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RESUMEN 
 

La presente investigación pretende establecer una revisión crítica de la 

iconografía musical del siglo XIX en Colombia, estas imágenes fueron 

elaboradas por algunos artistas en medios tan diversos como la pintura, la 

acuarela, el dibujo, el daguerrotipo y la fotografía. Con base en algunos 

planteamientos teóricos, metodológicos y estudios previos del periodo colonial, 

se busca establecer si el acervo de imágenes republicanas en las que se 

representan escenas e instrumentos musicales puede contribuir a la 

construcción de nuevas perspectivas musicológicas sobre la actividad musical 

decimonónica. Queda al descubierto la naturaleza diversa y plural que subyace 

en estas imágenes -en ocasiones idealizadas- y la distancia que toman de 

aquello que la historiografía musical tradicional ha registrado en su narrativa 

oficial. 

 

Palabras claves: Iconografía, imagen, música, arte, Siglo XIX, Colombia.  

 

ABSTRACT 
 

The current investigation pretends to establish a critical rewiew of the nineteenth 

century’s music iconography in Cololmbia. These images was elaborated by 

some artists in different techniques like painting, watercolor, daguerreotype, and 

photography. Based on some theorethical and methodological approaches and 

also colonial period’s previous studies, this work seeks to establish if the sotck of 

republican images with representations of musical scenes and instruments can 

contribute to the development of new musicological perspectives. In this research 

proposal is exposed the diverse and plural nature that underlies in these images 

-sometimes idealized- and the distance they take from what music historiography 

has registered in its official narrative. 

 

Key Words: Iconography, image, music, art, 19th century, Colombia. 
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INTRODUCCIÓN 

 

Hasta que muera habrá sonidos. Y éstos continuarán después de mi muerte. No es 
necesario preocuparse por el futuro de la música. (John Cage) 

 

 

Esta propuesta investigativa es el resultado de la constante inquietud sobre de 

las prácticas musicales y la vida cultural en el pasado, concretamente durante el 

siglo XIX en Colombia; época de la temprana vida del régimen republicano que 

se originó en el ambiente liberal ilustrado de la élite criolla y que finalmente se 

materializó en la independencia de España a principios de esta centuria. 

 

El siglo XIX fue una época de constantes revoluciones militares que fueron el 

síntoma más visible de un periodo de profundos replanteamientos políticos, 

filosóficos, religiosos, económicos, científicos, culturares y artísticos. El cambio 

del régimen colonial al republicano implicó una particularidad en la manera 

concebir la cultura y con ella, las manifestaciones artísticas como la producción 

musical y visual. 

 
Tradicionalmente, los estudios musicológicos han estudiado la obra musical 

registrada en partituras y documentos escritos como fuentes primarias que 

testimonian las características de un pasado musical. Sin embargo, el presente 

documento propone ofrecer al lector una perspectiva del pasado musical 

colombiano a partir de imágenes que contienen instrumentos o escenas 

musicales y que hayan sido elaboradas durante el siglo XIX. En este sentido, la 

investigación musical de este periodo a partir de las imágenes se perfila como 

una propuesta inédita ya que otros –e inspiradores- estudios se han centrado en 

la época colonial y poco se ha abordado la rica información que contienen las 

fuentes visuales que documentaron la vida musical decimonónica. 

 

De este modo, la siguiente investigación no se interesó en la partitura como un 

documento primario capaz de legitimar una narrativa específica sobre un pasado 
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musical, más bien, constituye un intento por establecer una lectura sobre las 

prácticas musicales durante el siglo XIX valiéndose de documentos visuales 

como fuente primaria y objeto de estudio, por tal motivo, es necesario que las 

investigaciones de la iconografía musical integren alternativas metodológicas 

provenientes del universo del análisis e interpretación de las imágenes. 

 

La información sobre la morfología de los instrumentos, los contextos 

socioculturales en los que se emplearon y las funciones de diferentes prácticas 

musicales en la sociedad decimonónica, revelan un panorama ampliamente 

diverso y multicultural que con frecuencia entra en conflicto con el pensamiento 

positivista académico de un pasado musical homogéneo en el tiempo y el 

espacio, en el que la “obra de arte” sonora y visual son producto de un “genio 

creador” que se desenvolvió dentro de la supuesta esfera autónoma del arte y la 

cultura. 

 

El siguiente documento se articuló en tres grandes capítulos correspondientes a 

los referentes conceptuales y metodológicos, la metodología de la investigación 

y por último el resultado del análisis de las imágenes nutrido por algunas fuentes 

escritas relacionadas a la información contenida en ellas. Se espera que esta 

inmersión en las fuentes visuales relacionadas a las prácticas musicales del siglo 

XIX permita ampliar las perspectivas sobre un pasado musical y cultural que 

determinó la producción de diversas prácticas propias de la Colombia de los 

siglos XX y XXI, pero que se debe también al diálogo entre la afirmación y la 

negación de los valores culturales –y musicales- de la Colonia. 
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1. ANTECEDENTES CONCEPTUALES Y METODOLÓGICOS 

 

En este capítulo pretende hacer una revisión a las bases teóricas del actual 

proyecto de investigación, para esto fue necesario abordar aspectos 

fundamentales como la importancia de la imagen cuando se toma como 

documento visual y algunas consideraciones que se deben contemplar cuando 

se emplea como fuente primaria de investigación. Por otra parte, también existe 

una reflexión sobre la naturaleza de la iconografía musical como disciplina y por 

último, se tuvieron en cuenta dos antecedentes metodológicos en el ámbito 

latinoamericano y local en los que se aplicaron metodologías propias de la 

iconografía musical en la construcción de narrativas sobre el ámbito musical en 

la Colonia. La intención de este apartado del documento, es extraer el sustrato 

teórico que pueda ser aplicado en el estudio de la iconografía musical del siglo 

XIX. 

