mujeres con caracteristicas similares a sus
colegas, Octavio Marulanda (1989) manifiesta que hay que situar la busqueda en
periodos mas recientes para tratar de encontrar con cierta regularidad los nombres de
compositoras. Puesto que el mundo discografico como espacio también ha sido parte de
este engranaje marginalizador de las figuras femeninas, afiade que “han sido victimas
del silencio publicitario, de la falta de critica cultural y el desinterés general por los
problemas de nuestra musica. La historia guarda, pues, silencio sobre ellas.”
(Marulanda, 1989)

Rosita Herrera de Rocha, Emma Perea de la Cruz, Isabel Farreras de Pedraza,
Gabriela Vélez de Sanchez, Teresa Tanco, Maruja Hinestrosa, entre otras, no figuran en
su mayoria en programas de concierto, asi como en adaptaciones y arreglos en los
formatos anteriormente mencionados, lo que pone en evidencia la deuda historica que
aun permea la preservacion de sus obras desde su abordaje y exposicion en espacios de
concierto. De ahi que hoy en dia se hallen un nimero limitado de sus piezas escritas o
registro sonoros en lugares de preservacion, que si bien los resguardan no trascienden de
la categoria de acervo y a su vez se encuentran aislados al no contar con procesos de

circulacion de archivos, documentos y demads insumos que permitan ser una fuente de



consulta que concentre los diversos nichos de informacion presentes en el pais.

De los compositores mencionados anteriormente es preciso sefialar que a lo
largo del tiempo se han asentado como referentes en la divulgacion y visibilizacion de
las musicas andinas colombianas en los espacios que se han generado en instituciones y
agrupaciones. La ejecucion reiterada de obras de dichos compositores pasa por alto a
otras figuras, limitando la circulacion de su catdlogo musical a unas pocas piezas 'y a
una sobreexposicion de las mismas. Es el caso de Maruja Hinestrosa conocida por el
pasillo titulado “El Cafetero”, obra que cuenta con numerosas grabaciones y versiones
en distintos formatos desde el afio 1955; en contraste con las més de 40 composiciones
que realizd y las cuales han sido replicadas en una menor proporcion.

Bajo este panorama y siendo mas precisos debe acotarse el hecho de que no se
encuentra en repositorios, syllabus o programas de mano evidencia de la puesta en
escena de compositoras de musica andina colombiana en espacios académicos de la
Universidad Pedagogica Nacional, a excepcion de unos pocos analisis; lo que deja
cuestionamientos y pocas certezas en torno a la busqueda de actores que han influido en
la construccion colectiva de las musicas de Colombia desde el rol de copista,
compositor, arreglista, intérprete, director y docente.

1.2 Pregunta de investigacion

(Como el analisis del contexto sociopolitico y cultural que rode6 la vida de
Maruja Hinestrosa permite identificar posibles fenomenos simbolicos de discriminacion
de género que habrian afectado la difusion y el reconocimiento de sus aportes a la

musica andina colombiana?



1.3 Justificacion

A lo largo de historia de la musica andina colombiana han surgido distintos
tipos de formatos instrumentales. Algunos registros datan de finales del siglo XIX con
la estudiantina o lira conformada por, tiple, guitarra, flauta, contrabajo, violin y
percusion menor. Por otra parte, se encuentra el trio instrumental integrado por
bandola/o requinto, tiple y la guitarra, el cual aparece a principios del siglo XX como un
conjunto que buscaba replicar el proposito de Pedro Morales Pino de divulgar la musica
andina colombiana mas alla de la esfera local y cimentar un lenguaje propio para los
aires que transitan en este género. “Fue ¢l quien desarrollé un lenguaje particular para la
escritura en papel de unos aires que hasta antes de mediados del siglo XIX seguian
siendo de tradicion oral, y ademas les dio realce a instrumentos que eran eminentemente
campesinos, como el tiple y la bandola” (Gonzales Arévalo & Collazos Garcia, 2013).

Las figuras que resaltaron fueron las de grandes compositores como Emilio
Murillo Sierra, Pedro Morales, Francisco Cristancho, Alvaro Romero Sanchez, Carlos
Escamilla, Adolfo Mejia, entre otros. Si bien, se le reconocen sus aportes al campo
artistico, esto deja entrever una falencia en la divulgacion de figuras femeninas que han
marcado la escena musical andina colombiana al igual que sus congéneres en materia
de composicion, arreglos, interpretacion, transcripcidn, direccion, docencia y gestion.
Sin embargo, el reconocimiento en este punto de la historia resulta un tanto exiguo
puesto que en el cotidiano de los espacios académicos formales es poca o nula la
interpretacion de repertorio hecho por compositoras, menos aun, la forma en como el
contexto pudo haber influenciado su vida y obra.

Ahora bien, es importante resaltar el trabajo adelantado por varias mujeres que



en oposicion a los canones de finales del siglo XIX y principios del XX, tuvieron la
osadia de componer en un medio reservado para hombres, en el que pocas sobresalieron
a nivel local y nacional. Este es el caso de Maria de la Cruz Hinestrosa Eraso quien
figura como referente pianistico y compositivo en su natal San Juan de Pasto, Narifio,
en donde se le distingue por diversas canciones y piezas instrumentales en ritmos de
vals, pasillo, bambuco, bolero y tango. A nivel nacional se le reconoce por su obra
insigne “El Cafetero”, el cual hace parte de su variopinto acervo musical, en el que
confluyen estilos de musica europea y otras latitudes de América, en los que también se
encuentran aires como el sanjuanito, cueca chilena, musica sacra e incidental.

Se evidencia también una leve promocion de sus aportes artistico-musicales y
por ende esta investigacion pretende rememorar la labor de Maruja Hinestrosa a lo largo
de su vida, y asimismo extrapolar hacia otras figuras del campo musical la incidencia de
diferentes tipos de discriminacion en el desarrollo de su trayectoria artistica. Este
proceso busca unirse a la reflexion en cuanto a investigacion, conocimiento y
reconocimiento de las mujeres en la musica.

Como resultado de la investigacion de la vida y obra de Maruja Hinestrosa se
propondran tres arreglos para promover al desarrollo técnico e interpretativo del
formato de dueto tiple-guitarra, desde una practica conjunta fuera de los espacios
establecidos en la malla curricular del programa de Licenciatura en Musica de la
Universidad Pedago6gica Nacional. Dado que dicha institucion ha sido parte del proceso
formativo de los investigadores en las respectivas catedras de tiple y guitarra se busca
aportar a sus estudiantes y maestros unas posibles recomendaciones para el ejercicio
creativo y arreglistico en este tipo de ensamble como potenciador de nuevos focos de

produccion artistica e investigacion en torno a compositores/as que aun quedan por
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resignificar.
1.4 Objetivo general

Analizar el efecto de la discriminacioén de género y la incidencia de la figura
femenina en el campo de la musica andina colombiana, asi como los discursos y la
violencia simbodlica que permearon la trayectoria de vida de la maestra Maria de la Cruz
Hinestrosa (Maruja Hinestrosa).
1.5 Objetivos especificos

e Examinar los discursos y los estereotipos de género que posiblemente incidieron
en la vision de la mujer en el campo de la musica a mediados del siglo XXy
mas exactamente en la vida de Maruja Hinestrosa y su obra.

e Contribuir a la difusion, fomento y preservacion de la memoria historico-
musical de la obra de la maestra Maria de la Cruz Hinestrosa (Maruja
Hinestrosa) por medio de tres arreglos para el formato instrumental de Dueto
Andino.

e Evidenciar los aspectos técnico-musicales que pueden ser relevantes para la
elaboracion de arreglos en el formato Dueto Andino, orientados a seguir
sumando obras que integren las catedras de tiple y guitarra en la Universidad

Pedagbgica Nacional.
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Capitulo dos: Antecedentes
Repertorio y archivo, el transito de las mujeres bogotanas, del espacio privado al
publico a través de la musica en el siglo — Maria Cristina Fula Lizcano (2012)

Los materiales de archivo son documentos de alto valor historico, administrativo
o legal, ya que permiten consignar informacion fundamental para la preservacion y
reconstruccion del tejido cultural, social o administrativo. La autora analiza estos
materiales de archivo, incluidos programas de mano, volantes y avisos de perioédico, que
denomina materiales efimeros. Segun su andlisis, establece escenarios en los que la
mujer estuvo presente, destacando los de la élite del siglo XIX desde los que tenian mas
posibilidades de sobresalir. Se destacan Carmen Caycedo y Teresa Tanco como
ejemplos de mujeres que sobresalieron la primera en época post independentista
destacando su labor como maestras, intérpretes y transcriptoras y que gracias al material
efimero sobresalen evidencias de su labor en el campo musical.

Tradicion y presencia femenina en la construccion nacional de region: Mujeres en
la musica del Tolima — Humberto Galindo Palma-(2009)

Segun Humberto Galindo, Ibagué, Tolima, conocida como la capital musical de
Colombia, presenta una sintesis de momentos que llevaron a este nombramiento
honroso, destacando el papel de mujeres quienes fueron clave en el desarrollo de las
practicas musicales desde el siglo XX, desafiando los canones de la época.

Un ejemplo de ello son Amina Melendro, Clementina y Maria Sincard, quienes
emergen como lideresas musicales gracias a su trabajo en conjunto con Alberto Castilla
para consolidar la primera orquesta femenina de la ciudad y retomar el proyecto de la
antigua escuela de musica (la primera en Ibagué¢ fundada en 1822), conocida hoy en dia

como el Conservatorio del Tolima.
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La participacion de mujeres resulta significativa para el ejercicio musical de la
poblacion femenina, ya que alli se registro la primera escuela pianistica, encabezada por
Josefina Acosta de Varon, Teresa Melo, Amina Melendro, Inés Torres Caicedo, Maria
Orjuela e Isabel Buenaventura. Esta ultima no solo se desempefié como pianista,
compositora, docente y gestora, sino que también formo6 parte del cuerpo directivo del
establecimiento, modelando un nuevo dmbito profesional.

La investigacion de Galindo logra dar un vistazo hacia la historia musical del
Tolima evidenciando la labor de mujeres que fueron claves en consolidar proyectos que
permanecen vigentes o que fueron claves para la cultura de la region. Si bien el
documento no menciona a Narifio, si puede denotar condiciones e inferir en posibles
discursos que calaron en mayor o menor medida en las periferias del pais.

El encanto de las Damas: Las mujeres y las practicas musicales a finales del siglo
XIX, Medellin, Colombia — Juan Fernando Veliazquez. (2012)

Velazquez examina las publicaciones periodicas de Medellin del periodo entre
1886 y 1903, como La Miscelanea, El Montafiés, Lectura y Arte, Alpha, El Cascabel y
El Repertorio, destacando la practica musical y cultural de la ciudad en sus paginas.
Destaca la coyuntura de finales del siglo XIX, en la que se hicieron afirmaciones sobre
el rol de la mujer en la sociedad, considerando oficios que pudieran complementar sus
responsabilidades como "amas de casa" y contribuir al sostén del hogar conyugal. Este
fenomeno se encontraba respaldado por el Codigo Civil de 26 de mayo de 1887, el cual
mencionaba labores educativas, de oficina o relacionadas con la moda (comercio
minorista o vinculadas a empresas textiles).

El surgimiento de instituciones como el Instituto Santa Ana en 1888, con un

plan de estudios centrado en el idioma, la urbanidad y la escritura, representd un cambio
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en la educacion orientado a preparar de manera efectiva a las sefioritas para
desempefiarse como lideres del hogar, organizadoras de reuniones y expertas en el
protocolo requerido para tales eventos. Por otra parte, el sentido artistico y musical se
concebia como una practica que debia llevarse en espacios privados, antes y después del
matrimonio, por lo que significod una ausencia en la formacion técnica en contraste con
los varones que si podian mostrarse en publico, y ejercer su oficio de composicion, ya
que si se les permitia adquirir estas herramientas debido a una mayor profundizaciéon en
esta disciplina.

Se destacan aspectos como el piano como simbolo de prestigio y elegancia en
los hogares de clase alta y aspirantes a esta, asi también las estigmatizaciones
circundantes sobre el oficio del musico al caricaturizarlo como personaje bohemio y
alcoholico, cuestiones que dificultaban la participacion femenina en espacios publicos.
El autor realiza un recorrido historico sobre aspectos que han sido claves en la
formacion musical de la mujer en Medellin, en una €poca especifica que posiblemente
podria replicarse en otros territorios del pais, para este caso extrapolar y establecer
similes con la cultura narifiense y Maruja Hinestrosa.

De liras a cuerdas: Una historia social de la musica a través de las estudiantinas en
Medellin, 1940-1980
Héctor Rendon Marin (2019)

Las practicas musicales en el siglo XX fueron diversas y se vieron atravesadas
por aportes como discusiones de orden cultural, social y econdmico. Renddn se remonta
a los inicios y desarrollo de agrupaciones denominadas en principio como “Liras” y
desde alli realiza un acercamiento al movimiento musical instrumental en el periodo de

1940 a 1980 en Medellin, donde tuvo un auge, ademas de presenciar el nacimiento de la
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radio y el impacto de la industria discografica (elemento catalizador en la produccion
musical y conformacion de un gran numero de agrupaciones en ambitos educativos,
institucionales y familiares).

Por otra parte, la investigacion realiza un recuento de agrupaciones, intérpretes,
disqueras y entes privados que fueron parte de este movimiento, también figuras
relevantes en la escena musical. La presencia de mujeres en esta clase de formatos no
estuvo ausente, sin embargo, se registra en una menor medida posiblemente como
consecuencia de estereotipos y prejuicios creados alrededor del oficio de musico y
ligados a los preceptos sobre las labores de la mujer. Sin embargo, si tuvieron presencia
en estudiantinas conformadas mayoritariamente por ellas como lo fueron: Estudiantina
Alma Antioquena o las Marrulleras, o en composiciones realizadas por mujeres como
Tofiita Mejia, Maruja Hinestrosa, Emma Perea, Rosita Herrera de Rocha y Rosita
Posada, que brillaron en diversas versiones por las estudiantinas.

Ilustracion narifiense, la revista cultural del sur de Colombia 1924-1955
Maria Teresa Alvarez (2016)-

Esta revista constituye un importante testimonio de las primeras décadas de siglo
XX en Narino. Las publicaciones diarias sirvieron como impulso a la economia de la
region como reflejo de un afan por la urbanizacion y el progreso, lo politico también fue
motivo para las disertaciones de los intelectuales cuya opinion tuvo cabida en la revista
que procurd mantener un ideal conservador. Cada anuncio, articulo, resefia, cronica
litografia es también reflejo del cotidiano y sus preocupaciones, del diario vivir y hasta
de los roles que representaba cada sujeto en la sociedad pastusa y que se cumplian
segun la actividad desarrollada.

En lo que se refiere a la vida artistica no pudieron faltar el reconocimiento a
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figuras que se consideraban ilustres en el campo del arte, ofreciéndonos una vision de
coémo se retraba al artista o a la artista y lo que representaban en la sociedad.

La educacion fue uno de los ideales de la revista, igual que el de la vida politica,
pues a través de publicaciones y anuncios solicitando un profesor o tutor podemos
apreciar bajo que se guiaba la educacion. Cémo debia ser el hombre o la mujer con el
cargo de maestro, los requerimientos para el ingreso a cierta institucion como estudiante
y las disertaciones de los escritores de la revista sobre la educacion desde el nicho hasta
otras regiones del pais.

En lo politico no solo eran los personajes que entraban a ocupar cargos
importantes o se abanderaban como proyectos de reforma, también era exponer las
tensiones politicas entre liberales y conservadores a través de articulos que reflejaban la
lealtad partidista de su director y escritores, asi como las criticas al gobierno de turno y
las reformas constitucionales.

Mujeres, musica y sociedad patriarcal
Lyda Aleydy Tobo y José Menandro Bastidas. (2019)

Los autores centran de nuevo la mirada en la exclusion que han sufrido las
mujeres en el campo de la musica especialmente en Narifio, zona ubicada al sur de
Colombia. Su enfoque busca evidenciar la forma en que estas mujeres han sido
invisibilizadas, asi como las practicas que han perpetuado esta situacion este fendmeno
desde la sociedad patriarcal.

El desarrollo del libro se da en dos capitulos grandes, el primero presenta un
panorama sobre la musica y la mujer, analizando cémo se oficializ6 su discriminacion y
marginacion a través de la historia de occidente, para luego aterrizar la herencia de este

modelo en el contexto latinoamericano.
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Educacion musical y composicion en Latinoamérica son aspectos que también
se trabajan en el libro, pues la marginacion de la mujer hunde sus raices en los diversos
roles en los que se inscribe el ejercicio de la musica. Una vez el texto nos da un
panorama sobre lo expuesto, se aborda el capitulo dos en el que entonces nos sitlian en
un contexto mas cercano: Colombia, mujer, composicion e interpretacion y educacion
musical hasta llegar al sur de Colombia, Pasto donde los musicos prohiben y limitan a
las mujeres en el desarrollo de su actividad como compositoras, intérpretes y maestras.

Es de resaltar que en este apartado los autores hacen también un ejercicio
historico en lo que se refiere a la paulatina formacion de agrupaciones musicales
femeninas (Bandas, Orquestas femeninas - Musica tropical). El libro termina con una
importante mencion a las mujeres narifienses destacadas en el campo musical y con su
rica y valiosa vida musical ha nutrido el ecosistema de la musica como la region andina
y el paisaje musical de Colombia.

Mugjeres en las letras y las artes en el sur de Colombia. 1930-1950
Maria Teresa Alvarez Hoyos e Isabel Zarama Rincon (2019)

En el afio 2018 se llevo a cabo un estudio prosopografico 2 centrado en siete
mujeres artistas: Victoria Pereira Urdaneta, también conocida como Sor Celina de la
Dolorosa (poetisa, pianista, compositora, dramaturga y directora); Blanca Ortiz Sanchez
(poetisa); Laura Imelda Jurado Ledn (docente y poetisa); Josefina Villora Portilla
(escritora y gestora cultural); Cecilia Guerrero Orbegazo (escritora y poetisa); Emma
Inés Medina de Moncayo (escritora y maestra); y Maruja Hinestrosa (pianista,
compositora y poeta). El objetivo del estudio fue indagar las circunstancias particulares
de su formacidn y ejercicio artistico en el territorio, con el fin de identificar rasgos

comunes que permitieran caracterizar la actividad artistica en el departamento de Narifio
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durante el periodo comprendido entre 1930 y 1950.

Segun las autoras, las artistas se hallaban dentro de una “élite intelectual de
Pasto” puesto que sus familiares (generaciones antecesoras) destacaron en la historia,
escritura y periodismo en la region, lo cual, marcé en cierto modo una influencia para la
formacion de ellas. Esto se refleja en su posterior produccion artistica, en donde la
participacion femenina focalizada en disciplinas y en actividades distintas a los canones
impuestos por la sociedad implicaba despojarse y “sacrificar” ese estereotipo de ser
sagradas e “intocables” al mudar un mundo profano.

Por medio de la historia de cada artista se busca ilustrar un panorama de dos
décadas en aspectos socio culturales que sirven de apoyo para dar a conocer las
dindmicas artisticas de aquel momento, perspectivas sociales, politicas que fueron
instaurandose en favor de los derechos civiles de las mujeres. Por otra parte, se resefia y
dan a conocer aspectos relacionados a la artista Maruja Hinestrosa en su trayectoria
musical, influencias y relacion familiar con el movimiento intelectual de aquella época.
Maruja Hinestrosa: La identidad narifiense a través de su piano
Luis Gabriel Mesa Martinez (2014)

Este trabajo investigativo de Luis Gabriel Mesa Martinez gira en torno a la
compositora Maria de la Cruz Hinestrosa de Eraso (Maruja), siendo el primero que
presenta un relato biografico de la compositora, a través de la relacion existente entre la
musica y la identidad del territorio que la vio nacer, resaltando su influencia en ambito
social colombiano. Es por medio de un minucioso analisis de sus obras y su contexto,
que se ponen en tela de juicio las discusiones sobre la musica nacional en el centro del
pais y se hace hincapié en el papel de la mujer en la historia musical colombiana,

develando las dindmicas locales, regionales y nacionales sobre las cuales se inscribio la
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concepcidn de su actividad musical.

La obra de Hinestrosa se presenta como un ejemplo de eclecticismo y
diversidad, desafiando las nociones restrictivas de lo que constituye la musica
auténticamente colombiana.

Por otra parte, también se relatan testimonios de la relacion entre las practicas
locales de los trios y aquella musica grabada en latitudes lejanas a Colombia, como lo
son México o Argentina y el enorme influjo de los discos, la radio local y de las
relaciones producto del intercambio cultural fronterizo con Ecuador en Narifio, como
elementos que se insertaron en la vida y obra de la compositora. Es en este aspecto que
también se muestra, como la compositora desarrolld su practica artistica musical y otras
tales como pintura y escritura, en la que una vez mas esta presente el territorio y las
vivencias de su entorno familiar y local.

El libro transporta al lector a la época de Maruja mediante fotografias que
revelan los espacios tanto privados como publicos que habit6 la compositora. A través
de partituras y versos, se adentra en su obra musical, mientras que las imagenes de sus
pinturas permiten descubrir la narrativa plasmada en sus lienzos.

El libro se divide en los siguientes capitulos, mas la presentacion y el
correspondiente prélogo:

e Influencias, disidencias y meso musica

e Entre danzas de salon y sonidos criollos

e De cafeteros y otros emblemas nacionales

e Del cine y la radio a la asimilacion de boleros y tangos

¢ Una idiosincrasia narifiense impregnada de vestigios espafioles y

latinoamericanos.
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Por ultimo, incluye un CD donde se puede apreciar las versiones que entorno
a su obra y con la colaboracion de otros musicos, grabd el también pianista Luis

Gabriel Mesa Martinez.
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Capitulo tres: Marco conceptual
3.1 Violencia simbolica: ideales y pensamientos sobre la mujer en la practica
musical en la Colombia del siglo XX

Antes de profundizar en el concepto de violencia simbolica y en sus
implicaciones en un campo disciplinar como la musica es necesario comprender la
perspectiva desde la cual se toma la violencia. La generalidad al pensar en violencia,
gira en torno a aquellas situaciones mediadas por la fuerza que arremeten contra uno o
diversos grupos de individuos dejando en ellos una marca o secuela de aquella accion.
De acuerdo con Johan Galtung (2003) existen tres. La primera es la violencia directa o
intencionada que suele dividirse en dos tipos: sexual y fisica, y cuya huella traumatica
afecta la mente y el espiritu.

Por otra parte, se encuentra aquella violencia estructural o indirecta la cual, en
palabras de Castro et al. (2021) se origina en instituciones que llevan a desarrollar
problematicas en la estructura social tales como “el hambre, la inequidad, la
desigualdad y la injusticia social” al insertarse segun Galtung (2003) en “en espacios
personales, sociales y mundiales” y actuar mediante derivaciones de violencia de
indole econdmica, represiva y politica. En este sentido puede verse no solo como
una accién sino también puede ser concebida como un instrumento de sujecion cuyo fin
es el de imponerse frente a otros individuos desde la pobreza condicionada (restriccién
a bienes de tipo basico), represion politica (restricciones de libertad de expresion) y la
alineacion, es este ultimo donde el agente social, empieza a asumir las restricciones
como algo natural a su existencia; desatendiendo sus derechos y deberes como
ciudadano, lo que termina de legitimar este tipo de violencia. (Calderén y Comellas,

2019, p 165- 170)



Estos dos tipos de violencia encuentran su sustento en una tercera, aquella
que esta presente en aspectos y elementos constitutivos de la cultura desde
estamentos como la religion, la ideologia, el lenguaje, el arte y la ciencia,
denominada por Galtung (2003) como Violencia cultural la cual encuentra su
sentido en la esfera simbolica de la existencia y estd tan arraigada al componente

cultural que resulta dificil una superacion de esta.

{lustracion 1 Piramide de la Violencia. Fuente: Elaboracion propia.

La gréfica la violencia es representada como un iceberg en el cual su punta, la
parte que es visible a los sentidos del hombre, es solo una pequefia pieza que reposa
sobre una estructura intangible y ambigua, compuesta de tres esferas que se
complementan entre si: la violencia directa, la violencia cultural y la violencia
estructural. (Galtung citado por Calderon y Comellas, 2019)

No obstante, debe mencionarse una tltima forma de violencia, la cual yace de
manera sutil y cuyos rastros no suelen percibirse a simple vista ya que aparece en la
esfera de lo simbolico, es decir en lugares como el lenguaje, la ciencia, educacion, la

religion y la comunicacion. Es a través de estos escenarios donde se toma validez y se
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instala con otras formas de violencia (Castro et al. 2021). El sociologo Pierre Bourdieu
explica este tipo de violencia como la capacidad o poder de imponer un significado o
sentido a un “algo” y lograr que los individuos se identifiquen con ello. Es decir que por
medio de la imposicion sobre un “agente social” con la “anuencia” de este, efectuando
asi una normalizacion del ejercicio de dominacion y posterior violencia:

La violencia simbdlica es esa coercion que se instituye por mediacion de una
adhesion que el dominado no puede evitar otorgar a la dominante (y, por lo tanto, a la
dominacion) cuando so6lo dispone para pensarlo y pensarse o, mejor aiin, para pensar su
relacion con €1, de instrumentos de conocimiento que comparte con €l y que, al no ser
mas que la forma incorporada de la estructura de la relacion de dominacion, hacen que

¢ésta se presente como natural. (Bourdieu, 1999. 224-225).

Ilustracion 2 Diagrama relacional de las violencias. Fuente: Elaboracion propia

La incorporacion de estos discursos, esquemas de pensamiento y accion es lo
que Bourdieu (1997) denomina Habitus, lo cual es “esa especie de sentido practico de lo
que hay que hacer en una situacion” (p.40), podria decirse una aceptacion e

internalizacion de acciones y forma de pensamiento del dominante; mientras en el sujeto
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dominado se instalan de forma imperceptible al punto de naturalizar conductas o
ideales.

En este sentido se empleara el concepto de violencia simbdlica como insumo
para examinar hasta qué punto las disposiciones, visiones, esquemas de pensamiento y
formas de accion -es decir, el habitus- se impusieron sobre la figura de la mujer
colombiana a mediados del siglo XX. Para ello, se tomara como referencia la vida de
Maria de la Cruz Hinestrosa, cuyo recorrido vital permitira visibilizar como estas
estructuras simbolicas operaron en su experiencia personal y social.

3.2 Discriminacion de género
3.2.1 Discriminacion social

Desde las ciencias sociales puede definirse la discriminacion social como un
fendmeno negativo hacia uno o mas grupos basandose en nociones preconcebidas,
ejerciendo una fuerza o poder en detrimento de la dignidad del otro ya sea por
diferencias en condiciones sociales, econémicas, psicoldgicas, de género, raza 'y
culturales. Estas se instalan en el cotidiano por medio de prejuicios y estereotipos que
refuerzan este fendémeno. (CNDH, 2012, p. 5-9)

En este sentido los estereotipos, segun Navarro et al. (2012), son una
elaboracion cognitiva basada en experiencias personales y un aparente entendimiento de
las caracteristicas sobre el otro de manera peyorativa, y se manifiesta mediante los
prejuicios entendidos como una actitud en la que la diferencia hacia el otro lleva
consigo sentimientos de rechazo al valorar la existencia de un individuo o grupo como
negativa. Al respecto Héctor Salazar et al. (2007) comentan:

La discriminacidn, por tanto, denota un fendmeno que ha existido desde tiempos

remotos en todas las culturas y en todas las sociedades. Ya veiamos como
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Aristoteles justificaba la discriminacion y la subordinacion de los barbaros y de
las mujeres, argumentando que estos grupos carecian del rasgo que vuelve
verdaderamente humano al hombre, es decir, el uso pleno de la razon. Y los
libros sagrados de todas las religiones han justificado igualmente
discriminaciones distinguiendo entre fieles e infieles, entre poseedores y
carentes de fe, y, en consecuencia, entre normales y superiores y anormales e
inferiores. (Salazar et al. 2007, p.36)

Dentro del concepto de discriminacion pueden hallarse tres tipos que se
fundamentan en funcién de la forma en como se presentan.

Discriminacién directa: Se refiere al trato desfavorable sobre una persona o
grupo desde el cual no se esconden las concepciones peyorativas presentandose mas alla
de prejuicios y estereotipos hacia acciones concretas, “la cual es invocada
explicitamente como motivo de la distincion o exclusion”.

Discriminacion indirecta: Si bien describe un trato desfavorable, los
mecanismos en qué esta se presenta se camuflan por medio de preceptos, arquetipos y
eufemismos que son adoptados en la sociedad normalizando aquellas costumbres o
practicas cotidianas que devienen en una descalificacion del otro de forma consciente o
inconsciente.

Discriminacion interseccional: El concepto contempla una convergencia de los
factores en que se puede presentar la discriminacién debido a que un mismo individuo
puede ser excluido en funcion de su género, la raza u origen étnico, la clase social, la
orientacion sexual, entre otros. Al respecto Kimberlé¢ Crenshaw enfatiza en que la
confluencia de estas desigualdades en cada individuo es inica y merece ser estudiada de

acuerdo a las cualidades que se presentan:
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El término interseccionalidad -intersectionality- fue introducido por Crenshaw

(1989) para recoger la presencia de esas desigualdades multiples (género y

orientacion sexual, género y clase, etc.) y enfatizar que no so6lo representan una

mera suma de categorias, sino que dan lugar a una situacion unica y

cualitativamente distinta. (Cortes, 2023. p.66)

De acuerdo con los elementos previamente expuestos se pretende discernir en la
vida de la compositora, si enfrent6 casos de discriminacion directa, indirecta, o si a
presentar de manera interseccional la discriminacion.

Bajo este marco se pretende dilucidar si Maruja Hinestrosa se pudo haber visto
afectada bajo aspectos de la discriminatorios en torno al género, al lugar de procedencia
y/o cultura que lo caracteriza o si se le present6 alguna restriccion en cuanto al acceso a
la educacion o si se le privé de algun derecho fundamental.

3.3 Invisibilidad social.

La invisibilidad por si sola puede entenderse como la cualidad que tiene un
cuerpo de no ser visto por un observador, sin embargo, las ciencias sociales exponen
que mas alla de ser una cualidad se revela como un fenémeno en el que no solo se niega
la existencia fisica, sino también se niega la existencia social, desde su interaccion con
el otro y evidencia las relaciones de poder en cuyo caso la visibilidad carece de todo
reconocimiento en relacion con el entorno, la identidad, el género, las costumbres, lo
ideolégico, entre otros. (Sanhueza et al, 2022, p.230-231).

Este proyecto se vale de este término para poder analizar el como y el por qué,
asi como los mecanismos y practicas sociales, politicas y culturales que han invalidado
a la mujer en el campo del arte musical y en la zona andina colombiana, ademas de

identificar como los elementos ya mencionados han llevado a su discriminacion.
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Teniendo en cuenta que la compositora vivid gran parte de su vida en Narifio,
exactamente en San Juan de Pasto, el hacer una lectura por medio de este término
permite examinar con detalle al territorio, a partir de su concepcion interna en el
“autorreconocimiento desde adentro”; como externa en el reconocimiento desde afuera
por ‘los otros’, y las diferencias que subyacen a partir de sus imaginarios territoriales.
Echevarria (2001). Y asi poder entender las relaciones de poder implicitas en la
estructuracion centro-periferia, del mismo modo, develar que hasta las mismas
costumbres o fronteras delimitan un territorio en funcion de su identidad.
3.4 Perspectiva de los saberes sometidos a través de Maruja Hinestrosa.
3.4.1 Saberes sometidos

Los procesos mediante los cuales se instauraron los sistemas de pensamiento en
América a través de la colonizacion fueron causantes de una forzosa alienacion al
establecer sus formas de creencia y pensamiento eurocentrista sobre una multiplicidad
de culturas, impartida por medio de préacticas deshumanizantes en donde el poder
constituy6 una fuerza opresora cuyos vestigios pueden percibirse en la actualidad. En
este sentido las formas en como se contempla el poder bajo las 16gicas de Michel
Foucault permite descifrar los mecanismos, implicaciones y las relaciones con los
dispositivos de poder, los cuales devienen en el sometimiento de uno o varios grupos, y
por tanto la descalificacion de practicas y/o saberes culturales establecidos en una época
y cuya invalidacion pueden mantenerse en el tiempo.

En este sentido, en sus estudios sobre el funcionamiento del poder en la
sociedad, Michel Foucault considera que cada época cultural posee un cédigo
fundamental, un orden o configuraciones que adopta el saber que llama episteme

lo que se dice y se calla en aquella cultura y sobre cuyo fondo se elaboran,
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piensan e interpretan los objetos (a priori histdrico). (Fuenmayor 2006, 230-

231).

De acuerdo con lo anterior, en cuanto a las relaciones desiguales de poder en
cuestion de saberes particulares y practicas, se acufia bajo la légica de Foucault como
aquellos contenidos histéricos que han sido ocultos o reprimidos en discursos o
“coherencias funcionales o en sistematizaciones formales” es decir, organismos o
instituciones que al establecer verdades como oficiales han silenciado u omitido del
discurso dominante a los saberes subalternos o disidentes. Por otra parte, menciona que
los saberes sometidos deben entenderse como “toda una serie de saberes calificados
como incompetentes, o, insuficientemente elaborados: saberes ingenuos, inferiores
jerarquicamente al nivel del conocimiento o de la cientificidad exigida.” (Foucault,
1992, p.136-137)

Ahora bien, esta investigacion se movera en aras de entender cémo un conjunto
de conocimientos particulares; saberes regionales sin unanimidad, son descalificados en
funcion de quienes lo producen y desde su procedencia geografica. Es por esto que,
alrededor de la figura de Maruja Hinestrosa, se buscara indagar en qué medida sus
aportes en el medio se vieron descalificados por constructos culturales asociados al
género (masculino/femenino) y haberse enfrentado a un mundo musical donde los
hombres han tenido una mayor relevancia en la esfera publico-privada y, por ende,
mayor visibilidad. Sin embargo, en el caso de Hinestrosa a pesar de haber contado con
una solvencia econdmica, a diferencia a otras mujeres, este hecho no le garantiz6 un
mayor reconocimiento de sus saberes y/o aportes, salvo en la actualidad que recién se
empiezan a visibilizar los elementos previamente mencionados de su vida y obra. Es

decir, una insurreccion de los saberes sometidos (Foucault 1992, p.138-139).
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3.5 Materiales efimeros

Si bien algo que ha demostrado la arqueologia es que, por medio de los pequefios
detalles se puede ampliar el espectro de factores o hechos que han formado parte de la
historia humana, esto permite reconstruir, reevaluar el pasado y entender como se
configura el presente. Un ejemplo claro puede ser el epitafio de Seikilos en donde no solo
se evidencian parte de los ritos funerarios, sino que brinda un acercamiento a la practica
musical, lenguaje y costumbres de una época. De acuerdo a esto, es pertinente mencionar
aquellos insumos que segin su fabricaciéon y/o materiales usados han permitido su
preservacion en el tiempo y por ende son testigos de la historia misma.

En la preservacion de la historia se encuentran aquellos materiales que en la época
representaban un valor pasajero, es decir, que tenian relevancia en el momento, mas no
en su conservacion en el tiempo. Sin embargo, estos permiten dar un complemento a lo
que las macro-historias’ tal vez pasaron por alto y aportan aspectos mas concretos. Se
refiere entonces a folletos, programas de mano, volantes, entre otros, lo que Javier
Docampo y Rosario Lopez de Prada definen bajo el término de Material efimero.
(Docampo y Lépez citado por Fula, 2012. p.222)

En el marco de este proyecto se ha empleado Material efimero para referirse a
fuentes de informacion provenientes de espacios de concierto, periddicos y resefas que
circulaban en la época de Maruja Hinestrosa, asi como lo relacionado a la circulacion de
su obra y las dinamicas socioculturales de su tiempo. Esto haciendo hincapié en acceso a
la historia de quienes han estado implicadas de una u otra manera en el campo de la
musica y de las cuales sin embargo se conserva poco.

3.6 Divulgacion y difusion

Hacia el siglo XVII el campo de las ciencias comienza a especializarse, al
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delimitar con mayor especificidad las ramas que hoy en dia la componen, lo que supuso
una terminologia mas detallada para precisar el propdsito de cada una (lenguaje
cientifico). La tecnificacion del lenguaje cimento las bases para creacion de comunidades
cientificas que brindaron prestigio a sus integrantes y a su vez promovieron un
entendimiento mads claro de la ciencia. Esto evidencid que la difusion se entendia mas
como una practica que como un término, en aras de buscar precision y evitar
ambigiiedades.

Ante la tecnificacion del lenguaje, el proceso y la practica cientifica se origind
una brecha cultural entre la comunidad cientifica y la sociedad, el primero llegando a un
hermetismo, la segunda cayendo en un desconocimiento. De esta situacion surgid la
preocupacion de figuras como Marin Mersenne (1588-1648), quien consideraba
importante que la ciencia tuviese lugar en el contexto de aquellos que no necesariamente
eran del campo cientifico, pero que si veian la influencia de esta en sus vidas.

Otra cuestion acaecida por esta interrogante recayod en la comunidad y sus
miembros, especialmente aquellos cuyos aportes y propiedad intelectual no sentian
totalmente resguardados de posibles usos no autorizados o adjudicaciones mal
intencionadas, por lo que darse a conocer a un publico lego, les daria seguridad en la
autoria y por anadidura una mayor valoracion de sus avances. Por ultimo, también
estuvieron en concordancia las instituciones e investigadores cuyo acceso a un publico
mayor tenia en parte un fin econdémico. En consecuencia, estos acontecimientos
cimentaron lo que hoy se conoce como divulgacion.

Si bien la difusion y divulgacion denotan diferencias sutiles en el cual el
lenguaje es uno de los principales medios que los distinguen, en la musica estos suelen

aparecer de forma indiferenciada haciendo pensar que se sobreentiende su relacion,
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dado que a nivel conceptual el fin de los dos términos se remite a la circulacion de lo
que a la disciplina concierne.

Para el presente proyecto es conveniente realizar una distincion de conceptos y
realizar una lectura en el campo musical, dada su ausencia en este, para conseguir un
analisis mas cercano de las dinamicas en la época (mediados del siglo XX) desde los
lugares que resultaban ser significantes para los compositores/as de musica andina
colombiana en ambitos privados y publicos, asi como en los espacios formales e
informales que garantizaba la subsistencia de la obra y su legado. Es por ello que se
establecio una delimitacion alrededor de estos conceptos en el contexto musical.

Difusion: Proceso de transmision de componentes y/o saberes especificos
(técnico, interpretativo, histdrico, social) de la esfera musical que se refleja en ciertos
espacios formales e informales (festivales, charlas, tertulias, coloquios, congresos,
encuentros académicos) focalizados hacia un publico que ha desarrollado un sentido de
pertenencia y conocimiento particular por una cultura, género, instrumento o incluso
una €época.

Divulgacion: Proceso de transmision de componentes y/o saberes hacia un
publico general que concibe la musica desde diversas perspectivas como el ocio o
esparcimiento. Emplea un lenguaje sencillo y accesible que logra comunicar aspectos
técnicos de la disciplina por medio de similes, comparaciones y metaforas.
Generalmente se lleva a cabo en espacios masivos de circulacion de informacion, como
la radio, la television, los periodicos, conciertos, festivales y medios digitales, asi como
espacios locales de entretenimiento privado como bares, restaurantes, tertulias.

Finalmente, el proposito de la divulgacion consiste en llegar a un publico

general que no necesariamente tiene conocimientos previos de la musica o el aspecto
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musical expuesto. Al respecto Marina E. Junquera (2022) citando a Mario Mora, sefiala
que en el ejercicio de divulgar es prioritario “hacer el lenguaje accesible” para que todo
publico lo entienda. Para esto es fundamental transformar el lenguaje en términos
sencillos de facil comprension y seguimiento. (Junquera, 2022)

Es preciso aclarar que determinados publicos o individuos sean vistos desde uno
u otro término no representan la marginacion de estos o superioridad en los
conocimientos, mas bien se refiere a la interaccion del espacio entre los sujetos con la
musica, asi como los procesos que la median. Y en este ejercicio la interpretacion puede
variar entre los asistentes y el saber musical que posean.

De acuerdo con los objetivos planteados en el presente proyecto, se ha partido de
las definiciones de divulgacion y difusion desde el campo cientifico, puesto que desde
alli es donde se encuentra una mayor claridad en la definicion y en la forma en cémo los
conocimientos y/o saberes se manifiestan a un publico desde diversos contextos (Santos
2010). Esto genera distintos propositos, ya que las interacciones implican una
codificacion y decodificacion diferentes. En el caso de Maruja Hinestrosa permitira
dilucidar como funcionaron los espacios de difusion y divulgacion (revistas, radio,
prensa, conciertos y tertulias) para negar o aprobar la figura de la compositora por
condiciones culturales o de género.

3.7 Dueto Andino

En el ambito musical no es una excepcion que los términos sufran cambios en
funcion del contexto que los rodea o las trasformaciones dentro del sistema musical, asi
como el surgimiento de nuevas tendencias o el redescubrimiento con el pasado. Un
ejemplo de esto son las variantes de lo que hoy se conoce como dueto o diio y la musica

escrita para dos voces dentro de un aria donde cada una acompafiaba o contrastaba
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(Latham, 2008). Posteriormente esta forma se desarroll6 hacia el &mbito instrumental
con dos instrumentos iguales o de una misma familia y cuya caracteristica principal
yace en que la distribucion del canto o melodia se encuentre repartida por igual.

Duo: Este nombre se da en general a toda la musica [escrita] a dos partes,

pero actualmente se restringe su significado a dos partes solistas, vocales o

instrumentales, con exclusion de los simples acompafiamientos, que no se toman

en consideracion. Asi, se denomina dio a una musica a dos voces, aunque exista
una tercera parte para el bajo continuo y otras para la sinfonia. En una palabra,
para constituir un dio son necesarias dos partes principales entre las cuales el
canto se halle distribuido por igual. (Rousseau 2007, p191-192)

Ahora bien, si se ubica en un contexto mas cercano, puntualmente hablando de
la region andina colombiana, es preciso mencionar que los duetos o dios son en gran
medida vocales y dentro de estos el elemento musical se teje en una textura musical
donde una melodia destaca (de forma instrumental en la introduccion e interludio y
melodia cantada en los coros y estrofas) y un acompanamiento acordico la soporta y
destaca.

En cuanto a la tradicion de musica colombiana, el formato de duo instrumental
no es el mas usual y de encontrarse, suele variar su planta instrumental donde un
instrumento melddico como el violin, bandola, flauta y clarinete es acompanado por
otro como la guitarra, tiple, bajo. Sin embargo, la conformacioén mas tipica yace en el
trio o la estudiantina donde se divide la masa instrumental en secciones asi: seccion
melodica, llevando los registros mas agudos con la bandola o flautas (ocasionalmente) y
seccion armonica con los registros medios a cargo de tiple y registros bajos con las

guitarras y bajo o contrabajo, en ocasiones implementando una seccidn ritmica a cargo
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de la percusion menor o tambora. (Rendén, 2009)

En la actualidad pueden ubicarse diversas propuestas enmarcadas en el dueto o
duo, cada una con caracteristicas distintas desde su conformacioén instrumental hasta la
manera en como se ejecuta la melodia junto con la armonia. Por una parte, se
encuentran duetos en los que manejan la textura de melodia con acompanamiento, en
los cuales cada instrumento asume un rol a lo largo de la obra. Ejemplo de ello se
encuentran en ejecuciones de tiplistas como Pedro Nel Martinez 2 o José Luis Vesga
Martinez * quienes asumen roles de tiple melédico e instrumento armonico (guitarra,
tiple, piano u 6rgano).

Bajo esta misma textura musical se encuentran aquellos duos que dentro de una
misma obra intercambian el rol o emplean lo que Jan Larue (1989) denomina Grado y
frecuencia de contraste donde el compositor o en este caso, los intérpretes pueden optar
por desplazar la melodia a otros instrumentos de forma gradual o repentina (al llegar a
una seccion nueva) ejerciendo una “profunda influencia sobre la composicién”. Para
este caso puede referenciarse el caso de Carlos Visquez y Jonathan Reyes Diio* (tiple —
6rgano), Robledo Tobén Diio® (dueto de guitarras).

En ultima instancia se encuentran aquellos duetos que emplean distintos tipos de
texturas tales como: homofonia, melodia con acompanamiento como el caso de Robledo
Tobén y polifonia o contrapunto que emplea EI diio Barrockéfilo® en donde integran
elementos previamente mencionados sumado a fragmentos o frases independientes a la
melodia principal (Larue, 1989).

La presente investigacion se enmarca en realizar una serie de arreglos que
contemplen la guitarra y el tiple como formato de dueto o duo sobre aires andinos

colombianos, es decir ritmos propios de la regiéon como el pasillo, el bambuco, y el vals.
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Vale la pena sefialar la poca evidencia o registro de un formato con estas caracteristicas
(tiple y guitarra) dado que ambos instrumentos suelen ser empleados en la tradicion
como acompanantes de una melodia que suele estar a cargo de una bandola, una flauta,
un clarinete o un piano. Se buscara ahondar en el rol melddico de la guitarra y el tiple en
diversas texturas como la homofonia u homorritmia o el contrapunto, sin dejar de lado
la tradicional forma de melodia més acompafiamiento. Esto se realizara sobre el
repertorio de la compositora Maria de la Cruz Hinestrosa (Maruja Hinestrosa) con el
proposito de seguir contribuyendo en la difusion y divulgacion de obras y acervo de la

compositora.
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Capitulo cuatro: Marco metodologico
4.1 Enfoque epistemologico

Para desarrollar este trabajo enmarcado en la linea de investigacion Musica y
Sociedad, se requiere emplear una ruta que conciba a los sujetos y su realidad como un
constructo donde significado, simbolos y valores adquieran trascendencia en la medida
que los escenarios sociales pueden constituirse como influencia del fendmeno que se
estudia (Bonilla Castro & Rodriguez Sehk, 2005).

Por lo tanto, la recoleccion de insumos para esta investigacion no puede tomarse
desde una perspectiva meramente cuantificable, ya que los trayectos vitales y la
produccion artistica no pueden ser estandarizados ni regulados mediante cifras,
entendiendo que este ejercicio musical puede depender de variables socioculturales. En
ese sentido, Maria Eumelia Galeano Marin (2004) asegura que:

Los estudios cualitativos ponen especial énfasis en la valoracion de lo
subjetivo y lo vivencial, y en la interaccion entre sujetos de la investigacion;
privilegian lo local, lo cotidiano y lo cultural para comprender la logica y el
significado que tienen los procesos sociales para los propios actores, que son
quienes viven y producen la realidad sociocultural. (Marin, 2005. p20-21)

Es por esto que la historia de vida como técnica pretende indagar aspectos que
hacen relevante a un individuo dentro de un determinado circulo, ademas de develar por
medio de un caso particular las estructuras politicas, culturales y sociales, al igual que
las problematicas gestadas dentro de estas y la incidencia en un gremio, grupo o
territorio del que la persona hizo o hace parte. Al respecto Mallimaci & Giménez

sefialan que:
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El interés central de la utilizacion de la historia de vida como
herramienta metodoldgica es variado: sea porque nos interesa profundizar en la
trayectoria de una persona determinada, sea porque la literatura del caso a
investigar mencione a tal o cual persona o familia, o porque un caso individual
puede iluminar el hecho investigado y desafiar las construcciones tedricas.
(Mallimaci & Giménez B, 2006, pag. 185).

Por medio del estudio de la historia de vida de Maruja Hinestrosa se pretende
seguir volcando la mirada a las figuras femeninas dentro del campo musical y cuyos
aportes no se han contemplado en gran medida dentro de la historia.

Los medios que se implementaran para la recoleccion de informacion son:
revision documental de la compositora, entrevistas semiestructuradas a familiares,
investigadores, profesores de catedra de los respectivos instrumentos. En cuanto a la
seleccion de repertorio se tendrd en cuenta, antecedentes del formato tiple-guitarra,
analisis estilisticos de este formato, asi como procesos de adaptacion para el formato
dueto. Se dejara consignado el proceso creativo y la puesta en escena de los arreglos, asi
como las vivencias y experiencias en la elaboracion de los arreglos, en un diario de
campo, en el cual se reflejara las dificultades y aspectos que se decodificaron en la obra
de Maruja Hinestrosa, desde un lenguaje pianistico hacia un lenguaje para instrumentos
cordofonos como son el tiple y la guitarra.

Posterior a esto se planea realizar una serie de arreglos para el formato de dueto
tiple-guitarra, tomando como base la poca proyeccion de este formato dentro del campo

de las musicas andinas colombianas.
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4.2 Historia de Vida

Este proyecto de investigacion se enmarca en la historia de vida como técnica de
investigacion la cual permite entrever acontecimientos relevantes, practicas cotidianas,
asi como la perspectiva de la persona, para este caso Maruja Hinestrosa de Rosero a
través del contexto social, politico, cultural y simbdlico en el que trascurri6 su vida 'y
obra.

Igualmente, las historias de vida permiten revelar las realidades de diversos
contextos y lugares a partir de la comprension de un caso particular, pues los aspectos
que se dejan ver a través de una sola persona pueden extrapolarse hacia el analisis de
otros grupos o actores sociales e incluso ser punto de partida para el andlisis de
fendmenos que trascienden la época misma de quien se investiga. (Charriez, 2012. p60)

Sin embargo, y en coherencia con los objetivos expuestos en la investigacion, se
debe precisar que el encuentro con Maruja no se realizara de forma directa, puesto que
la compositora fallecio el 09 de enero de 2002, es por ello por lo que se contara con
personas cercanas a la artista desde lo familiar y profesional. Al respecto Lopez Cano
(2014) recoge una definicion de la historia de vida, orientada mas hacia la
reconstruccion biografica y reconoce que este método no solo puede ser investigado
desde el testimonio de la persona, sino que puede valerse de individuos cercanos a su
entorno. De igual manera, Gonzélez citando a Langness, define la historia de vida como
“el registro extenso de la vida de una persona, informado por ella misma, por otras
personas o por ambos procedimientos, tanto si se presenta de forma escrita; como si
resulta de entrevistas mantenidas con el sujeto”. De acuerdo con lo anterior, se

pretenderd establecer un testimonio lo mas cercano a la perspectiva de la compositora.
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4.3. Caracterizacion de la poblacion

Con base en los principios de adecuacion y suficiencia expuestos por Bonilla
(2005) citando a Fossey, en donde es relevante delimitar grupos o conjuntos
representativos de personas, para alcanzar los propodsitos del proyecto, se decidid
trabajar con cuatro grupos poblacionales que ofrecen conocimientos y perspectivas
diferentes (p.139).

En este caso, el primer grupo poblacional corresponde a las personas allegadas a
Maruja Hinestrosa (Jaime Rosero, su hijo mayor), un segundo grupo con personas que
han investigado su vida y el territorio que habit6 (Luis Gabriel Mesa, José¢ M. Bastidas)
y también aquellos que han realizado estudios sobre la discriminacion de género y
musicologia feminista (Alejandra Quintana). En un tercer grupo aquellos que han estado
involucrados de alguna manera en la organizacion, gestion o cubrimiento de espacios de
divulgacion musical, como es el caso del Festival de Musica Andina Mono Nuiiez.

Por otra parte, se considera a maestros pertenecientes al ambito de la musica
andina colombiana como ultimo grupo poblacional (Enerith Nufiez Pardo y Oscar
Santaf¢) ya que pueden a partir de su experiencia aportar una mirada desde la academia
y espacios de difusion; estos ultimos son docentes activos de las catedras de tiple y
guitarra respectivamente en la Universidad Pedagogica Nacional. Dentro de la
caracterizacion de la poblacion para la recoleccion de informacion se establecieron
cuatro perfiles (poblacion).

Poblacion 1. Hijo

La "Poblacién 1' lo conforma una sola persona, el hijo de Maruja, debido a que
es de los pocos individuos que conocieron de cerca a la compositora y pueden

proporcionar una vision unica sobre su vida y obra. Ademads, es quien actualmente
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conserva gran parte de la produccion artistica de ella y se encarga de preservar su
legado. Desafortunadamente, sus hermanos Roberto y Gloria, asi como su esposo Jorge
Rosero, ya fallecieron, lo que hace que la perspectiva del hijo sea ain mas valiosa.

Se pretende indagar la perspectiva de Jaime Rosero (hijo) sobre Maruja
Hinestrosa y aquellos aspectos de indole personal, asi como las posibles lecturas que
daba ella y sus allegados a las practicas cotidianas del siglo XX. También se quiere
entender como era su relacion con el campo de la musica andina colombiana, al igual
que todo aquello que permed su existencia. Es por esto que quien cumple con las
condiciones idoneas es su hijo, Jaime Rosero Hinestrosa.