 

 

1.1. Los documentos visuales y su función como fuentes primarias en la 
investigación de la iconografía musical. 
 

Las fuentes visuales son portadoras de códigos culturales que pueden 

identificarse a través de los sentidos, la información que proporcionan le permite 

al investigador el entendimiento de diversas prácticas culturales del pasado. 

Debido a su potencialidad como fuentes primarias, deben estar a la altura de las 

fuentes escritas y orales; sin olvidar que ninguna fuente escrita, visual, u oral, 

sigue necesariamente los principios de una verdad histórica absoluta. 

 

Sucede que las fuentes visuales –así como de cualquier otro tipo- deben leerse 

con ciertas precauciones para su interpretación, pues aquella obra de arte o 

imagen que se presenta ante nuestros ojos, en sí misma no es una verdad 

absoluta o una representación completamente verídica de un hecho ocurrido en 

el pasado. Además, la elaboración de objetos visuales está permeada por 
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cuestiones ideológicas, religiosas, mitológicas y alegóricas, cuyas fronteras no 

se encuentran del todo definidas. 

 

Resulta difícil imaginar que El ciego de la guitarra (fig.1) y el Cantor ciego (fig.2) 

son imágenes correspondientes a un mismo artista; Francisco de Goya (España, 

1746 - Francia, 1828). El primero corresponde a una serie de cartones para la 

Real Fábrica de Tapices que representaban idealizadas escenas cotidianas de 

la cultura española, los cuales eran parte de la creación y difusión iconográfica 

borbona, realizadas para distintas dependencias palaciegas, y dirigidas, con 

fines moralizantes, a los funcionarios administrativos de la corona.  

 

 

 
 

Fig.1: El Ciego de la Guitarra (detalle), 1778, óleo sobre 

lienzo, 211 x 311 cm. Francisco de Goya. 

Museo del Prado. 

Fig.2: El Cantor Ciego, Ca. 1824, 

grabado, 25 x 32,85 cm. Francisco 

de Goya. Museo de Zaragoza. 

 

 

En el tapiz de 1778, se observa lo que debería entenderse como una típica 

escena costumbrista de la cotidianidad cultural del imperio; un músico alegre que 

canta a los niños de una familia de la élite que pasaba por el lugar. El segundo 

guitarrista, un grabado realizado casi cuatro décadas después, muestra un 
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cantor español del pueblo en un fondo oscuro sin paisaje, sentado, cantando en 

solitario.  

 

A pesar de que ambas obras fueron producidas por el mismo artista, sirven como 

un claro ejemplo de la carga ideológica con la que surgen las fuentes visuales. 

En la primera imagen de 1778 se representó un esclavo negro en pleno siglo de 

la ilustración. Aquí la esclavitud no se mostró como una práctica europea 

generalizada en la modernidad, la cual desconoció la libertad e igualdad entre 

los seres humanos, por el contrario, al encontrarse dentro de una idealización 

costumbrista de la cotidianidad, se normalizó y se legitimó.  

 

Por otra parte, el segundo guitarrista nada tiene que ver con el mundo cortesano, 

no pertenece a una escena costumbrista propiamente dicha y para el momento 

de su producción, Goya ya había llevado el peso de una turbulencia ideológica 

sin precedentes; pues había pasado de ser un pintor cortesano a un adepto 

desencantado de las ideas de la ilustración que sumergieron a España en una 

guerra contra la invasión napoleónica.  

 

La cuestión ideológica en el proceso de elaboración de la imagen es tan sólo una 

parte de aquello que puede determinar su naturaleza como documento visual; 

además de este componente, existen otras dimensiones del ser humano 

presentes en la producción de imágenes como lo son: la espiritual, la cognitiva, 

la expresiva, la psíquica, entre otras. Por tal razón, la iconografía musical colonial 

en la América hispánica mostró la fuerza de su universo religioso y la de la 

antigüedad clásica contó con mayor acento en el cosmos mitológico 

protagonizado por los dioses del Olimpo y el Panteón. 

 

Para las investigaciones de la iconografía musical es esencial tener en cuenta 

que no sólo el artista o productor de imágenes se encuentra sujeto a los influjos 

ideológicos de su tiempo, sino que cualquier investigador que posteriormente 

recolecte e interprete las fuentes visuales, también está sujeto a los de su 

contexto. Esto quiere decir que no sólo las fuentes primarias están sometidas a 
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lógicas religiosas, míticas o ideológicas, sino que toda interpretación posterior 

también ha experimentado los mismos fenómenos de permeabilidad. Es decir, 

que las fuentes secundarias también son en sí mismas un constructo del 

historiador que es verídico o creíble para su contexto cultural, sin que esto 

implique la verdad absoluta de un hecho ocurrido. 

 

Uno de los teóricos de la iconografía musical, Emanuel Winternitz (Austria, 1898-

1983), contempló que en este tipo de aproximaciones hacia la imagen pueden 

surgir posibles dificultades entre las que se encuentran: 

 

1. Entender hasta qué punto una representación musical refleja una 

realidad musical. 

2. Las limitaciones propias del espacio plástico de representación. 

3. La posible falta de acercamiento hacia las prácticas musicales de 

un artista plástico. 

4. El uso de la fantasía por parte de un artista para afirmar un estilo 

personal o colectivo. 

5. La imposición de convenciones de un estilo puede alterar la 

representación del objeto  

6. Las necesidades alegóricas o simbólicas pueden conducir al artista 

a cambiar aspectos en la representación de instrumentos o 

escenas musicales. 1 

 

Lo que se intenta establecer a través del conjunto de estas observaciones, son 

las diversas variables que pueden intervenir o no, a la hora de una 

representación exacta del instrumento o la escena musical. De hecho, el 

investigador está expuesto constantemente a la incertidumbre de la identificación 

plena frente al objeto que observa. Estos obstáculos se pueden superar si se 

establece un diálogo con otro tipo de fuentes como los documentos escritos 

																																																								
1 Bermúdez, Egberto. (1995). La música en el arte colonial de Colombia. Bogotá: Fvndación de 
Mvsica, 8-9. 
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El retrato La guitarrista (fig.3) del pintor mexicano Santiago Gutiérrez (1824-

1904) muestra una inconsistencia entre el título y el instrumento que se 

representó. El número de cuerdas representadas no corresponde a las de la 

guitarra y si a las de otro instrumento musical morfológicamente similar a la 

guitarra (de tipo laúd; con caja de resonancia plana y mástil) pero más pequeño 

y constituido como el instrumento símbolo de la identidad nacional colombiana 

durante el Siglo XIX; el tiple. 

 

Para el siglo XIX la guitarra estaba configurada con seis cuerdas tal como se 

conoce hoy en día y la acuarela de Gutiérrez muestra un total de doce. De hecho, 

dada su morfología esta representación corresponde a un tiple, pues este 

instrumento es un cordófono tipo laúd con caja de resonancia plana en forma de 

8 y mástil que se ejecuta con plectro si toma la parte melódica o sin plectro como 

acompañante. 

 

No se sabe con certeza si el título de esta acuarela fue asignado por el mismo 

artista o por otra persona tiempo después y se presume que la acuarela fue 

elaborada durante su paso por Colombia entre 1873 y 1875. De lo que se tiene 

certeza, es de las variables presentes en la interpretación de la iconografía 

musical a las que se debe enfrentar el investigador, quien debe procurar evitar 

la obviedad y especulación en la construcción de narrativas históricas culturales 

y musicales. 
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Fig.3: La guitarrista, (S.F), acuarela 

sobre papel, 31 X 22 cm. Santiago 

Gutiérrez. Colección de Arte el Banco 

de la República 
 

 

1.2. Sobre la iconografía musical como herramienta de investigación 
histórica musical. 
 

Cada vez que un enfoque diferente asoma entre las diversas metodologías de 

investigación, suelen presentarse consensos, indiferencias o disensos en torno 

a él. El carácter evidentemente interdisciplinar de la iconografía musical es uno 

de sus aspectos más discutidos o que generan desconfianza. Al respecto, 

Antonio Baldassarre percibe “cierto temor de algunos académicos anclados al 

sistema tradicional decimonónico de clasificación de las disciplinas”2. Lo cierto 

es que la naturaleza interdisciplinar de la iconografía musical es lo que la hace 

atractiva como herramienta de investigación, pues vincular la investigación 

histórica del arte y de la música permite establecer un diálogo entre la producción 

																																																								
2 Baldassarre, Antonio, (09 de febrero de 2008). «Music Iconography; What is its all about? Some 

Remarks and Considerations with a selected bibliography.» Periódico do Programa de Pós-

Graduação em Música da UFBA: 55-95 
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epistemológica de una y otra, la cual genera nuevos discursos historiográficos a 

través del análisis conjunto de ambas disciplinas. 

 

Mucho más cerca de la historia de la imagen que de la obra de arte propiamente 

dicha, la iconografía musical tiene como fuente primaria de investigación todas 

aquellas imágenes que potencialmente pueden servir como documentos 

visuales y que, independientemente de su valor artístico, posean 

representaciones visuales que incluyan instrumentos o escenas musicales. El 

verdadero interés de la iconografía musical no recae sobre la belleza de la obra 

de arte, sino que se centra sobre la información que una o un conjunto de 

imágenes puedan ofrecer al investigador y que le permitan complementar o 

elaborar nuevas narrativas sobre la historia de la música.  

 

De acuerdo a lo anterior, para la iconografía musical todos los documentos 

visuales constituyen valiosas fuentes primarias de información y en esto reside 

su valor, quiere decir que como disciplina no se enfoca sobre el valor artístico o 

el juicio estético de la obra de arte y respecto a esta apertura Baldassarre señaló 

que: 

 
En un principio la iconografía musical por razones prácticas se inclinó hacia las 

imágenes que se consideraban obras de arte, ya que estas imágenes fueron las 

primeras en estar disponibles por su circulación en museos y colecciones. 

Simultáneamente hubo razones históricas, como la relación entre el nacimiento 

de las investigaciones de la iconografía musical y un periodo dominado por el 

enfoque sobre la obra musical, dentro de las perspectivas metodológicas de la 

musicología estrictamente tradicional.3  

 

El creciente interés por las fuentes visuales de escenas e instrumentos 

musicales motivó a que Edward Dent (Gran Bretaña, 1876-1957) planteara hacia 

1929, la creación de un inventario internacional de iconografía musical, que se 

																																																								
3 Baldassarre, Music Iconography; What is its all about? Some Remarks and Considerations with 

a selected bibliography, 78. 
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materializó en 1971 con el Répertoire International d’ Iconographie Musicale 

(RIdIM), gracias a los esfuerzos de Emanuel Winternitz, Howard Mayer Brown 

(EEUU, 1930-1993) y Walter Samen. 