Se busca indagar sobre posibles dindmicas discriminatorias en el entorno social,
familiar o musical que se hayan presentado a lo largo de la vida de Maruja, asi como
conocer sobre las tendencias politicas de la compositora y su influencia sobre su labor.
También se busca conocer sobre los roles que como mujer asumia en el ambiente
familiar y como afectaba o favorecia su labor como compositora y musico.

A continuacion, se presenta una tabla de los elementos que se analizaran con

esta poblacion especifica:
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Discriminacion

Invisibilidad

Saberes sometidos

Difusion/divulgacion

Se busca indagar sobre
la percepcion de la
compositora en el
entorno social, familiar
y musical y en como se
contrastaba con las
demas mujeres en
aquella época.

Entender qué valor le
conferia la compositora
al hecho de que su obra
llegara a manos de otros
musicos y estos le
dieran desde sus
interpretaciones una
visibilizacion a su obra.

Se quiere conocer sobre
las tendencias politicas,
los roles que como
mujer asumia en el
ambiente familiar y
como estos
influenciaron su labor de
compositora y musico.
Por otra parte, se
pretende saber hasta qué
punto se valoraba su
trabajo artistico,
sabiendo que en el hogar
el arte hizo parte
importante.

Se quiere indagar sobre
el proceso de
aprendizaje de la
compositora en torno las
musicas andinas
colombianas dado que
su ejercicio creativo se
dio de manera
clandestina.

Se quiere comprender
como era la percepcion y
reaccion de la
compositora frente a los
diferentes medios de
divulgacién y difusion
tradicionales y
emergentes que
supusieron un cambio en
la época. De acuerdo con
estos medios como se
recibia y que tipo de
musica se oia en el hogar
y como de alguna forma
configuraron su vision
sobre las musicas del pais.

Conocer la actividad
musical fuera de los
espacios de concierto, si
se hacian tertulias,
reuniones familiares,
amigos, entendiendo que
en la época la mujer era
anfitriona y participe
activa de estos eventos a
través de la interpretacion
del canto, el piano y
declamacion.

Tabla 1 Poblacion 1. Hijo

Poblacion 2. Expertos en ambito académico

Se buscaré que las personas entrevistadas aporten su experiencia en el ambito

investigativo, especificamente de la musicologia y puedan brindar luces en aspectos

publico-privados de la compositora, dindmicas socioculturales en la musica andina

colombina y la relacion de estos con fenomenos como la discriminacion de género. Por

este motivo se contempla a:
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Luis Gabriel Mesa Martinez

Ha realizado estudios en Historia y Ciencias de la Musica en la Universidad de
Granadas y se ha desempefiado como pianista y arreglista. Actualmente es
musicologo de la Pontificia Universidad Javeriana. En 2014 public6 una
investigacion en torno a la compositora, la cual se titula “Maruja Hinestrosa:
Identidad Narifiense a través del piano”. Para esta investigacion es importante la
perspectiva del maestro Mesa ya que conocio a la compositora, realizd una
investigacion de su vida y obra, rescatando parte de esta, ademads, de ahondar en
aspectos que permearon a la compositora como su territorio, su familia,
influencias extra musicales y del contexto de su época.

Alejandra Quintana

Musicologa de la Pontificia Universidad Javeriana con Magister en estudios de
género, sus areas de estudio estan enfocadas a la historia de las mujeres en la
musica y musicologia de género. Cuenta con distintas publicaciones referentes a
la participacion de las mujeres en las musicas tradicionales y simbologias de
género otorgadas a los instrumentos.

José Menandro Bastidas Espaiia

Profesor asociado del programa de Licenciatura en Musica de la Universidad de
Narifio, es Licenciado en Musica, Especialista en Educacion Musical y en

Estudios Latinoamericanos y Doctor en Ciencias de la Educacion.
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Es flautista, investigador, autor de libros y articulos y profesor de Historia de la

Musica. Asimismo, sus lineas de investigacion han estado direccionadas hacia la

historia de la composicion, la educacion musical y mujeres, musica y sociedad.

Es a través de este autor que se logra entender la relacion del territorio en el que

vivid la compositora, el pensamiento del cotidiano, las dindmicas del ejercicio

musical, la educacion y los canones de la época en la sociedad pastusa cuya

influencia permed a la compositora.

Discriminacion

Invisibilidad

Saberes sometidos

Difusién/divulgacion

Se indagard sobre los
arquetipos de la mujer
que primaban en el
territorio que  habito
Maruja Hinestrosa sobre
mediados del siglo XX.

Por otra parte, se busca
conocer en qué medida
impactd el movimiento
feminista a la sociedad
pastusa y si de alguna
manera esto pudo incidir
en la forma en como
Maruja se percibia y
creaba su musica.

Se analizara informacion
sobre  las  posturas
familiares en cuanto a los
roles y tareas en el seno
del hogar, en contraste
con el egjercicio
compositivo de Maruja y
si de algin modo
existieron

confrontaciones y
discrepancias entre estos.

Se buscara conocer las
posibles perspectivas de

los compositores de
musica andina
colombiana hacia las

compositoras a mediados
del siglo XX.

Conocer si existieron
practicas por las cuales se
devele la invisibilizacién
en el oficio musical de la
mujer y si en el presente
persisten.

Conocer la relacion del
territorio habitado por
Maruja Hinestrosa y su
obra, es decir entender el
sentido de pertenencia
desde el territorio a través
del arte.

Se pretende indagar en
qué medida fue relevante
para Maruja Hinestrosa
convertirse en uno de los
referentes de la musica
narifiense. También se
busca conocer si estos
reconocimientos
artisticos escalaron a una
retribucion material,
monetaria o simbolica.

Se quiere conocer sobre la
relacion de Maruja con los
medios de difusiéon y como
a pesar de las restricciones
culturales su obra llegd a
ser escuchada en medios
como la radio.

Examinar las dinamicas de
divulgacién musical en el
siglo XX con respecto a la
circulacion de  obras,
ademas, conocer si
llegaron a darse espacios
donde haya figurado
repertorio de compositoras
o intérpretes femeninas.

Tabla 2 Poblacion 2. Expertos en ambito académico
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Poblacion 3. Expertos en divulgacion

Por medio de este grupo se buscara conocer el aspecto historico en el que se
inscriben los festivales como espacios de difusion de la musica andina colombiana y su
relacion con la imagen de la mujer en lo instrumental, las posibles desigualdades
respecto al género o la equidad que quizas promuevan los festivales.

e Bernardo Mejia Tascon

Administrador de empresas y actual director ejecutivo de Funmusica (Fundacion

Promusica Nacional de Ginebra) encargada de organizar el Festival del Mono

Nuiiez en Ginebra, Valle del Cauca. Ha sido participe en las asambleas del

certamen desde 1998 y ha ejercido como director a partir del afio 2000. Por lo

anterior se considera pertinente conocer su percepcion sobre la figura de la

mujer en la escena artistica, mas especificamente acerca de las compositoras e

intérpretes que han pasado por el concurso. Del mismo modo se pretende

indagar sobre los procesos organizativos que trae consigo uno de los festivales

mas importantes de la zona andina colombiana.
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Discriminacion

Invisibilidad

Saberes sometidos

Difusién/divulgacion

Examinar en el marco de

la musica andina
colombiana, la
participacion y/o
reconocimiento de la
mujer en el campo
instrumental, en
contraste con la
poblacion ~ masculina.
Entendiendo la
“participacion”  desde
diversos roles, es decir
gestion, direccion,
composicion 0
interpretacion.

Comparar como se ha
percibido la actividad de
las mujeres en contraste
con los hombres, desde
la organizacion hasta la
participacion directa del
Festival Mono Nuiiez.

Indagar cuantas
compositoras de musica
instrumental se

reconocen a lo largo de
la historia del festival y
qué tan significativas
han sido para el certamen
desde lo simbdlico.

Se busca entender como
dentro de la historia del
festival se ha
configurado la imagen
de la mujer y asi poder
examinar las dinamicas
socioculturales bajo las
que se han desarrollado
las distintas ediciones
del certamen.

Investigar la presencia de
discursos aceptados que
influyan en el entorno del
festival y se manifiesten en
la ejecucion musical, a
través de la perpetuacion de
prejuicios y la reproduccion
de  estereotipos  sobre
quiénes deben tocar ciertos
instrumentos o tener roles
especificos en la musica.

Examinar qué factores y
lineamientos se tienen en
cuenta para valorar a los
aportes y saberes de figuras
con trayectorias
representativas en la musica
andina colombiana.

Desde la parte directiva y
organizacional, se busca
analizar como se conciben
los aportes de la mujer en el
campo instrumental de la
musica andina colombiana a
lo largo de la historia del
festival.

Analizar el grado de
importancia que se le
confiere al Festival
Mono Nuiez como
espacio de difusion de
compositores/as e
intérpretes. De igual
manera conocer si las
talleres, conversatorios
y tertulias se configuran
como espacios
relevantes para la
divulgacion de la
riqueza cultural de la
region y  aquellos
actores que fueron y
hacen parte de ella.

Tabla 3 Poblacion 3.

Expertos en divulgacion
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Poblacion 4. Catedrdticos

En este campo se pretende examinar las dindmicas sobre las que se inscribe o se
ha inscrito el ejercicio artistico de la mujer en el area de la musica instrumental en la
region andina colombiana, con el fin de poder entender si los sujetos reconocen y/o
evidencian relaciones desiguales en el ejercicio pleno de esta disciplina. Y en este
sentido identificar qué estrategias y/o dinamicas se han propuesto o se proponen, con el
fin de llegar a una equidad en repertorios y difusion desde las respectivas catedras.

e Oscar Orlando Santafé

Es pedagogo musical, tiplista, director de orquesta, arreglista y compositor. Ha

participado en diversas agrupaciones, en numerosos recitales, eventos,

conciertos, festivales en Colombia, entorno a la musica andina colombiana, asi

como escenarios de Latinoamérica y Europa.

Es pertinente debido a su larga trayectoria en el medio musical y pedagodgico,

que le ha permitido adquirir un profundo conocimiento de la musica andina

colombiana. Actualmente se desempena como docente titular de la catedra de

tiple en la Universidad Pedagdgica Nacional y como director de la Orquesta

Tipica de la misma.

Se buscaré conocer a través de su experiencia como ha observado el panorama

de las compositoras e intérpretes en la escena de la musica andina colombiana.

Por otra parte, se quiere ahondar sobre qué tanta nocion de repertorio de mujeres

se aborda o ha abordado desde su trayectoria artistica y como docente de la

catedra de tiple, ademas de examinar tanto se reconoce la trascendencia de las

artistas en la construccion del tejido musical de Colombia.
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Enerith Nufiez Pardo

Es abogada de la Universidad Libre y Especialista en Gestion de la Universidad
del Rosario. Ademas, es arreglista, compositora, tiplista, investigadora y
pedagoga de la Universidad Pedagogica Nacional, donde fue pionera en la
creacion de la catedra de tiple.

Ha publicado una gran variedad de investigaciones en torno a compositores de la
musica andina colombiana como José A. Morales y Jorge Velosa, asi como
sobre musicas del mundo, consignandolas en arreglos para formatos de camara,
dueto de tiple y solista, asi como arreglos corales a voces iguales y mixtas.
Como intérprete se ha desenvuelto en el Trio arcoiris, y como concertista de
tiple solista. Actualmente es docente en la Universidad Colegio Mayor de
Cundinamarca.

Se considera relevante para el presente trabajo, ya que al tener una trayectoria
amplia en la musica colombiana y ser figura relevante en la interpretacion del
tiple puede dar una perspectiva desde su experiencia, de como ha transcurrido su

ejercicio musical en los distintos roles que ha desempefiado.
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Discriminacion Invisibilidad Saberes sometidos | Difusién/divulgaciéon Instrumental
Realizar la lectura | Desde su Examinar la vision Indagar tanto en el Saber si se tiene
en torno a temas trayectoria como que tienen con ambito académico conocimiento
de género en el docentes e respecto a como fuera de ¢él, su sobre el ejercicio

ambito musical
universitario,
desde su
trayectoria como
docentes

intérpretes se
pretende averiguar
qué figuras
femeninas
reconocen dentro
del campo de la
musica andina
colombiana
instrumental a
través del
repertorio que han
interpretado a lo
largo de sus
carreras y en el
desarrollo de su
labor docente,
ademas de la
concepcion de la
mujer en el campo
de la musica andina
colombiana desde
lo instrumental en
ambitos
académicos y no
académicos.

compositores cuya
actividad musical se
ha desarrollado lejos
de los nichos
académicos y cuya
circulacion se da
desde lo local y
regional, como
legado musical de
una tradicion cuya
forma de aprendizaje
se constituye en
dindmicas diferentes
a la academia.

Analizar como se
validan o invalidan
los referentes en los
circulos académicos
los cuales
constituyen los
repertorios a
interpretar y si en
estos procesos
consideran el género
como uno de los
factores
determinantes.

Analizar la relacion
de la academia con
los repertorios o
musicos que se forjan
fuera de ella.

conocimiento sobre la
existencia de espacios
dentro de la musica
andina colombiana
donde circulen de
repertorio de
compositoras.

Analizar el grado de
importancia que le
confieren a la labor
musical de la mujer en
la musica andina
colombiana en lo
instrumental.

compositivo para
la Guitarra y Tiple
como dueto, asi
como su desarrollo
histdrico en ese
formato.

Examinar si estos
dos instrumentos
se contemplan o no
en los formatos
instrumentales de
la musica andina
colombiana y
entender el por
qué.

Investigar si se
contemplan la
reconfiguracion de
los roles
tradicionales del
Tiple y la Guitarra
en la musica
andina
colombiana, a
través de los
distintos formatos.

Tabla 4 Poblacion 4. Catedraticos
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4.4. Herramientas de recoleccion de informacion

En lo que refiere a las herramientas de recoleccion de informacion que se usaran
en esta investigacion, emergen tres instrumentos principales: 1) diario de campo, 2)
revision documental y 3) entrevistas estructuradas y semiestructuradas. A continuacion,
se presentara cada una de las herramientas seleccionadas:

4.4.1 Diario de campo

Se empleara el presente instrumento de recoleccién como un medio en donde se
consignara las perspectivas iniciales de la investigacion y como estas se fueron
modificando en mayor o menor medida a lo largo de esta, en funcion de las distintas
tematicas en torno a la discriminacion de género en la misica andina colombiana. Dado
que el enfoque de la investigacion es cualitativo y se centra en comprender fendmenos
sociales, las experiencias y perspectivas de las personas involucradas son insumo vital.

De esta manera se comienzan a reformular problemas que producen
interrogantes e hipotesis de trabajo, a partir de las cuales pueden generarse
nuevas instancias de relevamiento y profundizacion de la informacién en el
campo, marcando, de alguna manera, los pasos a transitar y gravitando en la
focalizacion de las observaciones futuras. (Ameigeiras 2006. p137)

Por eso se quieren incluir las motivaciones personales de los investigadores, sus
transformaciones en el campo artistico, contribuyendo a una nueva vision de su
contexto inmediato y cambios profundos en el modo de repensarse como docentes,
musicos e intérpretes. Es preciso anadir que la trasversalidad en el diario de campo
tendra no solo las perspectivas personales de los investigadores, sino aquellos aspectos
técnicos, compositivos e interpretativos que se emplearan en el proceso de elaboracion

de los arreglos en base a la obra de Maruja Hinestrosa.
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4.4.2. Revision documental

El tiempo deja evidencias de acontecimientos muchos de ellos consignados en
papel como lo son revistas, periddicos, libros o materiales efimeros de los que sirven de
insumo a investigaciones como la actual. No obstante, cabe destacar que, en disciplinas
artisticas, puntualmente la musica, es necesario la consulta de archivos tales como
partituras, archivos fonograficos, CDs, DVDs y materiales multimedia. (Lopez-Cano y
San Cristobal Opazo 2014)

Recurrir a este tipo de fuente permitird a la investigacion rastrear la obra de la
compositora y descifrar particularidades de su proceso artistico, asi como el contexto
sociocultural que la perme6. Desde estos se pretende analizar los discursos de poder
que se daban entre los espacios publico — privados que habité y las dinamicas por las
que se vio envuelta en el trascurrir de su existencia.

El presente proyecto de investigacion se valdra de lo que Marin (2012)
denomina revision documental como “técnica privilegiada para rastrear, ubicar,
inventariar, seleccionar y consultar las fuentes y los documentos que se van a utilizar
como materia prima de una investigacion” la cual se clasifica en dos tipos de fuentes:
primarias y secundarias, siendo las primeras de un origen institucional/publico
(local/regional/nacional) o de origen privado cuyo acceso es restringido y requieren una
autorizacion para su acceso (p.120). Por otra parte, las fuentes secundarias
corresponden a aquellas influidas por terceros como son monografias, informes de
investigacion y biografias.

A continuacion, se expondran las fuentes consultadas:
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Tipo de
Fuentes Documento consultado
documento
Centro de Documentacion - De mi terrufio LP
Musical “Hernan Restrepo - Lamolienda LP
Duque, hace parte de la - Ciegamente LP
Fonoteca Departamental de
Antioquia. Archivo sonoro
Archivo Sonoro Antonio Cuéllar - Fl cafetero — Estudiantina Sonolux EP
de la Universidad Francisco José - El cafetero — Jaime Llano Gonzalez EP
de Caldas - El voluntario — Los tolimenses EP
- Las tres de la Mafiana - Trio Martino - LP
Sonolux
- Navegando — Ronda Lirica LP
Biblioteca Luis Angel Arango - Maruja Hinestrosa identidad narifiense a | Libro/CD/Partitura
través del piano — Luis Gabriel Mesa
- Compositores narifienses de la zona Libro
andina: 1860-1917 / José Menandro Bastidas
Espaiia.
- Compositores narifienses de la Zona Libro
Andina, la musica académica y las nuevas
tendencias populares, 1950-1997 / José
Menandro Bastidas Espaia.
- Mujeres en la musica en Colombia. El Libro
género de los géneros (Editorial Pontificia
Universidad Javeriana, 2012)
- Lecturas de musica colombiana. Bogota: Revista
Alcaldia Mayor de Bogota.
- Tlustracion Narifiense Revista
Biblioteca Nacional de Colombia La Molienda Partitura
El Cochise o deportista
Yagari Partitura
Partitura

Tabla 5 Fuentes consultadas.
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4.4.3 Entrevista

Para esta investigacion se contempla, como parte de la recoleccion de
informacion, una serie de entrevistas que indaguen sobre las vivencias, las
motivaciones, los aspectos intrinsecos de Maruja Hinestrosa, asi como los aspectos
publicos y privados que componen los comportamientos (Lazaro 2021, p.68), en este
caso de la sociedad colombiana del siglo XX. Por tanto, el tipo de entrevista que se
aplicara es de tipo estructurada y semiestructurada enmarcada en la historia de vida, en
la cual se establecera un didlogo donde la atmésfera de confianza permite encausar la
misma, hacia los fines de la investigacion con la precaucion de no inducir las respuestas,
suprimir opiniones y sentires de quien se entrevista.

Para el primer tipo de entrevista se elaborara un guion tematico que orientard la
conversacion, permitiendo formular las preguntas de manera flexible y no
necesariamente en un orden preestablecido, a diferencia de la entrevista estructurada.
No obstante, el desarrollo de la entrevista estara debidamente fundamentado y guiado
por el criterio del entrevistador (Gonzalez, 2021). Por tanto, se realizara este tipo de
entrevista a la poblacion 1 (Jaime Rosero, hijo de Maruja Hinestrosa) y poblacion 2
(Luis Gabriel Mesa, académico e investigador).

Vale la pena destacar que las preguntas sugeridas a Luis Gabriel Mesa y Jaime
Rosero se disefiaron para ahondar en aspectos personales y creativos de la compositora.
Se quiere indagar sobre sus concepciones en torno a la musica, sus nuevas propuestas y
como se inspiraba y componian. Al centrarse en estos aspectos, se busca obtener una

comprension mas profunda de su enfoque y estilo musical, y como se refleja en su obra.
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En cuanto al segundo tipo de entrevista sera estructurada debido a que se

contempla un orden preestablecido pues, dicho en palabras de Raquel Lazaro Gutiérrez

“el estimulo es igual para todos los entrevistados y se garantiza que la variedad en la

disposicion de preguntas no altera las respuestas” (Lazaro, 2021. p65-83). Por otro lado,

la formulacion de cada enunciado en la pregunta es abierta, evitando caer en establecer

un cuestionario, en el que las preguntas son cerradas o de opcion multiple, lo que deja

en plena libertad la respuesta del entrevistado.

Por lo tanto, las poblaciones que seran abordadas con entrevista estructurada

seran: poblacion 2 (Alejandra Quintana y Jos¢é Menandro Bastidas), poblacion 3 (Oscar

Santafé, Enerith Nufiez) y poblacion 4 (Bernardo Mejia).

4.4.4. Diseno de las entrevistas

Entrevista poblacion 1

PREGUNTA

ASPECTOS PARA INDAGAR

(Como se percibia la mujer a lo

largo del siglo XX?

Pensamiento de la época entorno a las creencias de la sociedad hacia todo

lo que significaba ser mujer.

(Dentro del cotidiano observo
alguna vez un trato favorable o
desfavorable hacia su madre?

(En qué sentido considera que fue
favorable/desfavorable el trato

hacia Maruja?

La percepcion desde el diario vivir hacia su madre y si dentro de las

rutinas existian practicas discriminatorias (directas o indirectas).
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(Cual era la percepcion de Maruja
respecto a las personas que

interpretaban sus obras?

Entender la importancia que la compositora otorgaba a que otros musicos
interpretaran su obra y, mediante sus versiones le dieran visibilidad y

reconocimiento.

(Maruja tenia una posicion
politica? ;Pudo haber influido esto
en su profesion como

compositora?

Conocer si dentro del discurso que sostenia Maruja se encontraba puntos

de encuentro entre aspectos artisticos y politicos.

(Como se repartian las tareas del
hogar?

(Tiene conocimiento de los
momentos que destinaba Maruja a

la composicion?

Comprender la distribucion de los roles en el seno familiar en contraste

con las labores profesionales que tanto Maruja como su esposo ejercian.

(Sabe de qué forma Maruja
aprendio sobre aires andinos
teniendo en cuenta que desde la
escuela se le tenia prohibida su

interpretacion?

Conocer las motivaciones personales que guiaron a Maruja hacia la
interpretacion y composicion sobre aires andinos colombianos. También

del proceso de aprendizaje en si, de estos géneros.

(Qué posicion tomaba Maruja
frente al reconocimiento y la

fama?

Desde la perspectiva de Jaime (hijo de Maruja) se busca saber la
concepcion de la compositora en el grado de importancia que le otorgaba
a ser distinguida, aclamada o reconocida en espacios publicos y medios de

comunicacion.

(De qué manera la musica
permeaba el seno del hogar?
(tertulias, radio, invitados
musicales)

(Qué tipo de musica se escuchaba

en su infancia (Jaime)?

Desde las memorias familiares que conserva Jaime Rosero, se quiere
ahondar sobre la musica que acompaiiaba el diario vivir, en celebraciones
o reuniones casuales y si estos espacios no solo mostraban las tendencias
musicales de la época, sino también eran lugar de escucha para las

composiciones de Maruja Hinestrosa.

(Usted siendo hijo de Maruja
Hinestrosa como percibia la
actividad musical de ella?

(Qué perspectiva tenian sus
abuelos y demas familiares frente
a su ejercicio compositivo?
(hermanos y hermanas, sobrinos,

nietos)

Identificar aspectos de aprobacion o rechazo en la actividad artistica y

musical de la compositora desde el punto de vista familiar.
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(Maruja llego6 a ensefiar musica o
alguna otra practica artistica en
casa o algun otro lugar? - ;Esas
otras practicas artisticas tuvieron
influencia en su ejercicio como

compositora?

De acuerdo con antecedentes se develan indicios de practicas artisticas
tales como la danza, pintura hasta la poesia, por medio de las interrogantes
planteadas se pretende conocer si Maruja Hinestrosa llegd a compartir sus
saberes ejerciendo la docencia dentro o fuera de su hogar. Por otra parte,
se quiere saber si estos ejercicios artisticos ejercieron su influencia sobre

el trabajo musical de la compositora.

Tabla 6 Entrevista poblacion 1




Entrevista poblacion 2
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PREGUNTAS

ASPECTOS PARA INDAGAR

(Cual pudo haber sido el
pensamiento ideologico hacia la
mujer en el cotidiano del siglo

XX?

Se investigard la imagen y el rol social de las mujeres que predominaba
en la comunidad de San Juan de Pasto donde Maruja Hinestrosa residia

hacia mediados del siglo XX.

(Qué repercusion tuvo el
movimiento feminista en Narifio a

mediados del siglo XX?

Impacto del movimiento feminista en Nariflo, y a su vez en la vida 'y

obra de la compositora.

(Qué postura tenian sus padres o
entorno familiar frente a su
ejercicio compositivo? (hacia

Maruja)

Reconocer elementos de aceptacion o desaprobacion hacia la labor

artistica y musical de la compositora desde la perspectiva de su familia

Si bien Maruja recibi6 formacion
en el Liceo La Merced por parte
de la hermana alemana, quien
oriento su enseflanza hacia la
musica académica europea. ;De
doénde surge el interés por las
musicas tradicionales? (dirigida a

José M. Bastidas y Luis G. Mesa)

Indagar acontecimientos de la vida de Maruja que pudieron dar origen a
su interés por la musica andina colombiana y su posterior ejercicio

creativo.

(Cudl era la concepcion de los
compositores hacia las
compositoras en el siglo

XX ¢ Como ve la presencia de las

compositoras en la actualidad?

Examinar las posibles practicas de invisibilizacion de parte de
compositores en el siglo XX, si llegaron a darse tales practicas de
manera directa o indirecta hacia las compositoras y reconocer como se
configuraba el pensamiento a partir de las concepciones de la época en
el campo musical y en qué medida se contrasta con el panorama

musical actual.

(De qué manera se dio la
confluencia entre Narifio como
fuente de inspiracion y la musica

compuesta?

Explorar la conexion entre el lugar donde vivié Maruja Hinestrosa y su
trabajo artistico, es decir, comprender como el arte puede expresar un

sentido de arraigo y pertenencia hacia el territorio.
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(Cudl era la percepcion de Maruja
respecto a las personas que

interpretaban sus obras?

Comprender el grado de importancia que le conferia a las distintas
versiones de su obra y los posibles significados que otorgaba cada una.
Por otro lado, analizar si veia en esto un reconocimiento y

visibilizacion a su labor.

(Qué posicion tomaba Maruja
frente al reconocimiento y la

fama?

Se pretende comprender la valoracion de la compositora sobre la
importancia que daba a ser reconocida, elogiada o destacada en ambitos

familiares y publicos, es decir en medios de comunicacion.

(Sabe de espacios donde haya o
circule repertorio de
compositoras? y ;De qué manera
se divulgaban las composiciones y
aportes musicales de mujeres a

mediados del siglo XX?

Se busca senalar los distintos medios o eventos artisticos, que
funcionaban con el propdsito de dar un lugar a la mujer musico mas

alla de las esferas privadas y como se gestionaban estos procesos.

(Qué medios de difusion se
emplearon en la obra de Maruja
en el siglo XX y qué factores cree
intervinieron para que este

proceso se diese?

Entender la relacion de Maruja con los medios de difusion de mediados

siglos XX en funcion de la circulacion de su obra.

(Qué concepciodn cree tenia
Maruja acerca de las formas como
se aprende y se puede entender la

musica?

Precisar las posibles ideas que representaban el sentir y el pensar de la

compositora sobre aquellos que accedian y aprendian esta disciplina.

(Dentro de las actividades
cotidianas la ensefianza artistica

era relevante?

Se busca comprender si las artes eran consideradas parte integral de la
ensefianza o si, por el contrario, se contemplaban como algo secundario

en el hogar de Maruja.

(Dentro del trabajo creativo de
Maruja como artista, considera
que existe una relacion con el

territorio?

Analizar la relacion entre territorio y arte como simbiosis de un proceso

creativo.

Tabla 7 Entrevista poblacion 2




Entrevista poblacion 3

57

PREGUNTA

ASPECTOS PARA INDAGAR

(Qué tanto balance se percibe en la
participacion de hombres y mujeres
en el marco de la musica andina

instrumental?

Evidenciar en qué proporcion los hombres y mujeres estan presentes
en la musica instrumental andina colombiana, es decir, los roles que
en esta disciplina se encuentran y detectar si existen tendencias a

ubicar a los dos géneros en roles muy especificos.

(Coémo se ha visto la participacion
de mujeres en el Festival Mono
Nufiez a lo largo de su trayectoria?
Entendiendo que en la
organizacion del festival se
contemplan varios roles para su

realizacion.

Sondear a través de la historia del festival como ha evolucionado el
papel de la mujer, en areas como la participacion vocal e
instrumental, la parte organizacional, y si estos roles se reconocen
como parte importante en el desarrollo del festival o si por el contrario
hay una creencia en lo que respecta a lo cada uno seglin su género

debe cumplir (estereotipos).

(Como se percibe la imagen de la
mujer en el Festival del Mono

Nunez?

Estudiar desde aspectos como la invisibilidad qué imaginarios se
tienen sobre la mujer como sujeto activo dentro del certamen y a su

vez las dindmicas socioculturales que en el mismo se han inscrito.

Pensando en la historia del festival,
(Qué tantas compositoras de
musica instrumental se han hecho

presentes? ;Desde cuando?

Escrutar en el historial musical del certamen qué tan presente esta el
papel de las compositoras, desde su participacion en la categoria
instrumental y en qué medida han sido destacadas mediante
reconocimientos simbolicos que denoten una divulgacion en tanto

vida y obra se refiere.

(Qué aspectos socioculturales
considera usted que han influido en
la actividad musical de hombres y
mujeres a lo largo del Festival
Mono Ntiez en el area

instrumental?

Estudiar si existen discursos legitimados que circunden en el contexto
donde se gesta el festival y que se vean reflejados en la practica
musical, mediante la imposicion de prejuicios y replica de estereotipos
sobre qué o quienes deben interpretar ciertos instrumentos ocupar un

lugar especifico dentro de la musica
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(Cuaéles factores o dindmicas
sociales y culturales considera que
intervienen o han intervenido al
momento de elegir a la mujer o al
hombre que han sido
conmemorados y/o homenajeados a

lo largo de la historia del Festival?

Saber si dentro del historial del festival se han otorgado
conmemoraciones y homenajes a figuras femeninas. Por otra parte,
saber si existe dentro del acervo del certamen nombres representativos
a premios que se otorgan en a través de las distintas categorias de

participacion.

(Bajo qué parametros o
lineamientos organizacionales o
administrativos se ha seleccionado
o selecciona a la persona objeto de
reconocimiento o conmemoracion
a lo largo del Festival Mono

Nufiez?

Auscultar en el festival qué parametros sirven de base y criterio para
nominar a las personas objeto de celebracion y determinar alguna

contravencion que establezca algun factor discriminante o segregador.

(Qué tan relevante considera usted
al festival como espacio de
difusion de compositores/as
emergentes, desde los distintos

espacios que gestan en este?

Inquirir acerca de la vision que tiene la parte administrativa del
festival sobre las estrategias utilizadas para promover la participacion
e integracion de talentos emergentes, tanto compositores como
intérprete, y las formas en como se busca mantener viva la musica

tradicional y estar al tanto de las nuevas corrientes que puedan surgir.

En la trayectoria del festival
(Como se ha percibido el papel de
la mujer en la ejecucion del Tiple y

la Guitarra?

Detectar si se han observado cambios en la participacion del festival
en cuanto a intérpretes femeninas se refiere, en instrumentos como el
Tiple y la Guitarra, ademas, averiguar si ha existido algtin tipo de
connotacioén positiva o negativa, en la recepcion por parte del publico

en que las mujeres ejecuten estos instrumentos.

Tabla 8 Entrevista poblacion 3




Entrevista poblacion 4
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PREGUNTA

ASPECTOS PARA INDAGAR

(En las diferentes instituciones que
enseflan como ven ustedes la
participacion de las mujeres en la
musica y como la han visto a lo

largo de su carrera?

A partir del recorrido profesional de los docentes, auscultar de qué forma
han intervenido o se han involucrado las mujeres en el abordaje y/o
formacion en el instrumento (Tiple y Guitarra) en la esfera educativa
universitaria y si en el tiempo ha variado la concepcion en torno a su

participacion.

(Tiene usted conocimiento de
compositoras de misica andina
instrumental? ;Qué tantas han
interpretado? ;Qué tantas obras
incluyen en el repertorio de sus

alumnos o en las agrupaciones que

dirige?

Conocer si dentro de su experiencia como intérpretes tienen presente a
compositoras de musica andina colombiana. Por otro lado, saber si dentro
de las catedras de ensefianza del instrumento, se considera repertorio
producido por mujeres y si en los conjuntos instrumentales se ha llegado
a abordar este tipo de repertorio, para asi poder entrever la valoracion de

ellas en espacios universitarios donde circundan los docentes.

(Como se valoran aquellos
compositores que estan fuera de los
circulos académicos y se recogen en

la tradicion?

Auscultar como la academia percibe y valora los repertorios y practicas
musicales emergentes que no estdn necesariamente ligadas a sus

programas de estudio.

(Se tiene conocimiento de espacios
donde haya o circule repertorio de
compositoras de musica andina

colombiana?

Inquirir si se esta familiarizado con espacios alternos al universitario
(tertulias, reuniones privadas, conciertos, talleres, entre otros), donde

transite repertorio de compositoras de musica andina colombiana.




60

compositor y arreglista. ;Qué tan
comin es observar un dueto en

de la musica andina colombiana?

Desde la optica de intérprete, | Desde el bagaje artistico de cada uno, precisar la regularidad con que
suelen ver en escena este tipo de formato y/o escuchar arreglos para este,

formato de Tiple y Guitarra dentro | ¥ qué apreciacion le confieren a nivel técnico e interpretativo.

tenerse en cuenta a la hora de hacer

instrumentales de este tipo?

(Qué aspectos o elementos deben Determinar caracteristicas en la instrumentacion y elaboracion de
un  arreglo para  formatos | arreglos musicales para el formato de dueto Tiple —Guitarra que segun

los docentes deban considerarse para desarrollar un buen proceso.

Tabla 9 Entrevista poblacion 4

4.4.5 Matriz categorial de las entrevistas

A continuacion, se presenta una matriz en la que se pretende explicar la relacion

existente entre las preguntas de las entrevistas y los grupos poblaciones, con las

categorias establecidas en base al marco teorico, asi como los aspectos que a partir de

este se establecieron para poder elaborar los respectivos analisis.

Categoria

Discriminacion

indagar

Aspectos a Sobre los constructos sociolégicos hacia la mujer en el siglo XX

Grupo
Nombre de entrevistados
poblacional

Preguntas con relacion a categoria

Luis Gabriel Mesa
Académica Alejandra Quintana

José Menandro Bastidas

e ;Cudl pudo haber sido el pensamiento ideoldgico
hacia la mujer en el cotidiano del siglo XX?

e ;Qué repercusion tuvo el movimiento feminista en
Narifio a mediados del siglo XX?

e ;/Qué postura tenian sus padres o entorno familiar
frente a su ejercicio compositivo? (hacia Maruja)

e  Si bien Maruja recibi6 formacion en el Liceo La
Merced por parte de la hermana alemana, quien orientd
su ensefianza hacia la musica académica europea, en
ese sentido ;De donde surge el interés por las musicas
tradicionales? (dirigida a José M. Bastidas y Luis G.
Mesa)
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Personal

Jaime Rosero

e ;Como se percibia la mujer a lo largo del siglo
XX?

e ;Dentro del cotidiano observé alguna vez un trato
favorable o desfavorable hacia su madre?

e En qué sentido considera que fue

favorable/desfavorable el trato hacia Maruja?

Catedraticos

Enerith Nufnez

Oscar Santafé

e En las diferentes instituciones que enseflan como
ven ustedes la participacion de las mujeres en la

musica y como la han visto a lo largo de su carrera?

Festival

Bernardo Mejia

e ;Qué tanto balance entre hombres y mujeres existe
en el marco de la musica andina colombiana
instrumental?

e ;Como se ha visto la participacion de mujeres en
el Festival Mono Nuiiez a lo largo de su trayectoria?

e Pensando en la historia del festival, ;Qué tantas
compositoras de musica instrumental se han hecho

presentes? ;Desde cuando?

Tabla 10 Matriz categorial- Discriminacion

Categoria

Invisibilizacion

Aspectos a

indagar

Obras compositoras vs compositores

Grupo

poblacional

Nombre de entrevistados

Preguntas con relacion a categoria

Académica

Luis Gabriel Mesa
Alejandra Quintana

José Menandro Bastidas

e ;Qué repercusion tuvo el movimiento feminista en
Narifio a mediados del siglo XX?

e /Qué postura tenian sus padres o entorno familiar
frente a su ejercicio compositivo? (hacia Maruja)

e ;De qué manera se dio la confluencia entre Narifio
como fuente de inspiracion y la miisica compuesta por
ella? (hacia Maruja)

e ;Cual era la percepcion de Maruja respecto a las
personas que interpretaban sus obras? (para Luis G.

Mesa)

Personal

Jaime Rosero

e ;Cuadl era la percepcion de Maruja respecto a las
personas que interpretaban sus obras? (para Luis G.

Mesa)
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e ;Tiene usted conocimiento de compositoras de
Enerith Ntiiez musica andina instrumental?

Catedraticos .
Oscar Santafé e ;Qu¢ tantas han interpretado?

e ;Qué tantas obras incluyen en el repertorio de sus

alumnos o en las agrupaciones que dirige?

e ;Como se ha visto la participacion de mujeres en
el festival Mono Nuifiez a lo largo de su trayectoria?

e Entendiendo que en la organizacion del festival se
contemplan varios roles para su realizacion.

Festival Bernardo Mejia e ;Como se percibe la imagen de la mujer en el
festival del Mono Nufiez?

e Pensando en la historia del festival, ;Qué tantas
compositoras de musica instrumental se han hecho

presentes? ;Desde cuando?

Tabla 11 Matriz categorial- Invisibilizacion

Aspectos a
Relacion centro — periferia
indagar

Grupo Nombre de
Preguntas con relacion a categoria
poblacional entrevistados

Luis Gabriel Mesa

Académica Alejandra Quintana e ;Qué posicion tomaba Maruja frente al

José Menandro Bastidas reconocimiento y la fama?

e /Maruja tenia una posicion politica? ;Pudo haber
influido esto en su profesion como compositora?

e ;Como se repartian las tareas del hogar?

e ;Tiene conocimiento de los momentos que
Personal Jaime Rosero destinaba Maruja a la composicion?

e ;Qué concepcion cree tenia Maruja sobre la musica
y quienes la aprenden y producen?

e /Sabe de qué forma Maruja aprendio sobre aires
andinos teniendo en cuenta que desde la escuela se le

tenia prohibida su interpretacion?
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Catedraticos

Enerith Nufez

Oscar Santafé

e ;Cdmo se valoran aquellos compositores que estan
fuera de los circulos académicos y se recogen en la
tradicion?

e /Se tiene conocimiento de espacios donde haya o
circule repertorio de compositoras de musica andina

colombiana?

Festival

Bernardo Mejia

e ;Qué aspectos socioculturales considera usted que
han influido en la actividad musical de hombres y
mujeres a lo largo del Festival Mono Ntiiez en el area
instrumental?

e ;Cuadles factores o dinamicas sociales y culturales
considera que intervienen o han intervenido al momento
de elegir a la mujer o al hombre que han sido
conmemorados y/o homenajeados a lo largo de la
historia del festival?

e ;Bajo qué parametros o lineamientos
organizacionales o administrativos se ha seleccionado o
selecciona a la persona objeto de reconocimiento o

conmemoracion a lo largo del Festival Mono Nuiiez?

Tabla 12 Matriz categorial- Saberes sometidos
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Aspectos para
Sobre espacios de circulacion y los repertorios de compositoras

indagar
Grupo Nombre de N ]
. . Preguntas con relacion a categoria
poblacional entrevistados
e /Qué medios de difusion se emplearon en la obra de
] ] Maruja en el siglo XX y qué factores cree que
Luis Gabriel Mesa ] o )
. ) intervinieron para que este proceso se diese?
Académica Alejandra Quintana ) o
) ) e ;De qué manera se divulgaban las composiciones y
José Menandro Bastidas . ' . )
aportes musicales de mujeres a mediados del siglo XX?
e ;Qué concepcion cree tenia Maruja sobre la musica,
y quienes la aprenden y producen?
e ;Qué posicion tomaba Maruja frente al
reconocimiento y la fama?
Personal Jaime Rosero e ;De qué manera la musica permeaba el seno del

hogar? (tertulias, radio, invitados musicales)
e ;Qué tipo de musica se escuchaba en su infancia

(Jaime)?

Enerith Nuifiez
Catedraticos Se tiene conocimiento de espacios donde haya o
Oscar Santafé ] ) ]
circule repertorio de compositoras.

e ;Qué tan relevante considera usted al festival como
Festival Bernardo Mejia espacio de difusion de compositores/as emergentes,

desde los distintos espacios que gestan en este?

Tabla 13 Matriz categorial. Difusion/ Divulgacion
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Aspectos a
Aspectos generales
indagar

Grupo Nombre de
Preguntas con relacién a categoria
poblacional entrevistados

e ;Dentro de las actividades cotidianas la ensefianza
artistica era relevante?

e ;Dentro del trabajo creativo de Maruja como artista,
considera que existe una relacion con el territorio?

e Desde este lugar donde siempre el arte fue parte,
Luis Gabriel Mesa desde sus padres, queremos saber si dentro de las
Académica Alejandra Quintana actividades cotidianas, ;la enseflanza artistica era

José Menandro Bastidas relevante, si ella lleg6 a impartir algin tipo de ensefianza
artistica a sus hijos, si eran, si ellos eran participes de su
ejercicio musical?

e ;Maruja llego a enseflar musica o alguna otra
practica artistica en casa o algun otro lugar? - ;Esas otras
practicas artisticas tuvieron influencia en su ejercicio

como compositora?

e ;Usted siendo hijo de Maruja Hinestrosa como
percibia la actividad musical de ella?

e ;/Qué perspectiva tenian sus abuelos y demas

] familiares frente a su ejercicio compositivo? (hermanos y
Personal Jaime Rosero ) )
hermanas, sobrinos, nietos)

e ;Maruja llego a enseflar musica o alguna otra
practica artistica en casa o algun otro lugar? - ;Esas otras

practicas artisticas tuvieron influencia en su ejercicio

como compositora?

e Desde la optica de intérprete, compositor y arreglista.

(Qué tan comin es observar un dueto en formato de tiple
Enerith Nuifiez
Catedraticos y guitarra dentro de la musica andina colombiana?
Oscar Santafé
e ;Qué aspectos o elementos deben tenerse en cuenta a

la hora de hacer un arreglo para formatos instrumentales

de este tipo?

] e En la trayectoria del festival ;Como se ha percibido
Festival Bernardo Mejia

el papel de la mujer en la ejecucion del tiple y la guitarra?

Tabla 14 Categoria Aspectos de la historia de vida de Maruja Hinestrosa

4.5. Ruta metodoldgica
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4.5.1. Etapa 1: Recopilacion documental y bibliografica.

Objetivo: Recopilar el acervo documental, bibliogréfico y archivo sonoro,
acudiendo a las distintas entidades publicas y privadas dedicadas a la conservacion del
patrimonio.

La presente investigacion partird desde la busqueda de evidencias que permitan
hacer un rastreo historico de la trayectoria de la compositora Maruja Hinestrosa, asi
como los factores sociales, politicos y culturales que permearon su vida y obra. Esto
mediante manuscritos, partituras, programas de mano, entrevistas, material fonografico
y libros que sirvan como posible ruta para posteriores investigaciones en torno a los
aportes de compositoras en la escena artistica de la musica colombiana.

4.5.2. Etapa 2: Seleccion y analisis de repertorio

Objetivo de la etapa:

Realizar una seleccion del repertorio en la obra de Maruja Hinestrosa que
permita establecer las obras a intervenir de acuerdo con los géneros presentes en la
musica andina colombiana, asi como por su poca o escasa difusion y divulgacion.

Clasificacion del acervo musical encontrado, en funcién de documentar la
practica musical de Maruja Hinestrosa y los aspectos estilisticos, tematicos y
contextuales en su pudieron haber influenciado en su obra.

e Escucha y reproduccion de repertorio existente de la compositora y posible
transcripcion.
e Analisis formal y estilistico

e Analisis técnico instrumental (piano)
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Para seleccionar el repertorio a abordar se consideraran partituras y material
fonografico existente segun la intervencion de sus obras, asi como aquellas que no han
tenido un alto grado de difusion, destacando las de la musica andina colombiana
instrumental.

4.5.3. Etapa 3: Proceso de elaboracion de tres arreglos y su adaptacion para
formato tiple-guitarra

Objetivo de la etapa:

Realizar un anélisis de las piezas, Gloria, La molienda 'y Valle de Atriz desde su
construccion melddico-armoénica con el fin de adaptar y construir una propuesta creativa
en el formato de Dueto tiple-guitarra.

Parte estructural de la investigacion es realizar una delimitacion de aspectos
cruciales en las obras originales de la compositora para posteriormente realizar una serie
de tres arreglos sobre las piezas Gloria (pasillo), La molienda (bambuco) y Valle de
Atriz (vals), en el formato de dueto tiple y guitarra que permita un didlogo musical entre
ambos instrumentos, a partir del reconocimiento de sus posibilidades técnicas e
interpretativas en conjunto. Esto brinda otra perspectiva alrededor del proceso creativo y
en como este puede ser abordado dentro de las catedras académicas instrumentales, lo
que abre un campo para la creacion de espacios de formacion de conjuntos en formatos
poco explorados.

Para la realizacion de los arreglos musicales se documentaran aquellos aspectos
técnicos, e interpretativos dentro de los géneros abordados, destacando elementos
fundamentales en la creacion para el formato de Dueto andino que permitan jugar con
los roles adscritos en la tradicion de la musica andina colombiana. También se quiere

dar testimonio del proceso para interpretar las obras intervenidas considerando que
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quienes las ejecutaran son los autores de este proyecto, y finalmente se consignaran las
experiencias en torno a las dindmicas de estudio correspondientes al montaje, asi como
la resolucion de dificultades que pudieran surgir.
Para el desarrollo de la propuesta de Dueto Andino se contemplaran los
siguientes aspectos musicales:
TEXTURA’
e Melodia con acompafiamiento
e Intercalacion de roles
e Tipo de acompanamiento
ADAPTACION A LOS INSTRUMENTOS
e Rangos usados dependiendo del rol asignado
e Técnicas propias de los instrumentos
TECNICAS EXTENDIDAS
e Desarrollo y reparticion de la melodia en condiciones que permitan en el
intérprete apropiar aspectos técnicos en el instrumento como solista.
4.5.4. Etapa 4: Presentacion de arreglos y conclusiones
Objetivo de la etapa:
e Contribuir al ejercicio de divulgacion de la obra de la compositora a través del

uso de la plataforma YouTube. (Canal de Dueto Andino)

e Presentar un ejercicio reflexivo por medio de un diario de campo, que muestre
los cambios intra e interpersonales de los investigadores a lo largo del desarrollo
del proyecto.

Como resultado final de la investigacion se consignara en la plataforma de

difusion masiva de contenido YouTube la grabacion de las piezas seleccionadas y, a su
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vez, se adjuntaran las partituras correspondientes, dejando a disposicion del publico su
libre acceso, con el fin de contribuir a la circulacion de la obra de Maruja Hinestrosa.
Una vez realizado este proceso se hara necesario desarrollar el ejercicio de reflexion en
torno a como seguir resignificando la figura de compositoras que han hecho parte del
tejido musical del pais. Asimismo, evidenciar los retos que supone componer arreglos

para un formato hasta el dia de hoy poco abordado.
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Capitulo cinco: Analisis de la investigacion

Este capitulo consignara el andlisis de la siguiente manera:

En la primera parte se examinaran aspectos referentes a la historia de vida de la
compositora, al contexto sociocultural del territorio en el cual nacid, vivid y desarrolld
gran parte de su carrera. Adicionalmente se presentara el analisis a la obra, desde los
componentes musicales y socioculturales (relacion constante con el territorio) que
pudieron haber ejercido influencia sobre la misma, asi como la incidencia de las otras
facetas artisticas que desarrollo durante su vida. Para ayudar a entender esta seccion, se
ha consignado en una matriz las piezas musicales conocidas hasta el momento: obra,
estilo y género, contexto, grabaciones o publicaciones de cada una.

De lo particular a lo general, esta segunda seccion se centrard en el analisis
contextual del ideal de mujer bajo los distintos discursos, practicas culturales y simbolos
que se establecieron alrededor del rol de la mujer en la sociedad de mediados del siglo
XX,y como estos pueden ser entendidos a través de la figura de Maruja Hinestrosa. Por
otro lado, se presenta uno de los movimientos sociales mas importantes no solo del siglo
XX sino de la actualidad, el movimiento feminista, cuyo impacto llegé de manera
distinta a tierras narifienses, por lo que se quiere analizar su incidencia en la vida de la
compositora y en general a las mujeres desde la educacion, el arte y los derechos, para
finalizar en la incidencia que esto pudo tener lo anteriormente expuesto desde la musica
y su actividad en las mujeres, en la compositora.

En la tercera seccidn se quiere examinar como se ha percibido el rol de
compositora en la musica andina colombiana desde distintos ambitos, la academia, la
docencia, espacios de divulgacion y de difusién masiva. Se quiere precisar cOmo estos

espacios han incidido en el conocimiento y reconocimiento de los aportes musicales de
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las mujeres.

El ultimo apartado de esta seccion encuentra su sentido en el término acuiado en
esta investigacion, Dueto Andino, para designar ejercicios musicales elaborados para
Tiple y Guitarra. Se presentan los criterios que sirvieron de base para la seleccion,
analisis e intervencion de las obras para el formato mencionado anteriormente, asi como
las sugerencias que tras su elaboracion surgieron y permitieron llevar a cabo este

Proceso.

5.1 Analisis de las entrevistas

Hlustracion 3 Fotografia: Maruja de adolescente en una finca de su padre en la region de Tapialquer

Cortesia de Jaime Rosero Hinestrosa, Hijo.

5.1.1 Maruja Hinestrosa
Antes de adentrarse en la figura como compositora, es importante conocer de
quién se habla cuando se menciona a Maria de la Cruz Hinestrosa, hija de Roberto

Hinestrosa y Julia Luisa Eraso, una familia de corte conservador que le inculco6 el valor
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por el arte y las letras, pues su padre se desempefié en campos como la prensa, derecho,
politica y literatura, su madre tendia a practicar el canto y escribir poesia (Hoyos &
Rincon, 2019). Estos factores influenciarian su rumbo artistico, desde temprana edad y a
través de diversas disciplinas. Cuenta Jaime Rosero, hijo de Maruja, que gracias a la
cercania de ella y sus hermanas a las artes, le fue posible en primera instancia mostrar
sus dotes artisticas en el Teatro Imperial en Pasto, como cantante, bailarina,
declamadora e intérprete.

La principal artista de esa velada se enfermo [...] Entonces, por intermedio de
una hermana [...] que estaba en la orquesta, ahi del teatro, le insinu¢ [al director] que
tenia una hermana que podia reemplazar a la artista que se enfermo, tenia que cantar,
bailar, recitar. Entonces [el director pregunta] “; Su hermana puede tocar piano?”, Si, si
puede “;Y puede bailar?” También [contestd la hermana] “;Cantar y recitar?”
También... “Entonces traigala” [contesta el director]. (30:24)

Maruja tenia en ese momento 14 afos y afiade don Jaime que “la llevaron y
perfectamente canto, baild [y] recito [...] eso fue un éxito” logrando entonces
interpretaciones de canto como Capullito de Aleli, una pieza de La sonambula de
Bellini también de baile con La danza de las Libélulas®, entre otras piezas que
cautivaron al publico en aquella velada logrando un primer reconocimiento en Pasto y
de Jorge Rosero quien mas adelante se convertiria en su esposo.

Cuenta Luis Gabriel Mesa, que entre los factores que pudieron influenciar en
mayor medida a Maruja, esta su entorno familiar , en el que era comtin gozar de un rico
ambiente musical, “sus padres, que tocaban guitarra y cantaban, sus hermanas [...]
también estdn metidas en proceso musical, se nota que eso fue una constante de su

familia nuclear” (30:24) lo cual sirvid de respaldo para su profesion de compositora,
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pues se sinti6 apoyada y reconocida desde el hogar como compositora e intérprete
(min. 36:00)

En el caso de Maruja, siento que ese papel lo cumplieron sus familiares y su
esposo. Que el medio artistico narifiense y colombiano [...] hicieron caso omiso de una
compositora como ella (...) (00:36:00)

Sus padres fueron claves en el proceso, puesto que la llevaron con Julio Zarama
(compositor y director narifiense reconocido) y mas adelante con el entonces presidente
de la Federacion Nacional de Cafeteros Mariano Ospina, a presentar su obra “El
Cafetero”. En cuanto a su pareja Jorge Rosero Rivera, resultd ser un apoyo maés en la
prometedora carrera profesional que habia construido hasta el momento Maruja (min
01:15:00).