 

Si en la historia del arte se ha discutido la dependencia de la “obra de arte” como 

fuente de investigación histórica, en la historia de la música sucede algo similar, 

pues se ha concebido la partitura de la pieza musical como objeto recurrente de 

la investigación, dejando de lado otras fuentes como las visuales. La iconografía 

musical difiere de la historia del arte y de la música tradicionales, pues estas aún 

se encuentran fuertemente referenciadas a la concepción de la “obra de arte” y 

su autor, en el caso de la musicología tradicional este es uno de los paradigmas 

más arraigados sobre los cuales vale la pena reflexionar.  

 

Las partituras son documentos escritos que buscan la representación más 

cercana a la “realidad” de un hecho musical creado por un compositor, son un 

conjunto de signos que representan gráficamente un hecho potencialmente 

acústico, que no se materializa a nivel sonoro hasta que son interpretadas. 

Comúnmente, dentro de la lógica de la historia de la música como disciplina 

decimonónica positivista, las partituras se han tomado como un objeto de estudio 

capaz de traer un pasado musical al presente para que pueda ser estudiado. 

Esta concepción ha dejado de lado el hecho de que las partituras no son en sí 

mismas un fenómeno acústico y tampoco suelen involucrarse con el contexto 

sociocultural en el que se producen; de hecho, no es extraño que muchas de 

ellas ni siquiera hayan sido ejecutadas hasta la fecha. 

 

La notación de partituras se desarrolló desde la Edad Media en el centro de 

Europa en instituciones especializadas para la enseñanza, el estudio y la 

ejecución musical. Debido a su carácter pedagógico, las practicas alrededor de 

este sistema de notación se han denominado como “académicas” en prelación a 

otros términos como música “clásica” o “culta”.  Sin embargo, muchas otras 

prácticas que no se ajustaron a la estandarización de materiales sonoros que el 

sistema de notación académico occidental propuso y desarrolló han quedado 
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comúnmente excluidas de su estudio -y por extensión- de la historiografía 

tradicional. 

 

Es indiscutible el valor histórico que las partituras tienen como fuente primaria y 

sobre todo como transmisor de fenómenos audibles, la interpretación de los 

signos contenidos en este sistema de notación musical es el objetivo principal 

del intérprete musical (debido a su formación), quien se propone recrear el 

fenómeno sonoro que comunica y expresa como lo es la obra musical. El trabajo 

del musicólogo debe ser el de tratar de interpretar rigurosamente la diversidad 

de fuentes que le hablan y le cuestionan sobre un pasado musical, y a partir de 

estas, elaborar nuevas narrativas que lo pretendan explicar. 

 

Una de las dificultades ha sido el excesivo interés analítico de estos signos por 

parte de quienes han elaborado la historia de la música, lo cual ha dejado de 

lado otro tipo de fuentes como las visuales, los hallazgos arqueológicos e incluso 

los registros sonoros etnográficos, entre otros. El énfasis de la musicología 

tradicional en las partituras fue una de las causas que llevó a la historia de la 

música tradicional a su “sobre-especialización y aislamiento”4. Se puede pensar 

que la vinculación de la historia del arte y sus metodologías de análisis 

contribuyan a sacar la investigación musical tradicional de este estado 

dependiente de la “obra musical”.  

 

Las imágenes pertenecientes a la iconografía musical de una cultura situada en 

algún punto del tiempo y el espacio, pueden servir como fuentes primarias de 

investigaciones dentro de la óptica de la nueva musicología. La carga 

informacional contenida en documentos visuales de instrumentos y escenas 

musicales pueden ayudar al historiador musical en la elaboración de relatos con 

nuevas perspectivas sobre las prácticas culturales y musicales del pasado. 

Pensar en la inclusión de la imagen despojada de su aura de obra de arte, atenta 

contra la naturaleza misma de la historia del arte y la musicología tradicionales, 

																																																								
4 Baldassarre, Music Iconography; What is its all about? Some Remarks and Considerations with 

a selected bibliography, 70. 
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las cuales se han cimentado sobre su enfoque decimonónico alrededor de la 

obra de arte musical y el genio que la crea.  

 

Por fortuna, diversos enfoques desde la arqueología, la antropología y la 

sociología, entre otras disciplinas, han nutrido los resultados de diversas 

investigaciones en el campo de historia de la música desde mediados del siglo 

XX, llegando incluso a determinarla como la nueva musicología, y a la revisión 

crítica que esta plantea a la musicología tradicional. Consecuentemente, la 

historia de la música del siglo XXI debe ser plural y diversa, incluso en las fuentes 

que aportan a la construcción del relato musical ocurrido en el pasado. 

 

Aunque se hable de su participación en la construcción de “nuevos relatos”, la 

utilización de las imágenes de escenas o instrumentos musicales ya se había 

implementado en estudios del siglo XVIII, tal es el caso de Martín Gerbert (Reino 

de Prusia, 1720-1793) quien se interesó por las prácticas musicales de la Edad 

Media y utilizó fuentes visuales para poder recrear sus prácticas performativas. 