De sus hijos también se puede apreciar un orgullo y reconocimiento, pues desde
nifios la musica se hizo presente a través de su madre, escucharla tocar, con la
dedicacion a la que se abocaba para preparar un concierto, del empefo y pasion con que
se entregaba al piano, a la composicion, al arte en si y cdmo esto se mezclaba con del
cotidiano de su vida familiar. Jaime Rosero recuerda como es que a la compositora se le
venian a la mente ideas musicales para sus composiciones, en momentos del dia en que
se encontraba realizando algina tarea del hogar. Ella podia permanecer horas tratando de
recordar o de evocar en su piano, tal chispazo de creatividad:

Yo, pues [cuando] yo era mas pequeiio, se dedicaba a los oficios del hogar y de
repente dejaba todo y se iba entonces decia; “Es que me vino una idea, se vino una idea
de repente”. Y [ella] corria al piano, y duraba tocando piano, hasta las 10 de la noche.

Y le preguntaban: “;por qué tardo tanto?”, “No es que tuve una idea y [ se me

vino a la] cabeza la idea de una pieza” pero al otro dia decia “se me olvido, no me
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acuerdo de la pieza” volvia por la mafiana a repasar [ ella decia] “ya no me acuerdo”
Entonces, se le compro una grabadora, para que no se le olvide que es una grabadora de
la pequeiia, para que no se le olvide. Pero ella siempre estaba haciendo un oficio y se
iba al piano y decia “me acordé de una piecita”. (13:40)

Asi como la compositora apenas tenia una idea buscaba un piano para poder
materializarla, de igual manera mostraba gran interés de tocar piano en los lugares
donde se encontrara este instrumento y en momentos de esparcimiento familiar, sus
hijos y su esposo acompafaron esos conciertos repentinos de la compositora. Con
respecto a un viaje familiar, don Jaime Rosero cuenta:

Fuimos con mi hermana (Gloria) alguna vez a Bogoté a dar un paseo y fuimos a
un restaurante, “La Tierra Colombiana” como [segun recuerda] que se llamaba, habia un
piano, habia mucha gente. Estdbamos almorzando, ya ibamos a terminar cuando de
repente mi mama se levanto, [y] mi hermana dice ;a donde se ird? cuando se fue directo
al piano delante de todo el mundo... nos daban nervios, qué sera, qué va a hacer... Lo
destap6 y empezo a tocar “El Cafetero”.

Muchas piezas a partir de la interpretacion El Cafetero se escucharon en aquel
lugar y en la memoria de sus hijos y los comensales, el sonido del piano a través de la
compositora forjo un recuerdo. Pero de esas piezas ;cual seria la mas apreciada por la
compositora o la que més venia a su memoria? ;cual podria ser la que Don Jaime
recuerdo con mas anoranza?

Don Jaime menciona que para €l seria “El Cafetero”, del que considera es la
pieza que le abri6 la entrada la musica, pero desde el pensar y sentir de su madre, era el
vals “Dulce Sueio”, aludiendo su preferencia al cardcter sentimental que le otorgo6 y por

la predileccion del publico. Tanto era el gusto por esta pieza, que deseaba que esta fuese



75

tocada cuando ella muriera y asi sucedid, pues un amigo musico se despidio de ella
interpretando esta pieza. (Rosero Jaime, 11:48).

Era tal el impacto que llegé a causar la obra de Maruja Hinestrosa, que a su
hogar llegaban musicos que en su gran mayoria, venian a ofrecer distintas
interpretaciones de las piezas de la compositora y del cual ella no tenia reparo alguno de
escuchar su obra en otros intérpretes, lo que sumaria razon a la alusion de don Jaime
Rosero frente al reconocimiento que gand su madre:

[Ella] si era muy conocida [a] donde iba, pues era muy admirada en Pasto en
esos tiempos, porque pues ya sabian [cual] era el valor de ella en la musica, la
admiraban los musicos, los vecinos, era muy reconocida. Por ese lado, si era muy
famosa aqui. Le venian a dar serenatas, sobre todo las de ella, "El Cafetero”, “Las Tres
de la mafiana”. Siempre venian y asi musicos bohemios, siempre se trasnochaban,
venian aqui siempre. (Rosero Jaime, 5:47).

Ese reconocimiento que con el tiempo ganod la compositora, se evidencia a través
del recuerdo del hijo:

Pues ella se acostumbr6 al reconocimiento, pero a veces decia, “no, yo no creo
que haya llegado yo [hasta] aqui y que me reconozca tanto la gente, no creia. Yo queria
aprender mi musica, pero no mas, pero no llegar a ese reconocimiento.” Entonces, a
veces decia [que] no creia que hubiese llegado hasta alla, no esperaba eso. (39:35).

Volviendo al hogar y a esas facetas que nutrieron la vida artistica de la
compositora y que a lo largo de su vida siguié explorando, es preciso mencionar su
faceta pintora, pues fue en lo que, desde nifia, encontro6 otra forma de expresion, una
manera retratar el territorio, de conservar recuerdos familiares, de encontrar espacios

para si misma. Tanto asi, que para seguir cultivando este arte, optd por tomar clases de



76

pintura:

Pues pintaba [...] Ella pintada desde pequeiia, las monjitas también le
ensenaban [...] cuando vivimos en Popayan habia un maestro de pintura un
ecuatoriano [..] un maestro ecuatoriano que pintaba cuadros, famoso, ¢l estaba
joven, le dio clases de pintura y pues [para] perfeccionarse, porque pintaba muy
bien. [..] Se llamaba Enrique Tamayo y en el 47 habia empezado a dar clases ahi
cuando estdbamos en Popayan. (Rosero Jaime 26:02)

Este arte se conjugaria con la habilidad que también habia desarrollado Maruja
Hinestrosa desde el seno del hogar, la escritura que veria la luz en las letras de sus
canciones, aquellas que, segiin don Jaime, escribia en un cuadernillo en el que a la par
de las letras, se podian hallar dibujos alusivos a la misma, con un notable detalle y
atencion. (Rosero Jaime,28:29).

En lo que respecta a los tres hijos que Maruja Hinestrosa y Jorge Rosero
tuvieron: Roberto y los mellizos Jaime y Gloria, solo su hija aprendid piano y algo de
guitarra. De sus hermanos cuenta Jaime que, aunque intentaron aprender a cantar y tocar
piano, su camino siguid otros rumbos: “Una hermana (Gloria), la tinica que salié con
esas dotes musicales, mi [otro] hermano y yo para la musica [...] nos gustaba, pero no
aprendimos, o no teniamos el talento pues para la musica” (00:16).

En otro apartado de la entrevista, don Jaime Rosero volveria a hacer mencion del
interés que tuvieron tanto ¢l como su hermano por aprender musica:

[...] me ha gustado la musica, no tuve esa cualidad de interpretar piano en
la musica, mi hermano también...¢€l era matematico, era inteligente, pero decia:
“yo para la musica, soy un bruto” y yo también traté¢ de aprender con ella [con

Maruja] (24:04).
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Pero es preciso, destacar que pese a no haberse dedicado a la musica Jaime y
posiblemente Roberto Rosero, heredaron el disfrute y la escucha atenta de la musica, no
solo la perteneciente a la region andina, sino toda aquella que transito por el seno de su
hogar, a manera de tertulias, eventos y hasta la musica que se escuchan en las calles de
su tierra natal, de los lugares que visitaron y por supuesto la musica que componia y

ejecutaba su mama.

Hlustracion 4 Retrato de Roberto Hinestrosa, (hijo mayor), al fondo se aprecia un autorretrato de Maruja

Hinestrosa Pintura realizada por Maruja Hinestrosa Fuente: Archivo de Jaime Rosero Hinestrosa
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llustracion 5 Reproduccion de la pintura “The Age of Innocense” de Sir Joshua Reynolds, realizada por

Maruja Hinestrosa.

5.1.2 Contexto social nariniense

En San Juan de Pasto, ciudad natal de la compositora, a mediados del siglo XX
muestra unas condiciones de desarrollo socioecondémico autonomo debido al
aislamiento geografico frente a otras zonas del pais. Sumado a esto el territorio se ha
visto envuelto en imaginarios culturales negativos hacia la poblacion, que desde épocas
de la republica y de la mano de figuras como Simoén Bolivar, devendrian en un
pensamiento peyorativo hacia Narifio y sus tradiciones y cultura.

Con ello este territorio tendria un florecimiento distinto al centro del pais, lo que
en la actualidad le ha permitido establecer una cultura pluriétnica a lo largo de su
existencia con poblacion afrodescendiente, indigena, “criollo” y una amplia influencia

con la cultura ecuatoriana.
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De acuerdo con lo anterior y en lo conversado con el maestro Luis Gabriel
Mesa, se destaca la existencia de una dualidad en la cultura narifiense desde la
autopercepcion de quienes son oriundos de este territorio, puesto que muchos suelen
avergonzarse de sus raices indigenas, llegando a ocultar o incluso negarlo.
[Maruja] era bastante regionalista y yo creo que muchos pastusos lo terminamos
siendo como mecanismo de defensa, es decir la identidad pastusa ha sido tan
caricaturizada que yo siento que casi que se vuelve un comun denominador, que
todo pastuso quiera constantemente mostrar lo inteligente que es, lo creativo que
puede llegar a ser, lo pujante que su sociedad también ha sido e
independientemente de toda esa segregacion. (Mesa, 00:37:24)

Maruja Hinestrosa se identificaba con su herencia cultural y se autoproclamaba
como una "mujer incaica", refiriéndose a su origen en Narifio. En una entrevista, ella
destacaba la importancia de su ancestralidad incaica y afirmaba: "Nosotros somos muy
incaicos". Con esto, resaltaba la dualidad existente en la region, donde algunos se
avergilienzan de su herencia indigena, mientras que otros la reivindican como una
caracteristica que la diferencia del resto de Colombia y los une con Ecuador, Pera y
Bolivia. Maruja Hinestrosa pertenecia a este ultimo grupo, y su orgullo por su cultura se

reflejaba en su forma de expresarse y valorar su herencia.
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Hlustracion 6 Foto familiar: De izquierda a derecha: Roberto (Hijo mayor), Maruja, Jorge Rosero
(esposo), Jaime (hijo menor)

En este sentido ella buscaba reivindicar esos prejuicios en torno a la
ancestralidad ... que guarda su territorio y, en cierto modo, evidenciar esos puntos €sos
puntos diferenciales con relacion al resto del pais, esto lo cuenta Luis mientras recuerda
una entrevista de la compositora definiéndose como Incaica:

Entonces ella decia, nosotros somos muy “incaicos” y ella lo expresaba y decia:

- Esctichenme hablar, es decir, es evidente que aqui nosotros la forma en que

hablamos, como [somos], la musica que escuchamos, las fiestas que hacemos,

€S0 €s muy, muy incaico.

Se puede problematizar qué es lo que se entiende por Incaico, pero dentro del

imaginario que seguramente ella tenia cuando daba esa afirmacion [y] lo que
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estd queriendo decir es que se siente muy cercana a ese imaginario mas

ecuatoriano que tenemos de musicas andinas que a lo que a veces se ve desde

otras partes de Colombia. (Mesa 00:18:50)

De acuerdo con esto se logra apreciar una intencion de visibilizar y mostrar sus
origenes, contrariando los imaginarios sociales que la sociedad ha tenido sobre la
cultura narifiense. Sin embargo y debatiendo este argumento, Jos¢ Menandro Bastidas
expone, que dentro del catadlogo de composiciones que dejé Maruja Hinestrosa no
observaba “un afdan de mostrar particularidades muy precisas relacionadas con lo que
son precisamente [...] las costumbres de esta region” (Bastidas, 2025, 00:46:36), sino
mas bien es el desarrollo comun en relaciéon con la actividad compositiva que se
desarrollaba en otras instituciones.

No obstante, se ha logrado observar que dentro del acervo de la compositora
existe una referencia a lugares, como es el caso del vals “Valle de Atriz” que refiere a la
zona geografica ubicada al pie del volcan Galeras y que alude a su antiguo nombre, con
el que se conocia a la ciudad de San Juan de Pasto. También refiere a lugares visitados a
lo largo de su vida como es el caso del pasillo “El Cafetero” o “La Molienda” que se

expondran mas adelante.

5.1.3 Obra de Maruja

La vida de Maruja Hinestrosa estuvo marcada por estimulos diversos en el &mbito
artistico, lo que le permitié desempenarse integralmente en areas como el arte, la
actuacion, la pintura, la danza, la poesia y la musica. Esta ultima fue su principal linea
de trabajo y de ahi logré inspirarse no solo en repertorio de naturaleza clasica que le
delegaba la monja Cecilia Pereira (y que mas hacia su adultez Marco Tulio Ante guiaria

en aspectos de escritura para musica académica), sino también en la musica que sonaba
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en las radiolas, discos e incluso en aquellas serenatas y tertulias que circundaban por la
ciudad de Pasto. Estos elementos, de manera indirecta, fueron insumos para la creacion
de alrededor de 45 piezas reconocidas hasta la fecha, para formato de piano solo o piano
y voz. Dentro de su catalogo abarca diversos estilos, desde la clasica y popular
colombiana como bambuco, pasillo y guabina, esta tiltima presente en su obra “Fantasia
sobre aires colombianos”, hasta la composicioén usando aires latinoamericanos como
cueca, sanjuanito, son cubano, slow, ranchera o joropo.

Dentro del acervo de Maruja debe destacarse la alusion al paisaje andino,
partiendo desde el hecho de nombrar algunas obras como: “Yahuarcocha” (que refiere a
la laguna ubicada en Ibarra, Ecuador) y que si bien no hace parte de la geografia
colombiana, se ha constituido como un atractivo turistico para la cultura narifiense y

puede que para la familia de la compositora esto no haya sido la excepcion.

Hlustracion 7 Pintura realizada por Maruja. Valle de Atriz (San Juan de Pasto)
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Fuente: Jaime Rosero Hinestrosa

En esta misma linea se encuentran obras como “Al Galeras”, “Mi viejo guardian
El Galeras” que evidencia una intencion de aludir constantemente a este territorio que le
acompafi6 gran parte de su vida y que abanderaria constantemente en su discurso. Esta
conexion con el entorno también se manifiesta en otras expresiones artisticas, como la
pintura donde llegd a representar paisajes, escenas familiares y réplicas de obras
famosas. El “Valle de Atriz” es un vals que refiere en su titulo a esta zona en la que hoy
se yace San Juan de Pasto y que Maruja representd en un cuadro tomando la vista desde
el centro de la ciudad hacia el volcan Galeras, retratando alli edificaciones significativas
para quienes circundan la ciudad. En esta pintura puede verse la catedral de Pasto, asi
como la iglesia de San Juan Bautista y al fondo el volcan.

La inspiracion, como se ha visto hasta el momento, recae en aspectos
geograficos y también conserva en gran medida anécdotas personales y/o ajenas que
retratd en notas musicales y en gran medida en poemas, pinturas y canciones. Ejemplo
de ello puede reflejarse en el bambuco “La molienda”, en el que parece rendir un tributo
a aquellos trabajos del campo, siendo en este caso puntual el proceso de la panela y
posteriormente referirse a aquellas practicas de tertulia que suelen darse en diversos

lugares tras jornadas de trabajo:

La molienda — M. Hinestrosa

Ya estan, moliendo,
en el trapiche, la cafia dulce
que yo sembrg,
cafia criolla y de castilla,

iQue panelita que va a salir!
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Ya esta cayendo tras la montafia
El sol que alumbra mi platanal,
en el trapiche, y en mi cabafia

rasgan guitarras, se oye un canta.

Al respecto de esta cancion, don Jaime Rosero indica que la compositora se inspir6 en
una finca aledafia cuando visitaban el pueblo de Sandona en aquella época de nifiez y
que posiblemente Maruja quiso rendir tributo por medio de este bambuco. En este
mismo sentido el pasillo “El Cafetero” (de acuerdo con declaraciones de su hijo)
buscaba evocar aquellos paisajes de su infancia en aquella finca cafetera.

Bueno, se inspiraba, por ejemplo, [...] en una [finca] por Sandond, cosechaban

cafés y ella se acuerda de nina [que en] Sandona [en] esa finca [ella ayudaba a

recoger café] y se le quedo a ella grabado, y por eso compuso “El Cafetero”, por

el recuerdo de esa finca, porque lo llevaban alla a temperar. [Y] las canciones
siempre las hacia en base de experiencias. En este caso, pues fue de la finca, [...]
del papa. Y todas las canciones eran una experiencia [que] plasmaba. (Rosero

00:42:48)

Al respecto, la maestra Maruja cuenta en una entrevista para Noche en el
Galeras que el pasillo surge al estar repasando las lecciones del Método Aleman y de
ahi se “enredaron unas noticas alegres [...] y yo vi que era un pasillo”, a partir de alli
continuo tocando hasta escribir el pasillo completo en esa tarde (Mesa, 2016). No sé
sabra a ciencia cierta si su real inspiracion fue aquella finca cafetera en aquellas “noticas
alegres”, que menciona como un desliz y que derivaria en una obra que le daria una
mayor visibilidad en el ecosistema musical de aquel tiempo. No deja de inquietar y
generar dudas en si ;Dentro de sus sentires ese dia se encontraba la afioranza o felicidad

de aquella finca de su padre?



85

El pasillo “El Cafetero” logro posicionarse como un himno de los cafeteros
colombianos luego de su debut en la década de 1930. Sin embargo, fue afios mas tarde,
entre 1951 y 1954, cuando la melodia adquirié un nuevo significado: fue adoptada por
los militares colombianos que participaron en la Guerra de Corea, quienes la tomaron
como simbolo de sus luchas y resistencia. Afios mas tarde y a propoésito de las
evocaciones paisajisticas mencionadas previamente, Hinestrosa escribiria con el poeta
Wolfram Luis Rosero la letra para dicho pasillo sobre el afio 1980 la cual seguiria

rindiendo tributo a estos lugares y sus trabajadores del campo (Mesa, 2014).

El Cafetero — M. Hinestrosa y Wolfram L. Rosero
En campos colombianos se cultiva bajo el ardiente sol que da la vida,
brotando del cafetal la fruta néctar delicioso que nos da vigor.
Entre hermosos riachuelos y cafales, bajo la sombra fresca del plantio,
alli nacen, alli crecen como una bendicion.
Campesino de mi tierra, cafetero colombiano,
sembrad, sembrad, café, café, que es un tesoro nacional.
Y mas luego cosechar, de aquel grano saborear
y asi, asi, sentir, sentir, la alegria de vivir.
Cafetero eres ti, el pasillo que canta
y que siente eterna juventud, en tus notas yo grabé
el sabor exquisito del grano de café; ramilletes de color
desgranados con manos de amor, fresco aroma,
campo de sonrisas, cargas pepas negras, verdes y rojizas,

inspiras el cuadro que plasmo en mi lienzo lleno de color.



Por otro lado, se encuentra el tango “Amigo mio”, compuesto afos antes de
contraer matrimonio con Roberto Rosero y develarian pensamientos de una mujer

romantica en su juventud

Amigo mio — Maruja Hinestrosa

Yo quise amarte mucho, Quisiera que olvidara

Tt més que nadie sabes, Tu amor me lo ofreciste

Pero los dias pasaron Amigo tu ya lo sabes

Y los afios también ,
Yo nunca te menti.

Y en este humano empefio Ahora que el destino

mi corazon suftia Clarito se ha mostrado

. réem me ha pesa
Porque nunca podria Créeme que me ha pesado

Amar segunda vez Pensar en ese amor

Creia que atn le amaba
Leiste a mis ojos

Ha sido sélo el recuerdo
Aquel amor secreto

querido pero ya enfermo
Que entonces yo guardaba

que ¢l mismo lo mato.
alla en mi corazon

86



87

Los espacios de tertulia y serenatas representaron en la vida de Maruja una
constante: por un lado, estaban quienes llegaban a su hogar cantando y tocando su
musica, algo que le generaba mucha felicidad y halago encontrar sus canciones y obras
instrumentales en manos de tan buenos intérpretes; en ese sentido ella manifestaba un
gusto por ello. No obstante, Jaime Rosero resalta que en una ocasion se vio incoémoda al
encontrarse con una version en la que cambiaron la letra y esto le generd un disgusto a
ella.

En ese tiempo aqui en Pasto grabaron unos boleros, “A las tres de la mafiana”

[...] Ella [Maruja] estaba brava, resentida porque le habian cambiado la letra

[que decia] “rondando por la calle” [...] y luego [...] lo han puesto “llorando por

la calle” [...] “llorando” y era “rondando”. Entonces estaba [disgustada] como le

cambiaron [la letra] en lugar de rondar a llorar [...] (Rosero, 00:37:58)

En cuanto a tertulias, se reunia en su casa con amigos con quienes se dedicaba a
tocar composiciones nuevas, caso de ello es Gabriela Cordoba quien al dialogar con
Luis Gabriel Mesa le comentaba el gusto por reunirse a tocar y cantar sus canciones:

Y ella, por ejemplo, me hablaba mucho sobre esa fascinacion que ellas [Maruja

y Gabriela] tenian de hacer ese plan como [de] tertulia. Eran amigas, Maruja

componia y ella cantaba esas letras. (Mesa, 00:40:13)

Entre los audios ensefiados el dia de la entrevista, el maestro Luis Gabriel
ensefa en ese punto una grabacion de Gabriela y Maruja interpretando el vals
“Navegando”, del cual se alcanza a detallar la voz de soprano de Cérdoba y de fondo el
acompanamiento de Hinestrosa cuyo estilo se reconoce por los arpegios caracteristicos
que solia incorporar en sus interpretaciones. (Mesa Min 39:00)

Hay que destacar diversas obras que fueron bien recibidas a nivel nacional e
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internacional, logrando versiones con la RCA VICTOR en New York. Al respecto Mesa
sefala que para la década de 1940, el argentino Terig Tucci se encontraba a cargo de la
direccion del sello discografico y desde alli solicito recopilar partituras de diversas
obras compuestas en Latinoamérica para grabarlas:
[Terig Tucci] pedia que se compilaran partituras de distintos paises
latinoamericanos para recibirlas en Nueva York y grabar esas obras. Entonces,
por ejemplo, en esos discos de 78 revoluciones con sello RCA Victor aparece
grabado “Dulce suefio” “El cafetero” de Maruja Hinestrosa, “Las 3:00 de la
mafiana”, [...] el tango “Amigo mio” [y] “Nos dan las 12”. (Mesa, 01:08:00)
Estos pueden ser de los primeros registros de las obras de Maruja grabadas y
divulgadas por este sello discografico. Luego de ello puede destacarse el LP titulado
“De mi terrufio”, grabado de primera mano por Maruja con un total de 12
composiciones propias bajo la firma de Sonolux en el afio 1965, en donde pueden

apreciarse la diversidad de géneros abordados por ella.

rA' - -rﬁ e Tw{nm?“fj
- TK MI TERRUf

MARGIA f
HIVESTROZA 38

llustracion 8Portada del album “De mi terruiio” Fuente: Fonoteca Departamental Hernan Restrepo

Duque (Antioquia)
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La portada del LP invita a remitirse a aquellos paisajes narifienses a los que
constantemente recurria Maruja para escribir e inspirarse. No se sabe con certeza si la
fotografia corresponde a algtn lugar en las montafias de Narifo, lo cierto es que fue una
imagen seleccionada por la disquera segiin comentaba el hijo Jaime Rosero. En cuanto a
la contraportada del Long Play se debe destacar la resefia artistica que acufian al
referirse que “Dona Maruja ha compuesto innumerables melodias y en todas ha dejado
muestras de su clarisima inspiracion y el sentimiento tradicional de su tierra narifiense”

(Sonolux, 1965).

LY - 12100 LP - 12100

MARUJA HINESTROZA

Su Musica y su Piano
\\

FANTASIA COLOMBIANA EL CAFETERO - o

LAS TRES DE LA MANANA - .ol NAVEGANDO - bolerc
PICARDIA - 5os GLORIA - posil

IDILIO - siow VALLE DE ATRIZ - wols
LA MOLIENDA - bomt FANTASIA ESPANOLA

DULCE SUENO - vais SERENATA COLOMBIANA ¢

Bl 1 \DUSTRIA ELECTRO-SONORA Lioh ol Glonbic

llustracion 9Reseria LP “De mi terruiio” de Maruja Hinestrosa

Fuente: Fonoteca Departamental Herndn Restrepo Duque (Antioquia)

Sin embargo, las afirmaciones adyacentes siembran en los investigadores
interrogantes, pues afirma que dichas melodias poco conocidas se deben a que es

“perteneciente a una familia linajuda de la ciudad de Pasto, solo usa la musica como
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esparcimiento para los ratos que el cuidado de su hogar le deja libres” (Sonolux, 1965).
Esto puede interpretarse tanto de forma positiva como negativa. Por un lado, al destacar
que Maruja es ama de casa y se dedicaba a la musica en sus tiempos libres, se reconoce
su rol como mujer cuidadora del hogar y artista, posiblemente representandola como un
ejemplo de mujer excepcional en la época. Sin embargo, también podria percibirse de
manera negativa, ya que se sugiere que sus tareas domésticas limitaban su desarrollo
musical, lo cual invisibiliza su talento.

Ademas, se cuestiona la necesidad de mencionar su rol doméstico en la resefia,
algo que rara vez se hace en las de compositores varones. Esto abre la posibilidad de
una critica desde la teoria de la violencia simbdlica de Bourdieu. Si Maruja aprobo
dicha resefia para su LP, podria haber un consentimiento tacito a ese discurso
dominante. Si no lo hizo, se estaria presente ante una forma clara de violencia simbdlica
o invisibilizacion. Finalmente, desde la perspectiva de los saberes sometidos de
Foucault, cabe preguntarse si este tipo de resefia representa una insurreccion de saberes

marginalizados o si, por el contrario, su conocimiento fue relegado.

Dona Marujo Hinestroza de Rosero se hizo fa- porque dona Marujo Hinestroza, perteneciente a

mosa en Colombia con su pasillo “El Cafetero”,
que recorrié en triunfo la América entera hace
anos y que pasé a formar parte de la antologia
musical colombiana

En “El Cafetero”, su autora recogio el rumor
de los campos colombianos con su olor a cafeto y
el canto amable de ““las chapoleras’’, esas mucha-
chas compesinas que toman el precioso fruto
mientras cantan bambucos y pasillos, deliciosa

mznte

Después de “'El Cafetero”’, dona Maruja ha com
puesto innumerables melodias de distintos géne-
ros, y en todas ha dejado muestras de su clarisima
inspiracion y del centimiento tradicional de su
tierra narinense. Pero poco las conoce el publico

una familia lingjuda de la ciudad de Pasto, solo
usa la mlsca como esparcimiento para los ratos
que el cuidado de su hogar le deja libres

Durante un viaje que hizo a la ciudad de Me-
dellin, SONOLUX, “una fidelidad colombiana®,
convencié a dona Maruja Hinestroza de que deja
ra en un disco interpretado por ella misma, parte
de esa caudalosa inspiraciéon musical que la dis-
tingue, y fue asi como se seleccionaron doce de
cus mas celebradas composiciones para hacer es
te disco Long Play con el titulo general de ‘‘De mi
Terruno” y la expresién pianistica de quien es en
real‘dad, honra y g'oria de su tierra narinense

Un disco de lujo para las mejores discotecas de
musica regional, es el que tiene usted en las ma
nos querido amigo nuestro

llustracion 10 Reseria LP Fuente: Fonoteca Departamental Herndn Restrepo Duque (Antioquia)
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A continuacion, se presentan las composiciones conocidas a la fecha, asi como aspectos que pudieron ser focos de inspiracion a la

hora de escribir o nombrar sus piezas.

REPERTORIO MARUJA HINESTROSA HASTA EL 2025

cuenta que pudo haberse inspirado en una finca ubicada en
Sandond en la que de nifia visitaba con su familia e incluso

ayudaba con la recoleccion del café. (Rosero J. 00:47:48)

# Obra Estilo y género Contexto en que se compuso la obra Grabaciones o publicaciones
(hipervinculo)
Album “Shell” de ritmos colombianos
[10 LPs], Bogota, Shell, 1957-1967.
De mi terrufio: Maruja Hinestrosa al
piano, [LP] Medellin, Sonolux. 1965.
Segun investigacion de Luis Gabriel Mesa (2014), quien dio el Joyas de la muisica colombiana [LP] vol.
nombre al pasillo fue su padre Roberto Hinestrosa, esto a IX, Medellin, Sonolux, 1985
proposito de la coyuntura de presentarlo frente al presidente de la Por ti Colombia: Diez afios del festival
1 El cafetero Pasillo federacion de cafeteros. Por otra parte, Jaime Rosero su hijo,

de Hatoviejo — Cotrafa [CD], Medellin,
Cotrafa, 1996. Intérprete: Opus II Trio.
Desde el alma de Colombia [CD],
Codiscos, 1996.

Banda sinfonica de Narifio [CD], Pasto,
Fondo Mixto de Cultura de Narifio,

1997.




Musica para la paz de Colombia [CD],
vol. II, Bandas Ganadoras del Concurso
Nacional de Paipa, 1998.

Conciertos Colombianos, vol. IT [CD],
Entidad Universitaria Bellas Artes, 1999
Guafa Trio: Entreverao [CD], Bogota,
Guafa Trio, 2000.

Lo mejor del requinto, vol. IT [CD],
Bogota El dorado, 2001.

XI Festivalito Ruitoquefio de Musica
Colombiana, Mesa de las Tempestades,
Festivalito Ruitoqueiio, 2001.

La sublime musica del sur de Colombia
[CD], Bogota, Colmusica, 2002.

Joyas de la cancion colombiana, n°15
[CD], Bogota Club Internacional
Coleccionistas de Discos y Amigos de la
Cancion Popular, 2003.

Seresta II: Ancestral [CD], Medellin,
Guarana Récords, 2002

Festival Mono Nuiiez 2005. [CD], Cali,
Funmusica 2005. Interpretacion Gloria

Belén Machado
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8° Festival Cuyabrito de Oro [CD],
Armenia, Festival Nacional Infantil de
Musica Andina Colombiana Cuyabrito
de Oro, 2008.

Luis Gabriel Mesa Martinez, Maruja
Hinestrosa: Identidad narifiense a través
de su piano, {CD] Bogota, 2014

O

Gloria

Pasillo

La obra fue nombrada asi en honor a su hija, Gloria Rosero

Hinestrosa.

De mi terrufio: Maruja Hinestrosa al

piano, [LP] Medellin, Sonolux. 1965.

Picardia

Pasillo

No se encontrd registro

De mi terrufio: Maruja Hinestrosa al
piano, [LP] Medellin, Sonolux. 1965.
Festival Mono Nuiiez 2005. [CD], Cali,
Funmusica 2005. Interpretacion Gloria
Belén Machado

Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a

través de su piano, {CD] Bogota, 2014

Cochise, deportista

0 campeonisimo

Pasillo

Dedicada a Martin Emilio Rodriguez “Cochise”, ciclista

colombiano en la década de 1960 y 1970.

Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a

través de su piano, {CD] Bogota, 2014
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De mi terrufio: Maruja Hinestrosa al
piano, [LP] Medellin, Sonolux. 1965.
Sublime musica del sur [CD], Bogota,

Colmusica, 2002

Serenata ) o
_ Pasillo No se encontro registro. Festival Mono Nafiez 2006, [CD], Cali,
Colombiana
Funmusica 2005. Interpretacion Lidia
Consuelo Lopez
No se encontr6 registro
Destellos Pasillo No se encontrd registro.
Escrita en 1987 en honor al trio que lleva por nombre Nuevo Trio Nuevo Amanecer [LP], Medellin,
Nuevo Amanecer Pasillo Amanecer conformado por Bernardo A. Jurado, y los hermanos Sonolux, 1987.
Javier Andrés y Omar David Mesa Martinez.
) ) ) Ultima obra escrita por Maruja dedicada a una mujer llamada No se encontrd registro.
Sarita Mia Pasillo
Sarita Hurtado Sanz.
Concierto de Ruth Marulanda en
Biblioteca Luis Angel Arango [Cinta
. ) L. Magnetofénica], Bogota, 1985
Yagari Pasillo No se encontrd registro.

Eco milenario [CD], Pasto, Fondo Mixto

de Cultura de Narifio, 2001
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Joyas de la cancion colombiana, No. 8
[CD], Bogota Club Internacional
Coleccionistas de Discos y Amigos de la
Cancion Popular, 2003.

Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a

través de su piano, {CD] Bogota, 2014

No se encontro registro

10 El Guaranal Pasillo Este bambuco es inspirado en una finca que llevaba ese nombre.
Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a
11 Ciegamente Bolero No se encontrd registro través de su piano, {CD] Bogotd, 2014
Trio Martino [CD], archivo particular de
12 Alma mia Bolero No se encontro registro Laureano Cérdoba
Su inspiracioén puede deberse a un recuerdo de la adolescencia en Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a
13 Eco Lejano Bolero la iglesia San Juan Bautista en la que observé a un joven devoto través de su piano, {CD] Bogotd, 2014
en la iglesia orando y susurrando oraciones.
De mi terrufio: Maruja Hinestrosa al
.. L piano, [LP] Medellin, Sonolux. 1965.
Compuesta en un viaje a Tumaco inspirandose en el amor que
14 Navegando Bolero Mi Narifio [CD], Discos Chaves, 1995.

invadia a aquella pareja que frente al mar se besaba.

Intérprete: Ronda Lirica.
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Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a

través de su piano, {CD] Bogota, 2014

No se encontr6 registro

15 | Cruel Amargura Bolero No se encontro registro
Vuélveme a No se encontr6 registro
16 Bolero No se encontr6 registro
Querer
No se encontr6 registro
17 Angustia Bolero No se encontr6 registro
De mi terruiio: Maruja Hinestrosa al
. . ., . i LP] Medelli lux. 1965.
Inspirado en un particular suceso que sucedi6 precisamente a las piano, [LP] Medellin, Sonolux. 1965
tres de la mafiana cuando un bohemio se acerco a su ventana en Dos generaciones [CD], Bogotd,
la madrugada lamentando la pérdida de su amada exclamando Sonibor, 1993.
Gl “i'Yo no quiero oir esas horas!{Se me murié mi novia a las tres de Mi Narifio [CD], Discos Chaves, 1995.
Las tres de la 4 . e
18 Vals la mafiana!”. El texto escrito de este vals recoge las Intérprete: Ronda Lirica.

mafiana

exclamaciones de aquel musico.
“Las tres de la mafiana han dado en el reloj, y mi alma
entristecida se muere de dolor, las tres de la mafiana y en vano la

espero, porque s¢ que ya nunca jamas volvera”

Eco milenario [CD], Pasto, Fondo Mixto
de Cultura de Narifo, 2001
Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a

través de su piano, {CD]Bogota, 2014
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Vals

Su nombre se debe al valle que atraviesa la ciudad de Pasto, su

De mi terrufio: Maruja Hinestrosa al
piano, [LP] Medellin, Sonolux. 1965.
Musica de la tierra Colombia, vol. I:
Narifio y Putumayo [LP], Pasto, Misioén
Técnica y Cultural Holandesa y Casa de

19 Valle de Atriz construccion melddica y armoénica obedecen a influencias mas de
. la Cultura de Pasto, 1978.
estilo europeo.
Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a
través de su piano, {CD] Bogota, 2014
Grabacion por el Trio Martino.
Vals criollo Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a
La flor de la o
20 . No se encontrd registro través de su piano, {CD] Bogota, 2014
montana
De mi terruiio: Maruja Hinestrosa al
piano, [LP] Medellin, Sonolux. 1965.
Telenovela Flor de fango de Caracol
Television, 1983. Parte de la musica
Compuesto entre 1928 y 1929, posiblemente una de varias piezas v .
incidental.
21 Dulce suefio Vals escritas durante su adolescencia. Una de las obras predilectas de

Maruja ya que las incluia en mayoria de programas de mano.

Trio Nuevo Amanecer [LP], Medellin,
Sonolux, 1987
Nocaima Cundinamarca [CD], Bogota,

Musicalizando, 1999.
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Eco milenario [CD], Pasto, Fondo Mixto

de Cultura de Narifo, 2001

Suite de 4 valses

Segln contaba Mesa (2024) Maruja era bastante ambiciosa

pianisticamente hablando y entre diversas composiciones de tipo

No se encontr6 registro

22 | (Valle de Atrizy Suite de valses académico (como las dos fantasias), también escribio una suite
otros) de cuatro valses de los cuales el que se conoce de esta es el
“Valle de Atriz”.
Esta obra fue dedicada por Maruja a la mujer y a los paisajes No se encontr6 registro
23 Al Galeras Vals )
narifienses.
De mi terrufio: Maruja Hinestrosa al
Concierto en Si Tras recibir instruccion musical de Marco Tulio Ante (miisico piano, [LP] Medellin, Sonolux. 1965.
menor o Fantasia | Fantasia (Guabina, interesado en formar jovenes) en medio de su estancia en Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a
24 . . .
sobre aires Pasillo y Bambuco) | Popayan. Hinestrosa busca aproximarse a una composicion través de su piano, {CD] Bogota, 2014.
colombianos mucho méas académica por medio de un Concierto. Interpreta: Luis Gabriel Mesa Martinez.
De mi terruiio: Maruja Hinestrosa al
Su influencia puede deberse a una afinidad a la cultura espafiola piano, [LP] Medellin, Sonolux. 1965.
25 |Fantasia Espafiola Fantasia de la cual era cercano su esposo Jorge Rosero Rivera al haber Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a

estudiado en Espafia y haberse fascinado por esta cultura.

través de su piano, {CD] Bogota, 2014
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Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a

través de su piano, {CD] Bogota, 2014

26 Amigo Mio Tango
Tangos compuestos en una etapa previa a contraer matrimonio en|
1937 con Jorge Rosero Rivera. Letra y musica compuesta por No hay registro.
27 Reproche Tango ) ]
Hinestrosa, posiblemente segiin Mesa Martinez (2014) develando,
una etapa romantica de la compositora. Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a
28 | Nos dan las doce Tango través de su piano, {CD]Bogota, 2014
“Vacio”, “Reproche” son ejemplos de obras que Luis Gabriel No hay registro.
29 Vacio Tango )
Mesa ha ido recuperando.
No hay registro.
30 Pobre de mi Balada No hay registro.
Audio Cassette. Registro de Luis Gabriel
31 Madre mia Balada No hay registro. Mesa.
Todos llevamos ) No hay registro.
32 Balada No hay registro.

una cruz

99



100

Segun Jaime Rosero pudo inspirarse en la finca vecina que

De mi terrufio: Maruja Hinestrosa al

piano, [LP] Medellin, Sonolux. 1965.

33 La molienda Bambuco colindaba con la de la familia en Sandon4, en dicha finca que se
especializaban en la panela. Compuesta en 1943.
No hay registro.
34 El ingenio Bambuco No hay registro.
Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a
De acuerdo con Jaime Rosero, su hijo; La compositora tenia una : : ;
35 | Arroyito Pampero [ Cueca Chilena o ) ) través de su piano, {CD]Bogotd, 2014
fascinacion por la musica del sur del continente.
Devela una cercania a pueblos y sitios colindantes con Pasto y
. . - Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a
Santuanit que en cierto punto pudieron representar un significado relevante
anjuanito ] o ) ; ; :
36 Yaguarcocha ] en su vida. Yaguarcocha significa Lago de sangre. Segiin Mesa través de su piano, {CD]Bogotd, 2014
ecuatoriano ) ) ]
este lugar es un destino turistico bastante recurrido entre los
Narifienses.
Inspirada en la miniserie llamada The Saga of an American
Family (1976)” y algunas escenas que se narran en esta, No se encontrd registro
37 | Lamento africano Son cubano puntualmente se refiere a la tragedia de cuando los esclavos

fueron traidos al continente, hechos como se coment6 narrados

en aquel escrito.
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Mi viejo guardian

No se encontro registro

38 Ranchera No se encontrd registro.
“El Galeras”
No se encontro registro
39 La nazarena Jota espafiola No se encontro registro.
No se encontr6 registro
40 |Bosques hungaros Estilo clasico No se encontro registro.
Maruja Hinestrosa: Identidad narifiense a
41 Ave Maria Estilo clasico No se encontro registro. través de su piano, {CD]Bogotd, 2014
Saudade (melodia No se encontro registro
42 Estilo clasico No se encontro registro.
en FA)
El recuerdo No se encontro registro
43 Himno No se encontr6 registro.
bandero azul
De mi terrufio: Maruja Hinestrosa al
44 Idilio Slow No se encontro registro. piano, [LP] Medellin, Sonolux. 1965.
No se encontro registro
45 Ensuefio N/A No se encontro registro.
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46

Galeron llanero

Joropo

No se encontro registro.

No se encontr6 registro

Tabla 15 Tabla de repertorio de Maruja Hinestrosa



103

Debe destacarse que el conocer un catdlogo de obras de Maruja Hinestrosa es
posible gracias a la investigacion adelantada por Luis Gabriel Mesa, quien a proposito
cuenta en entrevista que posterior a publicar el libro de la vida y obra de Maruja, se
acercaron a ¢l personas con quienes ella tuvo vinculo y le facilitaron grabaciones
caseras que aparentan ser inéditas o que al menos a la fecha no se han hallado mas
registros escritos, o grabados salvo estos que le suministraron en formato de cassette y
del cual Mesa augura en un futuro mostrar al publico otro volumen con muchas mas
obras de la compositora.

En este se sentido se indagd sobre qué opinaria la compositora al respecto de
nuevas versiones de sus obras en formatos instrumentales atipicos o distintos, a lo que
Luis Gabriel Mesa opina comentando que en cuanto a la interpretacion y las variantes
que pudo apreciar de su obra, la maestra Maruja no consideraba erréneo o grosero que
sus composiciones sufrieran algunos cambios con relacion a indicaciones plasmadas en
la partitura, o versiones tipicas y atipicas, por el contrario, se sentia honrada de escuchar
su obra de la mano de otros grandes intérpretes que con visiones particulares y desde los
distintos tipos de virtuosismo regalaban otra forma de escuchar sus piezas. Como
reflejo de esto, Luis Gabriel cuenta la anécdota de la vez que interpretd junto con sus
hermanos el vals “Dulce Sueiio” y la apreciacidon que recibieron por parte de la
compositora:

Y era muy bonito escucharla hablar de lo que eso significo para ella, nos veia

como musicos jovenes, ;no? Y decir “qué bonito que hagan sus arreglos y ese

“Dulce Suefio” les son6 precioso” [...] Entonces claramente era alguien que

apreciaba los arreglos y las versiones que se hacian de sus obras. Ella era feliz

escuchando que la gente se interesara por su musica. Y por esa misma razon,
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creo que cuando yo grabé el disco con otros musicos para este libro me di tantas

licencias[...]” (47:51)

En este sentido y en aras de seguir contribuyendo a la difusion de las obras de la
compositora Maruja Hinestrosa, se definio realizar tres arreglos del pasillo “Gloria”, el

vals “Valle de Atriz” y el bambuco “La molienda”.

5.1.4 Contexto de la mujer en el siglo XX

Hablar del pensamiento ideoldgico de la mujer en siglo XX, del contexto que las
habitaba, supone reconocer estructuras sociales, politicas y culturales que a manera de
herencia dejo la colonizacién en el nuevo continente; aspectos como la educacion se
dieron de manera rudimentaria y se enfocaron en todo aquel requerimiento que le
ayudase a cumplir el rol impuesto, el de ser madre, abocada a las tareas del hogar, y
transitar de manera silenciosa el ambito de lo privado.

A partir de la segunda mitad del siglo XIX se reforz6 el ideal femenino de la
mujer como reina del hogar, identificada con la virgen Maria, reina de los cielos y
madre de Cristo. Esta «angelizacion» de la mujer le permitio ocupar el trono del hogar a
cambio de practicar virtudes como la castidad, la abnegacion y la sumision. La
maternidad era reivindicada como la funcién femenina por excelencia, pero dejando
absolutamente claro que el acto reproductivo nada tenia que ver con el disfrute de la
sexualidad. (Reyes C., 1995)

Tales concepciones llegaron hasta el siglo XX mediante instituciones como la
iglesia y el estado, lo que hizo normalizar el trato diferenciado a la mujer y se le diera
validez a las concepciones, arquetipos y discursos que condicionaron el ser mujer.
Desde este lugar el profesor Menandro Bastidas Espafia explica como la cultura se ha

visto permeada por las ideologias, en funcion de precarizar o aminorar la participacion
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de la mujer en ambitos lejanos al hogar; para explicar esto hace hincapié en la fuerte
influencia religiosa, mas especificamente el cristianismo (catolicismo romano) y en
cabeza de la institucion que la representa, la iglesia, cuenta como en este siglo se sigue
perpetuando casi que como una tradicion la marginalizacion de la mujer:

Vamos a encontrar alli evidencias a lo largo de los mas de 2000 afios de

actividad religiosa, en el cristianismo, como la mujer es relegada es condenada

al mutismo tanto en la palabra como en el canto y eso se puede ver, pues desde
las epistolas de San Pablo en adelante, varios papas van a estar con reforzando
esa, dijimos esa tradicion de segregacion de la mujer a lo largo de la historia.

(Bastidas M, 2024, 5:54)

La sociedad y el estado toman este pensamiento y mediante discursos médicos,
manuales de higiene, urbanidad y pedagogia doméstica, y asi se encuentra una forma de
control, del cuerpo y de la mente, reforzando la idea de la mujer productiva en el hogar
y salvaguarda de los valores socialmente aceptados.

Al observar el mundo del arte, mas especificamente el de la musica, desde esta
perspectiva, puede entenderse que esta manifestacion artistica funcionaba como un
requisito para el matrimonio, un aspecto secundario frente a las tareas del hogar y una
forma de mantenerlas en el espacio privado y ejercer control sobre ellas. En este sentido
la musica puede ser vista como una herramienta de control. Sobre este punto Alejandra
Quintana (2024) cuenta:

Por un lado esta [...] como les digo, esa idea del adorno, [del] fetichismo y de lo

burgués. Es muy elegante y de ¢lite tener una hija, una hermana, una mama

tocando piano, /no?, eso hace parte también de esa dote simbolica, si, de decir,

[...] 0 sea, para venderla y que pueda entrar a el matrimonio, pues que sepa tocar
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piano, que sepa cantar, que sea de una buena familia. En fin, ;si?, [...]eso todavia

pesaba también en la época de Maruja. (5:32)

Se encuentran claras similitudes en los discursos ideologicos en torno a la mujer,
a la mujer en Colombia, a la mujer en Pasto, pues desde la palabra del hijo de la artista
Maruja Hinestrosa, se reconoce como la mujer se encontraba relegada a los quehaceres
del hogar, pero no solo esto, sino que aterriza en aquellas que disruptivamente y al igual
que Maruja Hinestrosa transitaron a lo publico desde la musica, dando a entender que
quienes se dedicaban a este oficio, se iban a encontrar con una resistencia a su
reconocimiento y valoracion, es decir, no eran vistas como profesionales.

Para muestra de ello don Jaime Rosero ilustra con una anécdota en la cual
asistieron su abuela y madre (Maruja) al despacho de un director, con el fin de recibir
un concepto sobre una pieza escrita por la joven Maruja:

Entonces el sefior (Julio Zarama) leyo6 la pieza y le dice que: “No, sefora,

practicamente esta nifia no sirve para la musica. Enséfiale a la costura y las

labores de la casa, que ella no [...] Las mujeres no sirven para la musica”. En ese

tiempo, si eran las mujeres [...] estaban muy relegadas. (Rosero J, 2024, 9:35)

Don Jaime Rosero recuerda que, se llegd a reconocer a la mujer en estos oficios,
pero solo fue en épocas posteriores.

Este pensamiento respecto a la actividad musical de la compositora seria un
reflejo mas de la sociedad en la que transcurrié la vida de muchas mujeres, una sociedad
profundamente religiosa, sustentada a nivel politico en agremiaciones como el partido
conservador, que tenia como base una permanencia en aquellas estructuras sociales,
costumbres, atavismos en beneficio de una clase privilegiada, clase a la que pertenecid

Maruja Hinestrosa, para quien supuso otras dinamicas sociales:
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Y pues dona Maruja Hinestrosa nace precisamente en una ciudad conservadora
como la ciudad de Pasto, en una familia conservadora, y como tal tendré pues el
peso de esa de esa sociedad; sin embargo, pues como Maruja Hinestrosa
pertenece a una familia importante en la ciudad, van a suceder cosas distintas de
lo que le puede suceder a una mujer nacida en el seno de las clases populares,
exactamente lo mismo que pasa en Europa. (Bastidas 2024, 15:43)

Aqui surge un aspecto importante, pues hablar de un cierto privilegio entre las

mujeres de esa época supone reconocer unas profundas desigualdades entre aquellas

mujeres que pertenecieron a la €lite y aquellas que, de clases populares, se encontraron

con barreras muchos grandes en lo que el acceso a la educacion o una formacion formal

se refiere:

Ah, lo del privilegio. Si, eso también es muy importante, porque generalmente
(de qué mujeres sabemos en la historia de la musica en Colombia? [...] de las
mujeres privilegiadas, sabemos, porque ademas eran mujeres privilegiadas
también porque pues no, cualquiera tiene un piano, ;no? Ademas en esa época
para traer el piano en barco [se necesitaba una buena solvencia econdmica] Pues
[un instrumento como el piano] eso no lo tenia cualquiera, (Quintana A, 11:35).

Esto lleva a reflexionar sobre cuantas mas mujeres se quedaron borradas de la

historia, por estar alejadas de la ¢élite y responder a una época que no solo las demeritaba

por ser mujeres, sino por no pertenecer a un estrato socioeconémico alto, por tocaban

ciertos instrumentos musicales, por llevar consigo otro tipo de tradiciones alejadas del

centro pais:

Pues ahi la tenemos a la sefiora Maria de la Cruz Hinestrosa que hace parte, pues

de ese grupo con otras, como digo mujeres de sociedad: no eran de clases



108

marginales, porque entre ellas, pues el piano ni siquiera se conocia, o sea las

clases marginales van a estar relacionadas con instrumentos como son los

instrumentos de cuerda o algunos de ellos eran de fabricacion local, y los pianos

y todo eso, los violines, el canto, todo eso va a estar relacionado con que se

llama, con las clases altas de la sociedad. (Bastidas M, 2024, 38:57)

Desde ese privilegio Maruja Hinestrosa goz6 de una rica educacion artistica y
una buena solvencia econdomica que le dio acceso al instrumento que interpretaba, que
para la época se sabia que solo las mujeres de élite tenian acceso. Este segundo punto
también fue un incentivo para la grabacion de sus discos, para poder realizar procesos
de difusion de sus composiciones, e incluso para participar en ciertos circulos
intelectuales, no sin antes recalcar que no por esto dejaria de encontrar resistencia ante
la sociedad.

Entre los privilegios que la compositora estuvo rodeada resalta la figura de su
esposo que, para sorpresa del canon de la época, no fue un obstaculo sino mas bien un
apoyo en su carrera artistica, pues es de su mano y a través de lo que fue la
radiodifusora Radio Narifio que se escucharia por primera vez en este medio las obras
de Maruja. Es preciso resaltar que la compositora estuvo a cargo de la programacion
musical de esta radio difusora.

Al respecto de este punto, es importante contrastarlo con la discusion que hace
Alejandra Quintana alrededor de aquellas mujeres que pospusieron su carrera musical,
en contraposicion a la de su esposo también musico y/o compositor. Solo encontrando
libertad para ser artista, una vez que estos habian fallecido.

Clara Schumann, también bueno, su esposo Robert Schumann, los dos

intérpretes de piano, pero ella dice que cuando muere Robert Schumann, es que



109

ella siente que realmente puede componer, por ejemplo, porque ella dice, “Yo

no, yo no me sentia [compositora], yo decia, no, pues el compositor es él. Pues

yo soy intérprete.” (Quintana A, 2024, 8:25)

En el caso de Maruja no solo es relevante la profesion de su conyuge, quien era
ingeniero, sino el apoyo que como se ha dicho anteriormente, fue importante para ella y
su carrera. Otro apoyo que ella recibi6 fue el de sus padres, quienes también alentaron y
promovieron su desarrollo artistico, esto sera tratado con mayor profundidad en otro
apartado.

En lo que respecta al rol impuesto hacia la mujer, la compositora no solo estaba
abocada a las tareas del hogar, sino que dedicaba tiempo para sentarse a componer,
escribir y pintar. Esta situacion evidencia que transgredio los cdnones de la época, ya
que lo usual era que el arte pasara a un segundo plano en el momento en que se
contraian nupcias, siendo pocas las veces en que estas expresiones artisticas se llevaban
al ambito publico.