El considerado el padre de la etnomusicología, Guillaume André Villoteau (Reino 

de Francia, 1759-1839) se ocupó de las prácticas musicales de las antiguas 

civilizaciones griega y egipcia en las que implementó fuentes visuales con un 

tinte etnográfico propio del siglo XIX.  

 

A estas aplicaciones con un enfoque sobre aspectos organológicos (de 

taxonomía y construcción de los instrumentos musicales) y de identificación de 

partituras o personajes “históricamente relevantes” se les ha considerado como 

parte la llamada iconografía musical tradicional. Por otro lado, una segunda rama 

se ha interesado, principalmente, en el estudio y la interpretación de las fuentes 

iconográficas musicales desde un punto de vista sociocultural, este enfoque se 

ha inspirado en los logros de los historiadores del arte: Aby Warburg (Reino de 

Prusia, 1866 – República de Weimar, 1929) y el legado de sus planteamientos 

continuado por Fritz Saxl (Imperio Austrohúngaro, 1890 – Reino Unido, 1948), 

Erwin Panofsky (Imperio Alemán, 1892 – EEUU, 1968) y Edgar Wind (Imperio 

Alemán, 1900 - Reino Unido, 1971).  
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En cuanto a la iconografía musical estrictamente hablando, sus primeros teóricos 

Emanuel Winternitz, Howard Mayer Brown y Richard D. Leppert (EEUU), se 

nutrieron de la influencia de los estudios de Erwin Panofsky, quien a partir de su 

obra Studies In Iconology (1939), introdujo una perspectiva metodológica para la 

investigación iconográfica. Baldassarre señaló que “ambas ramas de la 

iconografía musical no se excluyen la una a la otra, por el contrario, pueden llegar 

a fundirse en las prácticas de la investigación”.5 

 

 

1.3. Estudios sobre la iconografía musical colonial. 
 

Para entender la iconografía musical del siglo XIX en Colombia, se han abordado 

estudios previos que vincularon las imágenes de instrumentos y prácticas 

musicales al campo de la investigación histórica musical. Entre los más 

destacados se encuentran los del historiador del arte Salvador Moreno (México, 

1916-1999) y el musicólogo Egberto Bermúdez (Colombia, 1954), quienes han 

identificado imágenes de instrumentos y escenas musicales pertenecientes al 

periodo colonial (siglos XVI al XVIII) representados en medios tan variados como 

la pintura, el dibujo, la escultura, la talla -e incluso la ornamentación. 

 

Durante el periodo de colonización del imperio español, diversas 

manifestaciones artísticas visuales representaron los instrumentos musicales 

empleados con más frecuencia en la América hispana. Estos objetos, se solían 

representar siendo usados –o interpretados- en su gran mayoría por seres 

idealizados como ángeles, personajes bíblicos y santos, en ocasiones hacían 

parte de alegorías de pasajes o escenas bíblicas muy concretas. Por ejemplo, el 

rey David como músico, el rey David como danzante ante el arca de la alianza, 

el banquete de Herodes y la danza de Salomé y la degollación de San Juan 

																																																								
5 Baldassarre, Music Iconography; What is its all about? Some Remarks and Considerations with 

a selected bibliography, 80. 
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Bautista6. En el caso hagiográfico, la imagen más ligada a la iconografía musical 

es la de Santa Cecilia y otras como los desposorios místicos de Santa Catalina 

de Alejandría y algunas imágenes de santos arrepentidos. El sacerdote 

francisano san Francisco Solano se representa con el violín en la hagiografía 

americana y la virgen quiteña Santa Mariana de Jesús suele identificarse 

portando diversos instrumentos musicales.7 

 

La presencia de ángeles músicos fue mostrada como un arquetipo del intérprete 

musical, que es poseedor de una gracia y un don divino que sólo Dios puede dar 

en su magnificencia (fig.4). Las imágenes de estos intérpretes celestiales 

pintadas o colgadas en los muros, retablos, tallados sobre madera en bajo 

relieve, esculpidos, volando sobre el techo de la capilla, custodiando una enorme 

puerta o posicionados sobre un órgano, debieron ser elaboradas como apoyo a 

la esta teatralidad barroca de la existencia. Una especie de yo proyectado sobre 

la imagen de un personaje religiosamente idealizado, es decir, un ángel dotado 

de gracia y dones divinos que poca correspondencia tiene con la vida cotidiana 

en la Colonia. Un equivalente de lo que en la actualidad significa para nosotros 

un Rock Star o una estrella de Holliwood, en términos lacanianos, el deseo de 

aquello que no se puede obtener. 

 

 

																																																								
6 Bermúdez, La música en el arte colonial de Colombia, 30.  
7 Bermúdez, La música en el arte colonial de Colombia, 32. 
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Fig.4: Adoración de los Pastores (detalle), Gregorio Vásquez, 86 x 65 cm. Museo de Arte 

Colonial, Bogotá, Colombia. 

 

 

Las prácticas musicales de los pueblos prehispánicos y los de origen africano 

fueron invilisibilizadas en la producción de imágenes en el Reino de la Nueva 

Granada (actual Colombia), cuyo modelo económico se basó en la esclavitud y 

la explotación (al igual que en el resto de las colonias europeas en América). El 

dominio territorial e ideológico estuvo acompañado por la evangelización, que 

sirvió como una herramienta eficaz en la instauración del nuevo orden político, 

social, cultural y económico.  