Por otro lado, en la vida publica de la compositora no solo se encontraria con
opiniones como las de compositor Julio Zarama, o personas pertenecientes al gremio
radial quienes cuestionaban la validez de su lugar como compositora, sino que
encontraria en la figura de un sacerdote llamado Flores Miro, a alguien que no
condenaria su actividad musical, sino que reconoceria el potencial de la compositora y

posiblemente la alentaria a cultivar ese arte.
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5.1.5 Movimientos feministas en Colombia

Movimientos feministas en Colombia Hacia el siglo XIX Colombia propugn6
una lucha por la soberania de la corona espafiola; una vez alcanzada lo que se
consideraba independencia, el paso siguiente se encaminé hacia la constitucion de la
figura del estado, en este transito hacia la idea de nacioén libre y soberana, se hizo
importante los simbolos que caracterizarian este proceso: el primero de ellos fue la
concepcion de ciudadano por lo que, con la reforma constitucional de 1843, se
reconocié como ciudadanos y sujetos de derecho a los varones granadinos, dejando a las
mujeres y/o grupos minoritarios sin representacion o derecho alguno, dentro de esta
naciente Colombia. (Herndndez G, 2011 p.99)

Si las mujeres en la Colonia estaban controladas en todo &mbito y su funcion se
redujo en gran medida a la funcion reproductiva, esto encontrd su ratificacion en la
norma con el establecimiento de un cddigo civil, en el que nuevamente se designaron,
los espacios de transito y su papel en esa naciente sociedad, papel que como ya se habia
mencionado en otro apartado de este analisis, se redujo a la funcidn social de esposa y
madre. Lo que denota las concepciones esencialistas que de acuerdo a las
construcciones sociales en al torno género y desde su biologia, otorgd unas
caracteristicas a la “Naturaleza de la mujer”, las cuales la posicionaban en un lugar de
subordinacion, de falta de raciocinio y una incapacidad para entender el mundo fuera de
lo pasional. La normalizacion de la mujer como potestad marital.

Esta medida de la mujer como no ciudadana se mantuvo entre 1886 y 1957,
momento en que se derogd la reforma constitucional de 1954, en el que maestras,
estudiantes, mujeres de la élite, intelectuales y lideres feministas, abogaron por tener los

mismos derechos politicos. Esta lucha se veria seguida de otra hacia mediados del siglo
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XX, por una igualdad civil en el matrimonio, acceso al bachillerato y posteriormente a
la universidad.

La educacion de la mujer no escapd a la normativizacion, pues es desde
las instituciones que la representan, que se reprodujo el discurso de la mujer obediente y
sumisa, llamada a encarar las tres virtudes, “creer, esperar, amar” junto con “callar,
ignorar y obedecer”, abocada a la armonia doméstica y a ser modelo de moralidad. Es
por esto, por lo que la formacidon académica se traslad6 a una formacion moral, que en
resumidas cuentas ayudaba sustentar el modelo de sociedad patriarcal y los intereses de
la élite. Asi lo ratifica Bourdieu (2000) en su libro La dominacion Masculina donde:

El principio de la inferioridad y de la exclusion de la mujer, que el sistema

mitico-ritual ratifica y amplifica hasta el punto de convertirlo en el principio de

division de todo el universo, no es mas que la asimetria fundamental, la del
sujeto y del objeto, del agente y del instrumento, que se establece entre el
hombre y la mujer en el terreno de los intercambios simbdlicos, de las relaciones
de produccion y de reproduccion del capital simbélico, cuyo dispositivo central
es el mercado matrimonial, y que constituyen el fundamento de todo el orden

social. (p, 59)

En el apartado anterior se menciona el acceso al bachillerato y a la universidad,
pues es desde la educacion, que el movimiento feminista encontré camino en el
territorio de la compositora. Con el tiempo, en Narifio las mujeres encontraron en la
educacion una herramienta de posicionamiento econdmico y una independencia que con
el tiempo las llevaria cuestionar el rol doméstico como tnica forma de ser mujer,
propugnando en concordancia con las lideres feministas del centro del pais, por ser

vistas como seres capaces de producir conocimiento, de aprender mas alla de labores
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domésticas.

Esta lucha encontrd sus avatares pues sin duda confront6 a la iglesia, al modelo
educativo de la época, a la misma Universidad de Narifio donde una y otra vez se
cuestionaba si la mujer debia o no entrar a esta institucion y mas atn si debia ser
educada mas alla de lo socialmente aceptado, de las “buenas costumbres", y de la
“buena moral”.

En los afios en los cuales los cambios en la igualdad civil de las casadas y la

igualdad en la educacion de las colombianas eran ya una realidad y las pastusas

perfilaban su ingreso a la Educacion Superior, en la ciudad se presentaron
reclamos por mantener las tradiciones que tanto las habian distinguido, en
especial las relacionadas con la funcion social de las mujeres; los reclamos eran

un clamor para no moverlas de lo que se consideraba era el espacio natural y

moral de las mujeres y fundamento del orden politico (Hernandez G, 2011 p

103)

Bajo este panorama, la compositora se encontrd inmersa en una educacion
tradicional que estaba experimentando cambios significativos, impulsados por las
mujeres de su territorio que buscaban transformar los propositos y las limitaciones de la
educacion tradicional. El maestro Menandro Bastidas afirma que el arribo del
movimiento feminista a Narifio llego de forma tardia, al igual que en el resto del pais,
debido al arraigo tan profundo en la vision religiosa de la época. Este aspecto
condiciond los roles de genero e influencio los estamentos politicos, juridicos, sociales
de época:

En la ciudad (Pasto), el matrimonio catolico fue concebido basico para mantener

el orden de la familia; como sacramento, el matrimonio catélico definid los
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derechos y los deberes de cada uno de los conyuges; su adopcion por todas las

parejas garantizaba, a su vez, el orden social-patriarcal: El marido es el principe

de la familia y la cabeza de la mujer, la cual, sin embargo, porque es carne de la
carne de €l y hueso de sus huesos, ha de obedecer y estar sujeta al marido, no
como sierva sino como compafera; de suerte que a la obediencia y sujecion que

presta al marido, no le falte la honestidad y la dignidad. (Leon XIII, 1965, 11,

como se citd en Herndndez G, 2011)

En tierra narifiense, la educacion estuvo marcada por un arribo tardio del
feminismo, en gran parte debido al influjo de la iglesia, que reprodujo discursos de
poder que limitaron la percepcion de la mujer, condicionaron su cuerpo, su forma de
pensar y sentir bajo la premisa de un deber moral e incluso tuvo la potestad de decidir
sobre la educacion de las mujeres, qué debian aprender y como lo debian asimilar. Ese
poder adjudicado a la iglesia le dio la potestad para decidir sobre la vida de una
sociedad, ejerciendo un control normativo que ayudaba a sostener un sistema que se
beneficiaba de la subordinacion de todos.

El maestro Menandro Bastidas menciona que, para ese entonces, se van a
reconocer pequefios brotes entorno al feminismo en Narifio, pero no con la misma
amplitud y alcance, en lugares como EE. UU. Argumenta no conocer en los afios 40’s o
50’s un movimiento feminista con fuerte presencia en Narifio (8:55), sin embargo estos
si tuvieron impacto en la sociedad, especialmente en la educacion, pues antes de esta
época la mujer ya venia ofreciendo una resistencia al lugar que por mucho tiempo se le
habia heredado: un reclamo por no permanecer en el oscurantismo, por tener acceso al
conocimiento cientifico, a las artes, al espacio publico, evidenciando en las mujeres

narifienses una claridad sobre su situacion social y las ideas de cambio que se gestaban



114

sobre la mismas. (Hernandez Vega, G. 2006, p.8)

La educacion y el movimiento feminista ofrecieron una perspectiva diferente,
donde maestras, mujeres de la élite y lideres feministas luchaban por una educacién més
inclusiva y amplia. Pero esta vision se amplia aun mas si se mira aquellas mujeres que,
si bien no se reconocieron dentro del movimiento feminista, con su actuar dan cuenta de
este y gracias a su labor se ciment?6 el lugar que tienen muchas mujeres hoy y se
constituyeron en referentes en su campo de accion. Tal es el caso de Maruja, como lo
referencia Luis Gabriel Mesa (2024): “El hecho de que muchas mujeres como Maruja
Hinestrosa no hubieran utilizado la palabra feminismo, no las hace menos feministas en
lo que representan en su historia”. (11:15)

Si se analizan los diferentes ambitos en los que se desempefio Maruja como
artista integral, se observa la importancia que toma la figura de la compositora en ese
contexto, al modificar los cdnones de la época. Cada acto conlleva un cierto grado de
repercusion segun la Optica con la que se observe, los actos realizados por la
compositora contribuyeron a generar nuevas formas de repensarse como mujer en el
arte, la educacion y la sociedad, tal cual como lo dice Norbert Elias (1997) “del
entramado de actos de voluntad y de planes resultan procesos que nadie de los
implicados habia previsto”. (p. 151.)

Otro accionar que se podria ver en este margen radica en las figuras familiares
que de alguna forma nutrieron a Maruja en el mundo artistico, un ambiente que le ayudé
a lidiar con la prohibicidn a la que se vio enfrentada desde su formacion en la musica
andina colombiana. Este transito valiente para dar a conocer sus obras y los actos que
realizd se suman al de otras mujeres en ejercicios de resistencia y sirven de referente

para nuevas generaciones y quizas nuevas compositoras. La maestra Alejandra Quintana
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da cuenta de este hecho:

Ahorita hicimos una guia de como incorporar enfoque de género en la formacion

musical: yo les decia, si a una nifia nunca [se le ensefia otras posibilidades y

decir:] “jOiga! Es que las mujeres pueden ser bateristas o pianistas”. No se le va

a pasar por la cabeza que puede ser compositora, si nunca lo ha visto, o sea, ni

siquiera se lo piensa. (Quintana, 2024, 58:51).

Y dado que la compositora se constituyd en un referente musical en Narifio, la
influencia de su ejercicio cobra un impacto mayor.

Al respecto de las implicaciones del movimiento feminista en Narifio en la vida
de la compositora, la maestra Alejandra Quintana desconoce el impacto que llego6 a
tener el movimiento feminista en este territorio, o si este tiene relacion a nivel con el
pais frontera Ecuador. Sin embargo, ofrece un esbozo del feminismo en Colombia, pues
narra que la llegada del movimiento al pais estuvo mediada por aquellas mujeres que
viajaron a Europa y volvieron. Uno de los motivos del viaje subyace en aquellas cuyo
estudio del piano las llevo en pleno siglo XX a ser aprendices de grandes pianistas en el
viejo continente. Ese retorno, coincidid con luchas del movimiento sufragista. (37:57)

Por otro parte, la maestra anade que el feminismo comenz6 siendo un
movimiento de ¢lite, desde el privilegio y desde las grandes ciudades. Si bien no lo sittia
en una época exacta, resalta que después su arribo, llegarian cuestionamientos tales
como ;Donde esta el resto de las mujeres?, lo que abrio nuevas vertientes y
cuestionamientos.

El maestro Menandro Bastidas, brinda un panorama mas alentador, en torno a la
mujer y su rol en la sociedad mencionando grupos como:

Las Guanefias que tienen ya, pues obviamente sus colores distintivos, sus
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pafioletas y hacen pues obviamente constante expresion de algunas ideas

feministas que surgen acé con el contexto de lo que ha sido el acoso. Y todas

estas cosas que, pues en este momento estan sobre el tapete y que se vienen
discutiendo sobre todo al interior de las universidades, cuando se ha encontrado,
pues una gran cantidad de profesores acosadores a lo largo y ancho de las

universidades publicas y privadas. (Bastidas M, 2024,10:11)

Si bien ofrece un panorama distinto, el entrevistado argumenta que hechos como
los narrados en la cita anterior, muestra una realidad latente en términos de acoso. Por
ultimo, esboza logros que han sido abanderados del feminismo, como la pildora
anticonceptiva, la minifalda como liberacion de la corporalidad censurada y temas como
el aborto.

Si bien cada entrevistado concuerda en las luchas que ha encarado el feminismo
en términos globales, a excepcion del maestro Menandro Bastidas, desconocen como
este se gesto en Narifio. Hasta el momento en que los investigadores de este proyecto se
adentraron en este tema, se dio el proceso de reflexion en cuanto a la forma, en como
cambia el fendmeno de acuerdo con el contexto, es decir; no es lo mismo hablar del
feminismo desde las mujeres de ¢élite, las mujeres de clases empobrecidas o el
feminismo afro. Es verdad que la mujer subyace en esto, pero la particularidad nos
aboca a no hacer aseveraciones generales, sino a estudiar los cambios segun el
contexto.

No se puede divisar si Maruja Hinestrosa, como mujer perteneciente a la élite
pastusa, tenia una opinidén en cuanto al movimiento y los cambios que en los aspectos
mencionados anteriormente impactaron su vida y la de otras mujeres en el ambito

artistico, politico, econdémico y social. De acuerdo con los circulos intelectuales que
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frecuentaba y al ser mujer de la alta sociedad, algo sin duda habra llegado a sus oidos.
Maruja rompid con el canon de la época al llevar su arte mas allé del &mbito

doméstico. Como artista multifacética, su obra se proyectd al &mbito publico, y en este

proceso, contd con el apoyo de su esposo y familia, quienes fomentaron su desarrollo

artistico.

5.1.6 Misica y mujer

La historia de la musica abarca en la mayoria de los periodos a figuras
masculinas, situando a la mujer en pequefios apartados donde en ocasiones es dificil
ubicar y entender su legado; en este sentido Campo (2016) afirma que se debe en gran
medida a que las compositoras no han contado con medios ni con la formacion
adecuada para desarrollarse musicalmente en los siglos XIX y XX.

La préctica musical en el siglo XX en Colombia estuvo marcada por una
dindmica social en la que el acceso a la educacion musical era un privilegio reservado
para las familias adineradas. El piano, en particular, se convirtié en un simbolo de
estatus social, y solo quienes podian permitirselo, accedian a su aprendizaje. No
obstante, la formacidon en muchos casos no lograba ser integral en comparacion con la
de musicos hombres, ya que bajo este arquetipo el lugar que debian ocupar las mujeres
en la musica debia mantenerse en el espacio netamente de ornamento. Al respecto
Alejandra Quintana comenta que “con esto se dibujaba un estereotipo sobre las
intérpretes, quienes en caso de ser profesionales en el instrumento se les catalogaba
como aficionadas.” (Quintana, 2024, 00:01:27).

Bajo este panorama Luis Gabriel Mesa realiza un contraste en la percepcion de
las compositoras e intérpretes partiendo del siglo XIX, en el que pueden hallarse

vestigios en cuanto al reconocimiento hacia mujeres e incluso un “colegaje” en el medio
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por parte de figuras como Rossini con Teresa Carrefio, o Chiquihna Gonzaga, quienes
realizaron giras en Europa. En cuanto al siglo XX el entrevistado manifiesta que existio
una omision a los registros donde figuraban o se llegaba a reconocer a mujeres de esta
época y de las pasadas.

Agrega que el trabajo de Teresa Carrefo deja una impronta para el piano y el
canto reflejadas en alrededor de setenta composiciones, ademds de haber ofrecido
alrededor de cinco mil conciertos a lo largo de su carrera. No obstante, destaca una
omision en la historia del piano venezolano y latinoamericano puesto que poco se exalta
su obra, lo que resulta en un desconocimiento de su vida. Este es un panorama que se
reitera en general en la historia del siglo XX pues, segiin Mesa quienes se encargan de
resguardar y contar la historia omiten y “sepultan” aportes hechos por mujeres.

El siglo XX empieza a ocultar, [0] a sepultar, mas bien [...] muchos de los

testimonios que conservamos en cartas del siglo XIX y de épocas anteriores. No

quiero con eso romantizar que las épocas anteriores al siglo XX hubieran sido
favorables para el papel de las mujeres en la musica, por supuesto que hay
muchos prejuicios alrededor de ello, gravisimos también, pero cito los ejemplos
contemporaneos de algunas de esas mujeres, como Teresa Carrefio de Venezuela

y Chiquinha de Brasil [que se les] reconocieron el papel que ya se estaban

cumpliendo y fue la historia que se escribio. (Mesa, 2024,31.25)

Al referirse a “ocultar” y “sepultar” los testimonios, Luis Gabriel Mesa debe
referirse sin duda al proceder de historiadores y musicélogos que se mostraron reacios a
hablar de ellas (mujeres musicas) a finales del siglo XIX y principios del XX. Como
respuesta a una coyuntura global sobre la reivindicacion femenina de derechos, Pilar

Ramos expone que:
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Esta voluntad de ignorar a las mujeres como sujeto histérico no era casualidad.

Las mujeres accedian entonces a empleos en la industria y los servicios de una

forma que se considerd masiva, suscitando entre sus compaiieros un rechazo

similar al que provoca hoy la inmigracion entre muchos trabajadores de

cualquier sexo y pais. (Ramos, 2013).

Es fundamental destacar la invisibilizacion sistematica de las contribuciones de
las mujeres en diversas disciplinas, un fendmeno que puede vincularse con las
observaciones de Jos¢ Menandro Bastidas quien comenta que parte de este
razonamiento es una circunstancia heredada del continente europeo, en la cual los
hombres eran los llamados a encarar la escena publica, a ser el sustento econémico de
sus familias y en lo musical a ser los compositores, los intérpretes y con esto quienes
realizaban presentaciones y giras, mientras que las mujeres solo eran abocadas a las
tareas del hogar.

Se puede resaltar en este sentido a Maruja Hinestrosa y con ella a las diversas
artistas contemporaneas que llegan a ser la excepcion, al imponerse a aquellas normas
del momento y desafiar los canones al posicionarse y de alguna forma establecerse en el
gremio como compositoras, intérpretes o artistas.

No es ajeno pensar en que los aspectos politicos y religiosos del siglo pasado
mencionados en apartados anteriores, impusieron normas y estamentos que impactaron
sobre el pensamiento general de la poblacion, sobre la capacidad creativa de la mujer,
siendo probablemente la razon por la que se explicaria la negativa de Julio Zarama hacia
la composicion del pasillo “El Cafetero” de Maruja Hinestrosa y que tanto José¢ M.
Bastidas, Luis G. Mesa y su hijo Jaime Rosero relatan.

[...] El mismo Julio Zarama Rodriguez, que fue un musico muy importante en la
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ciudad, director de la banda, también le decia a la mama [...] “en lugar de
fomentar en esta nifia la composicion por qué mas bien no le ensefia a cocinar y
le ensefia a tejer, que es una cosa que va a ser muy util para cuando ella se case”
[...] ese tipo de cosas, ese pensamiento que es un pensamiento conservador muy
arraigado, también recaia sobre la compositora, afortunadamente, eso hay que
decirlo, pues ella no hizo caso de ese tipo de cosas, porque de lo contrario, tal
vez pues no tendriamos [...] las obras que compuso. (Bastidas, 2024, 00:19:00)
Estos imaginarios, que se camuflaban en los discursos y actos discriminatorios
hacia las compositoras, resultaban en el desprecio y la deslegitimacion de la musica
hecha por mujeres. Segiin Quintana, esto explica una herencia de un sistema “machista
y tradicional”, en el cual era impensable considerar una obra creada por una mujer, a
menos que se diera a conocer en su circulo cercano o que estuviera supeditada a la

aprobacion masculina.

5.1.7 Presencia de las compositoras en Colombia

Dentro de las entrevistas realizadas en el marco de la presente investigacion se
busco ahondar en como cada entrevistado ha percibido la presencia de compositoras en
la musica andina colombiana de acuerdo con su trayectoria y experiencia. Desde alli, se
pueden evidenciar posturas favorables en cuanto la presencia de mujeres en la
formacion y ejecucion instrumental, mientras que en ambitos como la composicion
resaltan en su mayoria la figura de mujer cantautora, es decir aquellas que componen
para un formato de musica cantada o vocal.

Desde la catedra instrumental el maestro Oscar Santafé y la maestra Enerith
Nuiiez Pardo advierten conocer compositoras tanto en el area instrumental como en lo

vocal, mencionando en principio la gran relevancia de la mujer cantautora y la
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participacion de figuras como Beatriz Arellano, con un largo precedente en la seccion
vocal de musica andina colombiana. Por otra parte, en cuanto a compositoras en la
categoria instrumental, el maestro Santafé destaca a dos figuras Emma Perea de la Cruz
y su obra “Los Filipichines” y a Maruja Hinestrosa con el pasillo “El Cafetero”, que son
piezas que en algin momento lleg6 a interpretar en espacios como la Orquesta Tipica de
la Universidad Pedagogica. Enerith Ntifiez por su parte destaca a Sofia Elena Sanchez
Messier, Isabel Espinosa Garcia, Leonor Buenaventura de Valencia, sin embargo, se
desconoce si en algin momento ha llegado a interpretar piezas de aquellas
compositoras.

Tomando como referencia a Emma Perea de la Cruz y Maruja Hinestrosa, el
maestro Oscar indica un posible factor que llega a incidir en el reconocimiento,
participacion y visibilidad de algunas compositoras puede ser su condicion econémica
favorable y al prestigio familiar. T

Encuentra uno que ellas, su nicho principal es por encima familiar. O sea, ellas

son o hijas o sobrinas [...] de un personaje que ya tiene cierto prestigio y

espacio. Entonces es eso lo que les permite posicionarse, o sea, siempre van

acompanadas de un espacio que generalmente es familiar. (Santafé, 2024

00:14:00)

En este punto podria ponerse en discusion, si se divisan casos de compositores
como Luis A. Calvo o Luis E. Nieto cuyo reconocimiento se debe a su trayectoria
musical mas alla de las adversidades econdmicas y de salud que padecieron. Entonces
en ese sentido seria pertinente preguntar ;Qué ocurre en estos casos?, ;A qué se debe
que hombres en condiciones desfavorables logren instaurarse como referentes? ;Qué

hace diferentes a las compositoras? ;Acaso manejaban un estilo compositivo distinto al
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de estos personajes?

Alejandra Quintana menciona al respecto, que parte del repertorio de mujeres
recibid una comparativa en términos de complejidad, estableciendo desde alli juicios de
valor sobre su calidad o “nivel”, mientras que a las obras producidas por hombres
pareciese otorgarse una mayor aprobacion colectiva y por ende atribuirle una calidad
superior. Esto puede asociarse con practicas discriminatorias indirectas y a su vez con lo
que Stagnaro (2020) define como una jerarquizacion de saberes, al remitir a la mujer a
cargos secundarios, reservando el puesto principal a aquellos sujetos con una “mayor
capacidad intelectual” lo que deriva en una invisibilizacién de sus aportes.

Por otra parte, en conversaciones con la maestra Enerith Nuiez y el maestro
Oscar Santafé, cada uno destaco la existencia y una constante participacion de la mujer
en escenarios publicos y privados. Nuifiez comenta que “se ha evidenciado la
participacion de las mujeres en los diferentes formatos en donde la actividad cultural se
traduce en términos de formacioén musical en diferentes curriculos, en encuentros,
concursos y convocatorias del orden nacional, regional o local”. En esa misma linea
Santafé menciona que ha encontrado a la mujer vinculada a la interpretacion en
instrumentos como la flauta, el oboe, el violin o el clarinete y el canto. Quintana (2012)
argumenta que se debe en gran medida al acceso restringido que tenian las mujeres en el
aprendizaje de ciertos instrumentos y en la supervision masculina que se les imponia.

El maestro Oscar menciona que en varias ocasiones se llegd a interpretar obras
como “El Cafetero” de Maruja Hinestrosa o “Los Filipichines” de Emma Perea de la
Cruz, tanto en agrupaciones de la universidad como instituciones externas. En esta
misma linea, Enerith destaca diversos nombres de compositoras de musica andina

colombiana, “las maestras Sofia Elena Sanchez Messier, Isabel Espinosa Garcia, Maruja
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Hinestrosa Erazo y Leonor Buenaventura de Valencia” (Nuifiez, 2024). De acuerdo con
estas afirmaciones podria inducirse que la invisibilidad parece no estar presente bajo la
mirada de Nufiez y Santafé, puesto que se han circulado obras de compositoras en
diversos espacios, y se encuentra presencia en la escena desde diversos campos no solo
compositivos.

Un espacio donde circundan compositores e intérpretes y demas actores del
ecosistema musical es el Festival de Musica Mono Nufiez desde donde se busco indagar
con Bernardo Mejia, presidente de Funmusica ° sobre la participacion de mujeres y
nifias en el certamen, acerca de lo cual manifestd que suele ser alta, y que puede
visualizarse tanto en agrupaciones como en instrumentistas y cantantes solistas,
destacando en este Ultimo una mayor participacion de mujeres con relacion a los
cantantes hombres de quienes comenta que “estan en via de extincion” pues, al
nombrar varios certdmenes resalta un mayor nimero de finalistas mujeres. A esta voz se
suma el maestro Santafé que manifiesta:

Porque yo si puedo decir con alguna claridad o por lo menos tranquilidad que en

estas musicas el asunto del género pareciera no ser una determinante de muchos

aspectos y en ese sentido yo siempre he visto que hay participacion muy clara de
todos los géneros posibles habidos y por haber, o sea, alli no hay una

consideracion en ese sentido. (Santafé, 2024 00:19:31)

En este sentido el panorama de musica andina colombiana parece no verse
permeado por practicas discriminantes que hayan invisibilizado la figura de la mujer,
puesto que los entrevistados han presenciado una participacion constante en la
ensefanza (es decir profesoras), en interpretacion y composicion, destacan mayormente

a compositoras en el area vocal, es decir, cantautoras).
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Sin embargo, es importante sefialar un vacio al centrarse exclusivamente en el
ambito instrumental, donde el panorama resulta menos optimista en cuanto al
reconocimiento e integracion de repertorios, ya que suele haber una mayor preferencia
hacia los compositores sobre las compositoras o al menos esto se puede evidenciar en
programas de mano, conmemoraciones o en la misma historia de la musica. Esto deja
entrever que aun se deben seguir formando y gestando espacios donde se difundan en
diversos publicos los aportes musicales de compositoras tanto dentro como fuera de la

academia.

5.1.8 Actualidad en los espacios de divulgacion y difusion

De acuerdo con los entrevistados, al parecer ha ido incrementandose la participacion de
mujeres en ramas como la interpretacion, la direccion y la composicion; sin embargo, en
materia de divulgacion de obras parece ser un camino que aun debe seguir abonandose.
La directora Laura Alejandra Orjuela Nifio en “El papel de la direccion de orquesta en
la difusion y visibilizacion de las Compositoras Colombianas™ (2012) reconoce espacios
como la Sala de Conciertos de la Biblioteca Luis Angel Arango, el Festival de Mujeres
en la Musica Nueva (FMMN) y agrupaciones como la Orquesta Sinfonica Nacional de
Colombia, la Orquesta Filarmonica de Bogota, asi como directoras/es que han
incorporado repertorios de compositoras a sus programas de concierto, si bien se

enfatiza en la necesidad de que se incluyan con mayor frecuencia.

En esta misma linea se indago con los entrevistados si tienen conocimiento de espacios
donde se difundan y divulguen a ptblicos diversos los aportes y obras de compositoras.
Desde alli Alejandra Quintana en primera instancia plantea como gracias al avance

tecnologico, al desarrollo del internet y las plataformas de distribucion de musica, hay
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un mayor grado de circulacion de las obras de compositoras. Por otro lado, destaca la
proliferacion de redes de mujeres artistas en diversos géneros como una labor de

cooperacion, reconocimiento y visibilizacion en este ambito artistico.

A proposito de las redes de divulgacion, Oscar Santafé menciond a Cantandina, una
iniciativa de cantautores/as para promover los géneros de la zona andina colombiana en
la que han circulado mujeres compositoras, conformando una gran parte de la plantilla
de cantautores a nivel nacional. En materia de festivales el maestro reconoce diferentes
festivales como el Mono Nuiiez, el encuentro de tiple del Negro Parra, que en una

ocasion realiz6é un encuentro focalizado en la mujer.

Entre los entrevistados, Quintana destaca que muchas instituciones tienden a mantener
una cierta rigidez en la inclusion de repertorio de mujeres, priorizando el canon europeo

y perpetuando un repertorio dominado por obras de compositores masculinos.

Por el contrario, el docente Santafé (2024) considera que el género (hombre o mujer) de
compositores/as en los repertorios abordados en sus clases no obedece a criterios de
género. En su lugar, prioriza los aspectos técnicos que cada estudiante necesita trabajar
en la catedra instrumental, como lo expresa en su declaracion: "nunca pienso en el

género cuando he de escoger los repertorios" (00:16:53)
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Esta rigidez manifestada por Quintana también se ve en los criterios
propuestos por algunos festivales al establecer pardmetros de seleccion en
cuanto a la experiencia, desconociendo los avatares por los que ha atravesado la
mujer en el mundo de la musica y que no permiten evaluar de la misma forma a

estas intérpretes o compositoras.

Se consulté a Bernardo Mejia sobre el proceso de seleccion de los homenajeados y se
encontr6 que existen diferentes tipos de reconocimientos, uno de ellos se otorga en
reconocimiento a la vida y obra de un artista, y otro por sus contribuciones
significativas a la musica andina colombiana. Al indagar por las pocas
conmemoraciones de mujeres compositoras, Mejia resalta que un aspecto crucial para
definir a quien se va a conmemorar, es que cumpla con un nimero minimo de
composiciones en el certamen, es decir 14 obras, ya que son 14 intérpretes los que
deberan asumir una obra del homenajeado.

Hay una limitacion, por ejemplo, [...] para nosotros de manejar un
compositor o una compositora, debe tener por lo menos 14 obras, no podemos
hacer el homenaje cuando tenemos 14 intérpretes [y] una compositora hizo
(solo) una [obra, hay que tener en cuenta que] para que nos ayude a hacer el
festival como tal, que tengan sus 14 obras, que es lo que necesitamos. Si le
queremos hacer homenaje a un solo ser, ya como te digo, si hacemos un pues
una reunién que pues de 2 o 3 [es decir en una misma edicion reunir varios

compositores/as]. (Mejia, 2024, 00:31:57)

En el caso de tener varios compositores/as con poco repertorio publicado se juntan o

retinen varios para realizar la conmemoracion en esa edicion, como se realizé en la
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edicion 31° del festival celebrado en 2005 que homenaje6 a las cantautoras Graciela
Arango de Tobon, Sonia Dimitrovna, Elena Chavarriaga y Chava Rubio. No obstante, al
volver a centrar la mirada en compositoras de musica instrumental parece no haberse
realizado una conmemoracion a compositoras, algo que Mejia reconoce que
efectivamente se debe a vacios que han ocurrido en la organizacion. En este sentido
cabe mencionar la relevancia simbodlica que implica ver a un hombre o una mujer como
referente, pues desde alli cada individuo puede visualizarse y/o tomarse como referente.

Al exponer mayor figuras mujeres es posible que esto siga impactando favorablemente.

5.1.9 Posibles consideraciones para la elaboracion de arreglos en el formato

instrumental de Dueto Andino

Previo al desarrollo de los arreglos para el formato de Dueto Andino, se
tuvieron en cuenta algunas consideraciones compartidas de parte del maestro Oscar
Santaf¢ el cual, en primera instancia, resalta que el mantener un instrumento solista
tocando la melodia mientras el otro acompafia no obedece a un formato de “Dueto”,
puesto que en dicho formato debe entretejerse una conversacion donde la pregunta y
respuesta melodica se dé con coherencia. En primer lugar, debe dejarse claro que es una
reunion de dos instrumentos debido a que se ha considerado el dueto como un tiple
acompanado por otro tiple. Y no, alli hay una consideracion en términos técnicos que
deberia ser revisada.

Una cosa es un solista con el acompafiamiento de otro instrumento, y otra cosa
muy diferente es la forma como se entreteje la idea de un dueto en donde [hay
una] conversacion constante. [...] Y cuando hablo de conversacion hablo [de

como se reparten] las melodias para que las preguntas y respuestas se den entre
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los dos instrumentos, para que la agdgica y aquello de los motivos con las

respuestas [motivicas sean] consecuentes, [que es algo comun] de la Musica

Andina Colombiana, realmente [esto hace que] se perciba y se entienda como un

dueto. (Santafé, 2024, 00:27:33)

En cuanto al formato de tiple y guitarra Santafé refiere que:

En esa mirada me llama mucho la atencién que estamos hablando de dos

instrumentos que a la vez son armonicos y melddicos [el tiple y la guitarra],

entonces estan realmente metiéndose en un espacio que primero que todo no es
muy novedoso, porque dos instrumentos armoénicos convertidos en melddicos

armonicos, eso ya lo han hecho. (Santaf¢, 2024, 00:27:33).

Al respecto de lo comentado por el maestro Oscar debe resaltarse que el formato
de Dueto Andino o tiple-guitarra no ha pretendido irrumpir los cdnones de la tradicion
andina, ni mucho menos innovar en un sentido de revolucionar las dinamicas en que se
ha forjado la musica andina colombiana. Mas bien, se ha querido dar nombre a un
formato instrumental ya existente pero poco usual y dejar un precedente de sugerencias
o consideraciones que puedan tomarse a la hora de desarrollar un arreglo para la guitarra
y el tiple.

Tomando como referencia la tabla de composiciones de Maruja Hinestrosa
previamente expuesta, se obtuvo un total de 46 obras posibles a seleccionar. No
obstante, al no encontrarse registros sonoros, la cantidad total se redujo a un numero de
25. Como criterio de seleccion se tuvieron en cuenta aquellas obras que no han tenido
una gran divulgacion dentro del catdlogo de la compositora desde este punto se delimitd
que las obras a intervenir deberian ser sobre aires andinos colombianos. De acuerdo con

esto se decant6 a: cuatro pasillos (entre ellos El Cafetero), dos bambucos y seis valses,
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de los cuales se defini6 realizar uno de cada aire de los que se tuviese un registro escrito
(partitura) o grabacion. De esta manera se seleccionaron finalmente las siguientes: el
pasillo “Gloria”, el Vals “Valle de Atriz” y el bambuco “La molienda”.

Dentro de las obras selectas debe destacarse que se tuvo que realizar ajustes en
cuanto a la tonalidad original, puesto que tanto el Valle de Atriz como La Molienda se
encontraban en tonalidades de Mi bemol mayor y Do menor respectivamente, por ende,
el desarrollo melodico y armonico tanto del tiple y la guitarra, representaban una menor
posibilidad de aprovechar la proyeccion sonora debido al uso constante de cejilla y un
menor aprovechamiento de cuerdas al aire.

El uso de la encordadura en la guitarra significd un apoyo en la medida de
proporcionar un apoyo armoénico, ampliando su rango en el registro de bajos a un Re,
este recurso se empled para las obras de “Valle de Atriz” y “Gloria” que se
desarrollaron en la tonalidad de Si menor. En el caso del tiple se conservo su afinacion
estandar.

Registro de la guitarra y el tiple manejados en los arreglos.

g -

llustracion 11. Registro Tiple
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llustracion 12. Registro de Guitarra, con Sexta con (scordatura en D)

5.1.9.1 Gloria (pasillo)

Textura: Melodia con acompainamiento

Forma: AA BB CC

Tonalidad: Re mayor (secciones A y B) Sol Mayor (seccion C)

Para este pasillo no se cont6 con partitura o manuscrito guia, sin embargo, se
empled la grabacion del LP “De mi terrufio” como insumo para realizar la transcripcion
correspondiente de melodia y armonia.

Consideraciones empleadas para el arreglo:

La textura que se maneja a lo largo de la obra abre oportunidades de desarrollo
musical ya que su linea melddica permite incluir segundas voces y contramelodias que
logran complementar el discurso melodico de Maruja Hinestrosa.

Se tuvo en cuenta aspectos como el sentido de pertenencia de la compositora al
autoproclamar “incaica” y resaltar continuamente la cultura de la zona andina
latinoamericana. Es por ello que se considerd integrar al acompafiamiento de pasillo
colombiano pequeias secciones de pasillo ecuatoriano en el acompafiamiento de la

guitarra, que se hara evidente en la seccion B de la pieza.
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llustracion 13 Ritmo de pasillo ecuatoriano presente en compases: 50, 66,67 y del 74 al 78.

Seccion A

Para empezar, se busco realizar un contraste en la agogica en la parte A en donde se
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intercala la melodia entre el tiple (compases 1-2 y desde el 11 al 16) y la guitarra (desde

compas 3 al 10 y 15-16), al final todo un tempo lento. En esta primera seccion A el tiple

realiza arpegios para acompanar la melodia.

Score

Cuitarra con 6ta en T

Gloria
Pasillo

Arreglo para Dueto Andino
Compositora: Maruja Hinestrosa
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llustracion 14 Gloria (pasillo) Seccion A
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llustracion 15 Gloria (pasillo) Seccion A

La repeticion de la seccion A se da sobre un tempo Moderato con el fin de
contrastar la primera seccion. El tiple realiza acompafiamiento la mayor parte con
algunas contra melodias en movimiento contrario con relacion a la melodia. Durante

esta seccion A y B la guitarra sera protagonica en la melodia, debido a la extension que

la compositora maneja.
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llustracion 16 Gloria (pasillo) - Seccion B, compases 33-44.

Seccion B

La seccion B se caracteriza por realizar una escala cromatica desde Fa3 que se le
asigno a la guitarra desde el compas 33 al 39, para luego realizar arpegios en ritmo de

pasillo con la armonia desde el compés 44 al 48.
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llustracion 17Gloria (pasillo) - Seccion B, compases 45-60.

La repeticion de la seccion B mantiene la misma distribucion melddica entre
ambos instrumentos. Unicamente se realizo variacién en el acompafiamiento que estos
realizan, por ejemplo, el tiple hace contra melodia en lugar de realizar arménicos
artificiales al inicio de la seccion, mientras que la guitarra emplea el acompafiamiento

de pasillo ecuatoriano.
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llustracion 18Gloria (pasillo). Repeticion de seccion B, variacion en acomparniamiento de guitarra pasillo

ecuatoriano. Compases: 66, 67, 74, 75,76.

Seccion C
En el inicio de esta seccion se optd por exponer la melodia en los primeros tres

compases, empleando recursos de la guitarra solista hasta el compas 84 donde el tiple

duplica a la octava la melodia.
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llustracion 19Seccion C compas 81, solo de guitarra.

Mas adelante este mismo recurso de realizar la melodia y acompafiamiento
similar a la guitarra solista se emplea desde el compas 90 hasta el final de la obra,
mientras el tiple realiza una contramelodia en una dindmica de piano buscando adornar

la melodia que lleva la guitarra.
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Hlustracion 20 Seccion C Compas 89 al 97

5.1.9.2 La molienda (Bambuco)
Textura: Melodia con acompafiamiento
Forma: AABBAA

Tonalidad: Re mayor

En la introduccién y seccion A la melodia se delegé al tiple, mientras en la
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seccion B la melodia se desarrolla en la guitarra, en esta el tiple realiza acompafiamiento
y algunas contramelodias.

Consideraciones empleadas para el arreglo:

En el caso del ritmo bambuco, para los arreglos se decidié conservar la métrica
en la que la compositora escribio la obra, es decir, en una signatura de 3/4 en aras de
mantener la esencia. En este caso, la obra esté escrita acorde a lo que algunos
denominan “bambuco cruzado” (Suarez, 2009), en donde el cambio armoénico se realiza
en el segundo tiempo y se anticipa, como puede observarse desde el compas 12 luego de
la introduccién. Se aprecia la forma tradicional de bambuco en 3/4, y posteriormente en

el compas 12 hacer la anticipacién armonica.

{lustracion 21 La molienda (bambuco). Introduccion.

Fuente: Biblioteca Nacional.

En esta obra, la compositora no desarrollé ningtn tipo de contracanto en la mano
izquierda, si se compara con las otras obras. Es por esta razon y con la intencion de
generar contrastes con la melodia, que se asignaron a la guitarra a modo de bajos a lo

largo de la pieza, como puede evidenciarse en la imagen. Por otra parte, el tiple emplea
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este mismo recurso en la parte B desde el compés 38 hasta el 43, mientras la guitarra

toca la melodia.

La molienda

Bambuco

Maruja Hinestrosa
Arreglo para dueto Andino

A
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Hlustracion 22 La Molienda (bambuco). Introduccion. Compases 1-10.

La maestra Hinestrosa opta por realizar una reexposicion del “coro” para dar cierre a la

obra.
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llustracion 23 Re exposicion coro- Cierre de la obra. Fuente: Biblioteca Nacional.

Sin embargo, en esta tltima seccion se buscéd reexponer el “coro” proponiendo

una variacion melddica a partir del compas 53 a modo de parafrasis. Desde el compas

58 se busco desarrollar en el tiple y la guitarra un juego ritmo-melddico a modo de

pregunta y respuesta, empleando la escala pentatonica menor de Si hasta concluir en un
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Hlustracion 24Pardfrasis del coro propuesta. Compases 54-64.
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5.1.8.3 Valle de Atriz (vals)
Textura: Melodia con acompafiamiento
Forma: AABB CC A
Tonalidad: Re mayor (parte A y B) - Sol mayor (parte C)

Consideraciones empleadas para realizacion del arreglo:

Para la siguiente obra se empled como insumo la transcripcion de Luis Gabriel
Mesa Martinez de la investigacion sobre Maruja ya mencionada, debido a que fue la
unica encontrada por los investigadores.

En esta pieza particularmente se hallaron dificultades técnicas para la adaptacion
y arreglo, debido a su amplio rango melodico similar al pasillo de Gloria, abarcando
cuatro octavas de un La2 hasta un Do6. Dada esta condicion se tuvo que ajustar a la
octava de acuerdo con el rango de los instrumentos correspondientes, asimismo se
busco emular los adornos que la compositora sugiere en la partitura, empleando cuerdas
al aire, que permitan al instrumentista poder desplazarse con agilidad para digitar las

notas del arpegio y lograr emular lo sugerido inicialmente por Maruja.
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e Valle de Atriz
Vals Maruja Hinestrosa
Tomado de la transcripcion de Luis G. Mesa
Moderato
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Ilustracion 25 Transcripcion Valle de Atriz (Vals).
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Debido a estas condiciones que proponia la obra se ajust6 la tonalidad de un Mi
bemol a Re mayor. Se busco resaltar los intercambios de melodia y frases, estableciendo
una dindmica de forte o mezzoforte. En cuanto las contramelodias y/o acompainamiento,
se busco una dinamica mas baja con el fin de que lo que mas resalte sea el discurso

melodico principal.
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Valle de Atriz
Vals Maruja Hinestrosa
Arreglo para Dueto Andino
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Hlustracion 26 Score Valle de Atriz (vals).

A nivel estructural, con la obra se busco respetar aquellos cambios de octava que

emplea la compositora: para esto se jugo con los registros tanto de la guitarra que se

apoyo en la scordatura en Re, como del tiple manejando acordes en segunda y tercera

posicion.
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De acuerdo con la trascripcion se observa que el vals “Valle de Atriz” emplea

poco las respuestas en el bajo o segundas voces en la mano izquierda, por cual se busco

generar ese discurso entre el tiple y la guitarra evidentes a lo largo del arreglo, y

asimismo resaltar las secciones octavadas que estan originalmente dentro del vals como

puede observarse en los compases 30 y 31.
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Conclusiones

El llegar a la presente investigacion significd un ejercicio de reflexion en torno
al contexto inmediato como estudiantes, al observar que aquellos espacios de difusion
que dan cabida a la participacion de la mujer suelen ser muy escasos. Desde los
conjuntos instrumentales de la institucion se reconoce un pequefio nimero de obras de
mujeres compositoras que han sido ejecutadas. En esta misma linea en las catedras
instrumentales, el abordaje de repertorios de mujeres es aiin mas escaso, sin embargo, se
reconocen iniciativas como el proyecto de investigacion Contestando al olvido: Mundo
al dia y la memoria sonora de 11 compositoras del siglo XX. dirigido por las maestras
Bibiana Carvajal y Bibiana Delgado. Si se habla puntualmente de referentes parece
haber un desconocimiento historico en su influencia dentro y fuera de la academia.

Es a raiz de estos vacios que nace el interés por indagar en la historia de la
sociedad colombiana del siglo XX desde la perspectiva de la mujer en la musica, ya que
parte de lo que se cuenta hoy en dia sobre ellas sigue teniendo rezagos del pasado con
relacion a como se les incluye en la historia. Cuestiones como ;qué factores influyen en
que una compositora en el area instrumental sea referenciada en la actualidad? o ;por
qué se presentaba la dicotomia entre interpretar y/o sobresalir en el medio musical del
siglo XX? fueron guia para entender no solo aspectos artisticos de Maruja Hinestrosa
sino parte de su historia de vida.

El realizar una recopilacion documental representd encontrarse con retos en
aspectos como la aparente desconexion entre instituciones de archivo y documentacion,
lo que supuso enfrentar limitantes al momento de acceder a informacion que estuviese
fuera de la ciudad de Bogota, derivando asi en dificultades a la hora de reconstruir

hechos historicos. En el caso de Maruja Hinestrosa se contd con la ventaja de tener una
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investigacion que sirvié como puente para analizar su vida y practica musical. Sin
embargo, quedan interrogantes sobre aquellas compositoras y compositores de los
cuales poco se ha investigado y resulta complejo hallar un punto de partida, siendo los
materiales efimeros un insumo importante para estos casos, ya que proporcionan datos
que no figuran en textos ni en investigaciones.

Se examin6 parte de las practicas socioculturales de mediados del siglo XX
deduciendo que lo que buscaba la sociedad en la época era mantener el orden en cuanto
a roles de género implantados en siglos pasados. En el caso de la mujer no se veia con
buenos ojos dejar de lado las funciones como esposa y madre, por lo que mantenerle al
margen del ambito intelectual se vio como una practica normalizada, algo que los
movimientos sociales de la época pretendian subvertir. Es por ello que actualmente en el
campo de la musica resulten ser pocas las evidencias de compositoras emergentes en el
siglo XX y mas atn que se hable de ellas como referentes.

Al desarrollar los tres arreglos para Dueto Andino, los investigadores esperan
contribuir a la produccion artistica y a la integracion de las catedras de Tiple y Guitarra
dentro de la Universidad Pedagogica Nacional, ya que esto ocurre poco dentro de las
aulas. Por otra parte, se quiere tomar este ejercicio arreglistico como una forma de
preservar los aportes de la compositora Maria de la Cruz Hinestrosa. Si bien esto
constituye un insumo para la difusioén de la obra de la compositora, hoy en dia resulta
insuficiente si no se potencia a través de canales de divulgacion masiva y una difusion
de la obra dentro de la comunidad universitaria. Para esto seria importante incentivar
espacios de formacién focalizados en la vida y obra de compositoras dentro de la
musica andina colombiana.

Se busco entablar caracteristicas de lo que podria constituir un formato
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instrumental para dos instrumentos que en la historia de la musica andina se han
desenvuelto en su mayoria bajo un rol de acompafiantes. Se tomaron caracteristicas del
trio tipico colombiano para desarrollar los arreglos, tomando como insumo elementos
de modalidades solista y acompafiante. Desde ahi se utilizaron diversas texturas que
lograran adaptarse al estilo de la compositora y su discurso musical.

El ejercicio de montaje y grabacion de los arreglos propuestos significo retos a
la hora de entender el estilo compositivo de compositora y como los intérpretes asumen
y entienden la obra al momento de ejecutarla. El empezar a reconocer las caracteristicas
musicales que tiene cada aire o género también lleva consigo reconocer aspectos extra
musicales los cuales cobran sentido en el contexto y practicas culturales de un grupo.

A través de la busqueda de testimonios se hallaron discursos contrastantes con
respecto a la concepcion de la mujer en el campo de la musica, para lo cual fue
pertinente realizar un analisis desde el territorio, el contexto, las instituciones y los
actores que se vieron implicados en la vida de Maruja Hinestrosa. Desde alli se
develaron practicas discriminatorias que se dieron en su mayoria indirectamente en
distintos frentes, es decir de una forma interseccional (lugar de procedencia, cultura y
género) y a través de distintos tipos de violencia (estructural, cultural y simbolica) los
cuales pueden servir de insumo para extrapolar la investigacion hacia otras
compositoras de aquella época o de la actualidad. En este ultimo punto, la presente
investigacion busca seguir sumando esfuerzos a la construccion de la memoria historica

y musical de la mujer.
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Galeras” (1993) - Colcultura. Video de YouTube. Publicado en 2016.
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- Maestra Enerith Nuiiez Pardo. Video de YouTube. Publicado el 8 de
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Anexos

e Anexo 1: Link de YouTube al canal con los arreglos de dueto Andino

https://youtube.com/playlist?list=PL.Z-3 Ahy0Oko-qgSMok-

JhKBUOEBR7xETtoz&si=YhaCud_Y3k7mm4Wo

e Anexo 2: Transcripcion de la melodia de la obra Gloria (pasillo)

https://drive.google.com/file/d/1hiBEPO3JxPzge92Sdb-

1whce RApffPH/view?usp=drive link

e Anexo 3: Transcripcion de la obra de piano solo de Valle de Atriz (Vals) tomada
de Luis G. Mesa

https://drive.google.com/file/d/1k0QLDx-o0-

S9EdrgaAaB1Z6EwUicp7nDg/view?usp=drive link

e Anexo 4: Transcripcion de la obra La molienda (Bambuco)

https://drive.google.com/file/d/1-FUwW9CTdOWicivhpugBM 7J1keOf-

119z/view?usp=drive link

e Anexo 5: Copia del manuscrito del bambuco La molienda

https://drive.google.com/file/d/1PY2MSF3kKgXZKPm28BqY 1XTT0 KcOCu9/

view?usp=drive link

e Anexo 6: Arreglos para Dueto andino de Gloria (Pasillo)

https://drive.google.com/file/d/1R6S1W7zcsy7RCoJwsLPvH0Z618¢G PsP/view

?usp=drive link

e Anexo 7: Arreglos para Dueto andino de La molienda (Bambuco)

https://drive.google.com/file/d/1o0dHXISUWGINEs1Pgk8Y 8ea-

4kIkS11 AZ/view?usp=drive link

e Anexo 8: Arreglos para Dueto andino de Valle de Atriz (Vals)
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https://drive.google.com/file/d/1aqeRWHV 16 Z1JtjUKPLhf1yiL6uOVegHOQf/view

?usp=drive_link

e Anexo 9: Formatos de consentimientos informados

https://drive.google.com/drive/u/7/folders/1jctDBXQFoX-smg8-9k5C3_gZs-

cuCe-J

e Anexo 10: Entrevista y transcripcion de Jaime Rosero

https://drive.google.com/drive/folders/1311iQmSW_VITJET2IUT6Q w_ggxZA

RJi?usp=drive_link

e Anexo 11: Entrevista y transcripcion de Luis Gabriel Mesa Martinez

https://drive.google.com/drive/folders/1 wfX5mGsGd5D9Se3GIL.XTpsQpl4jAb

dvD?usp=drive_link

e Anexo 12: Entrevista y transcripcion de Alejandra Quintana Martinez

https://drive.google.com/drive/folders/1bXpP jagccSU8SqliBZYAGqS5EeygaeY

uW?usp=drive link

e Anexo 13: Entrevista y transcripcion de José Menandro Bastidas Espafia

https://drive.google.com/drive/folders/1B2SUCRxpExOUVC768DMHGNeXUz

LIO7NO?usp=drive link

e Anexo 14: Entrevista y transcripcion de Oscar Santafé

https://drive.google.com/drive/folders/1UpMpy7PZ{zRL6Ps z9A-

UotQwES{POfa?usp=drive link

e Anexo 15: Entrevista Enerith Nufiez Pardo

https://drive.google.com/drive/folders/1FFnFIPWAADb7r1c8JpUfWxWD6iP2

BW&J?usp=drive link

e Anexo 16: Entrevista y transcripcion de Bernardo Mejia



157

https://drive.google.com/drive/folders/1 YkKXTKDWbJP9EeDvixSATKKVS5JZ2

D3RCW?usp=drive_link

e Anexo 17: Diario de campo Gina Vanessa Delgado Bernal

https://docs.google.com/document/d/1B-

c16y2uKl1JsWePPqrvw47HTT7dztQGk/edit?usp=drive_link&ouid=1018053072

36714573630&rtpof=true&sd=true

e Anexo 18: Diario de campo Juan Diego Belefio Velandia

https://docs.google.com/document/d/1FbzutuSyaGrkWS2PSn9¢0O0taGAMyt60

4/edit?usp=drive_link&ouid=101805307236714573630&rtpof=true&sd=true

e Anexo 19: Partituras de compositoras encontradas durante la recopilacion
documental (Emma Perea de la Cruz y Rosita Herrera de Rocha)

https://drive.google.com/drive/folders/1 gH-

AbLU6QWOLIizilLnXHpR3J5u5JMBkk?usp=drive_link

e Anexo 20: LP de “De mi Terrufio” - Maruja Hinestrosa

https://pedagogicaedu.my.sharepoint.com/:f:/g/personal/jdvelandia upn edu co/

EkKEtkPUS0SIAtmM6Z3¢cSLuTsBYWmI2 BIEhKEq F1So2o0rQ?e=bgraPv