 

En este proceso se despreciaron y prohibieron las expresiones artísticas 

prehispánicas y africanas, aquellas que sobrevivieron, lo hicieron de forma 

clandestina o mediante el mestizaje y el sincretismo con las europeas. Quizás 

las imágenes de la iconografía musical fueron una invitación sugestiva para que 

los pueblos dominados participaran de la nueva fe; no sólo de modo confeso, 

sino como sujetos activos de la práctica musical del oficio divino, y de este modo, 

encontrar un camino de redención y salvación a su atormentada existencia. De 

hecho, en cada iglesia y capilla se formaron coros con niños indígenas; la música 

se constituyó en una de las formas más eficientes de evangelizar. 
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En cuanto a lo que tiene que ver con la recepción que tuvieron las imágenes y la 

música en el Virreinato de la Nueva España (actual México), Salvador Moreno 

expresó que:  

 
Se presentó una censura en lo que respecta a interpretación musical, impuesta 

en el Concilio Mexicano de 1555, y unos años después por el propio Rey se limitó 

el número de intérpretes e instrumentos en la práctica musical por el enorme 

entusiasmo que despertaba en los pueblos originarios. De este modo, las 

medidas de prohibición habrían ocasionado un aumento de la presencia de 

representaciones de escenas musicales dentro de la iglesia con el objetivo de 

reforzar visualmente lo que se había removido auditivamente.8 

 

Lo cierto es que durante la Colonia, la práctica musical religiosa se distinguió por 

tener un orden estrictamente jerárquico –tal y como funcionaban otros aspectos 

de la vida colonial bajo la segregación y el racismo. La iglesia fue el equivalente 

de lo que hoy sería un conservatorio de música, una facultad de música de una 

universidad, una academia musical e incluso un escenario musical. Esto quiere 

decir que el monopolio de la educación musical descansó en manos de esta 

institución, enseñándose en los primeros tiempos en colegios religiosos como el 

Colegio Seminario de San Luís en Bogotá (dirigido exclusivamente a hijos de 

españoles) y en Ciudad de México en el Colegio de Infantes y el Colegio de San 

Miguel de Belén; un colegio para formar mujeres religiosas músicas.   

 

La puesta en marcha de la práctica musical religiosa estuvo constituida a partir 

de un estricto orden jerárquico de distribución en las funciones, cuyo origen se 

remonta a la Edad Media9. La Capilla Musical no fue precisamente un espacio 

físico, sino que realmente se trató de una estructura organizativa de músicos 

dirigida musical y administrativamente por el Maestro de Capilla, encargado de 

los dos grupos de intérpretes conocidos como el Coro Bajo (también denominado 

																																																								
8 Moreno, Salvador. 1960. «La imagen de la música en México.» Revista Artes de México Año 

XVIII, nº 146 
9 Bermúdez, La música en el arte colonial de Colombia, 43 
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Coro por su ubicación en el coro del templo) y el Coro Alto (también llamado 

Capilla), quienes ejecutaban la música durante el oficio divino.  

 

El Coro Bajo, estaba integrado por canónigos y capellanes dedicados al rezo y 

el canto llano (estilo gregoriano) con un alto nivel de educación y estatus. En 

este grupo existía el cargo de Chantre (maestro cantaor) y Sochantre. Por otra 

parte, el Coro Alto se conformaba por clérigos de órdenes menores y laicos de 

clases media y baja, a este grupo también pertenecieron los llamados Ministriles, 

encargados de interpretar los instrumentos musicales y a los que se asoció con 

el manejo de la polifonía dentro de la estructura de la Capilla Musical.  

 

Entre los Maestros de Capilla que se han destacado en la Catedral de Bogotá 

durante la colonia se conocen: Gonzalo García Zorro nombrado en 1575, de 

origen mestizo quien pudo haber aprendido el oficio del canto llano y el órgano 

de su padre, quien fue un Capitán que formó parte de la expedición dirigida por 

Gonzalo Jiménez de Quesada. Además de él, estuvieron Gutiérrez Fernández 

Hidalgo, venido de España y nombrado en el cargo en 1588, y posteriormente, 

José Cascante y Juan de Herrera. Aunque la Capilla Musical se había 

establecido a mediados del Siglo XVI, es hasta mediados del siglo XVII que 

entrará en vigor en el Reino de la Nueva Granada, debido al esfuerzo económico 

y humano que demandó. 

 

Las prácticas culturales indígenas –entre ellas la música- fueron fuertemente 

reprimidas bajo los procesos de aculturación que fortalecieron la instauración del 

orden colonial, establecido desde la España Imperial a sus colonias en América. 

Los contactos musicales más frecuentes se dieron al interior de las misiones 

jesuíticas, en apartados sitios del continente americano, que se desarrollaron 

hasta 1767, cuando se expulsó a la orden10.  

 

																																																								
10 Bermúdez, La música en el arte colonial de Colombia, 66. 
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Los jesuitas establecieron centros de enseñanza musical y talleres de 

construcción de instrumentos, con el objetivo de que los indígenas pudieran 

gozar de instrumentos propios y practicar la música, lo que constituyó un acto de 

condescendencia hacia la conquista y la dominación colonial, pues los 

habitantes originarios de América poseían instrumentos musicales y prácticas 

ancestrales ligadas a sus ritos y su cosmovisión. Ante la represión de las 

prácticas musicales indígenas, la única opción fue la música eclesiástica, lo que 

desembocó en la vinculación de indígenas como Ministriles y Cantores, al 

esquema de la Capilla Musical.  

 

Otra de las prácticas musicales registradas durante el periodo colonial, pero con 

menor presencia iconográfica, fue aquella que se dio en el ámbito militar, en 

donde la música ha sido fundamental en aspectos tácticos y psicológicos. 

Salvador Moreno señaló que: 

 
La primera música europea que se oyó en territorio mexicano fue la música de 

los regimientos militares que entraron en confrontación con los ejércitos 

conformados por indígenas, quienes también portaban su propia cultura musical 

en el campo de batalla11.  

 

En estos contextos, se han usado instrumentos musicales de procedencia 

europea como trompetas, chirimías, pífanos, sacabuches, pitos y tambores, 

además de algunos de origen indígena como: trompetas de caracol o madera 

(botuto o fotuto), flautas y tambores. Además de la práctica musical religiosa y la 

práctica musical militar (cuya estructura interna de organización no se trata 

mucho en los temas referentes a la historia musical), se sabe también que la 

música jugó un papel importante en ceremonias públicas de tipo civil y religioso, 

así como también se practicó al interior de los espacios domésticos.  

 

La participación de músicos instrumentistas y cantantes en actos del gobierno 

colonial dentro de los centros urbanos fue una costumbre europea que las 

																																																								
11 Moreno, «La imagen de la música en México.» 
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autoridades procuraron mantener vigente. Las celebraciones públicas de 

carácter religioso (Semana Santa, Navidad, Corpus Christi, Epifanía, entre otras) 

se vieron reforzadas con la presencia de la música, en la que cabían 

manifestaciones ajenas al oficio divino, como el género más popular del periodo 

colonial -por lo menos en el Reino de la Nueva Granada; el villancico. A lo largo 

de los tres siglos de dominación colonial, el villancico se transformó en tres 

momentos: “…del estilo polifónico se pasó al estilo policoral, y luego en el siglo 

XVII al estilo de melodía acompañada”12, finalmente fue absorbido por la práctica 

musical dentro de la iglesia.  

 

En contraste, la práctica musical doméstica, que tampoco fue usualmente 

representada en las escenas de la iconografía musical de la colonia, contó con 

la presencia de instrumentos como el arpa, la vihuela, la guitarra y el clavecín. 

En esta práctica –usualmente inadvertida- más asociada a la música del siglo 

XIX con sus formatos de cámara y reducciones orquestales, se practicó el canto 

con acompañamiento dentro del hogar y fueron muy usuales los géneros como 

el ya mencionado el villancico, el romance y la tonadilla. 

 

En el periodo colonial, los instrumentos musicales que más se encuentran 

presentes a nivel visual son aquellos que trajeron los colonizadores, estos 

incluyeron aerófonos como chirimías, bajones, trompetas, cornos y órganos de 

diversos tipos. Los cordófonos presentaron violas da gamba, vihuelas de arco y 

de mano, arpas, guitarras y clavicordios. Por otra parte, los instrumentos de 

percusión evidenciaron atabales y panderos principalmente. Todos estos 

instrumentos pertenecieron a las prácticas musicales españolas desde la baja 

edad media y el renacimiento, e incluso algunos de ellos y sus usos son 

testimonio de la presencia de la cultura árabe en España y Europa, como es el 

caso concreto del laúd y la chirimía. 

 

																																																								
12 Bermúdez, La música en el arte colonial de Colombia, 44. 
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Durante el siglo XVIII, hacen su aparición en la península ibérica con mayor 

fuerza, las flautas traversas, violines, oboes, fagotes y clarinetes propios de la 

tradición francesa e italiana que trajo consigo la llegada al poder de la casa 

dinástica de los borbones y sus reformas. Este hecho no es para nada superficial, 

pues a partir de la segunda mitad de este siglo, tanto en España como en sus 

colonias, hubo contacto con la música, los instrumentos y los tipos de 

agrupaciones que sirvieron como modelos de inspiración para los compositores 

del siglo XIX. Muchos de los instrumentos musicales comúnmente asociados a 

la tradición cultural española, paradójicamente encontrarían su último reducto en 

la periferia del imperio, es decir, en las colonias de América. 
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2. METODOLOGÍA DE LA INVESTIGACIÓN 

 

A través de este capítulo se registraron las etapas del proceso metodológico 

mediante el cual se analizaron las imágenes de la iconografía musical del siglo 

XIX en Colombia. Evidentemente, durante el procedimiento el investigador se 

encontró frente a una gran cantidad de imágenes que plantearon diversos retos 

para poder extraer de ellas la información necesaria para construir un panorama 

sobre un pasado musical en el espacio y el tiempo.  

 

Para lograrlo, fue necesario reflexionar sobre métodos de estudio que hayan 

trabajado con grandes cantidades de imágenes y que han permitido entender un 

periodo o suceso cultural del pasado. Lo registrado a continuación es el trabajo 

de clasificación iconográfica que hizo posible el estudio de lo que se puede 

considerar un pasado musical.  

 

 

2.1 Delimitación del marco histórico temporal 
 

Antes que nada, es necesario caracterizar el objeto de estudio en su espacio 

temporalidad; imágenes que contengan instrumentos o escenas musicales del 

siglo XIX producidos en lo que hoy es la República de Colombia.  

 

La conceptualización que la historia entiende como el Siglo XIX es un periodo 

histórico que se caracterizó por convulsos y frenéticos cambios científicos, 

económicos, culturales, políticos e ideológicos que se dieron en un momento que 

aún no ha sido claramente definido; de hecho el historiador Eric Hobsbawn (Gran 

Bretaña, 1917-2012), lo delineó entre la Revolución Francesa (1789) y la Primera 

Guerra Mundial (1914), denominándolo el siglo XIX largo. 

 

Sin embargo, para realizar una investigación de la iconografía musical en 

Colombia del siglo XIX, se hace preciso entenderlo como un fenómeno con 

circunstancias propias y comunes respecto a otras geografías del mundo. En 
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Colombia fue una época de construcción de la nación que presentó turbulentos 

cambios al igual que en el resto del mundo, y podría plantearse de un modo 

“corto” (en oposición al término y afirmación del planteamiento de Hobsbawn) y 

puede delinearse entre la Independencia iniciada en 1810 y la Guerra de los Mil 

Días finalizada en 1902. 

 

La primera parte de este periodo histórico en Colombia estuvo marcada por la 

disputa entre el establecimiento de un modelo de estado federalista o centralista 

que rápidamente causó la disolución de la Gran Colombia con la separación de 

Venezuela y Ecuador hacia 1830. Desde mediados de siglo, el gobierno de 

Tomás Cipriano de Mosquera (Popayán, 1798-1878) ideó una serie de reformas 

liberales conocidas como la Revolución Liberal (1849-1885), cuya reacción 

conservadora se dio hacia finales de la centuria desde la presidencia de Rafael 

Núñez (Cartagena de Indias, 1825-1894) a la cual se le conoce como el periodo 

de la Regeneración (1885-1904). 

 

El Siglo XIX determinó el surgimiento y la formación de temprana del estado 

colombiano en cuyo imaginario debía encontrarse el ideal de identidad nacional, 

en el que las prácticas artísticas jugaron un papel determinante. La recolección 

de fuentes visuales de esta época que contengan instrumentos o escenas 

musicales ofrecen información visual sobre el panorama musical y cultural dentro 

de lo que se ha entendido como el siglo XIX en Colombia. 
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Fig.5: La muerte del Réprobo, Ca. 1893, óleo sobre tela, 1,40 X 

2,05 cm. Emiliano Villa. Colección de Arte del Banco de la 

República, Bogotá.  

 

 

2.2 Recolección de los documentos visuales (fuentes primarias) 
 

Esbozar una mirada de las prácticas musicales de la actual Colombia durante el 

siglo XIX a través de las imágenes de escenas o instrumentos del mismo periodo, 

resulta una compleja labor porque contraviene los postulados más dogmáticos 

en torno a la musicología tradicional, basada en una ardua y necesaria labor de 

archivo y catalogación de documentos musicales escritos. 13  

 

Intentar observar el panorama musical de casi un siglo a través de las imágenes, 

implica la afortunada existencia de un amplio y diverso repertorio de estas 

fuentes primarias. Las imágenes de instrumentos y escenas musicales 

																																																								
13  Es importante destacar  que gracias a esos estudios ha sido posible realizar registros 

fonográficos y presentaciones en vivo de la música del ámbito académico del periodo colonial y 

decimonónico, entre los que se destacan: Música de la época de la Independencia en Santa Fe 

de Bogotá, Música del Período Colonial en América Hispánica (1993), El Granadino: La música 

en las publicaciones periódicas colombianas del siglo XIX (1848-1860) (1998) e Historia de la 

música en Santafé y Bogotá (1538 - 1938) (2000), entre otras. 
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elaboradas en diversos formatos bidimensionales incluyen dibujos, acuarelas, 

grabados, daguerrotipos y hasta fotografías. De este modo, la primera labor ha 

sido la recolección de más de medio centenar de imágenes de instrumentos y 

escenas musicales que han tenido usos tan diversos en las ilustraciones para 

relatos de viajeros extranjeros, exploradores de la Comisión Corográfica, 

artículos de prensa y retratos. 

 

 

2.3 Clasificación de las imágenes de instrumentos y escenas musicales 
con ayuda de un “Atlas Euterpe” 
 
Posterior a la recolección de estas imágenes, se realizó su clasificación 

partiendo desde la propia naturaleza de la imagen y no desde fuera de ella, esto 

garantizó una clasificación más orgánica de las imágenes de la iconografía 

musical. En segundo lugar, se indagó en metodologías de sistematización de 

imágenes, lo que ayudó a identificar patrones de agrupación visual. Luego de la 

recolección y selección de imágenes, se procedió a colocarlas sobre una 

superficie a modo de tablero para observarlas una a una y al mismo tiempo 

estableciendo relaciones entre ellas. 

 

La clasificación orgánica que se buscaba desde la propia imagen se eligió a partir 

del espacio representado en el que se encontraran los instrumentos o escenas 

musicales. A partir de este criterio, se observaron imágenes musicales 

desarrolladas en espacios domésticos e interiores, espacios públicos, paisajes 

naturales, fondos vacíos y retratos de personas asociadas a la práctica musical. 

Esta clasificación del espacio observado, permitió establecer cinco grupos de 

imágenes mediante un proceso durante el cual hubo adiciones, sustracciones e 

incluso migraciones de imágenes de un grupo a otro, hechos que parecen 

responder a la misma naturaleza dinámica de la imagen.  

 

Estos cinco grupos contienen la iconografía musical recolectada a partir de 

imágenes elaboradas en el siglo XIX en Colombia se denominaron como: 
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espacios interiores, espacios exteriores, paisajes naturales, no lugar y retrato. Al 

interior de cada uno de estos tableros de imágenes se pudo identificar patrones 

relacionales de agrupación que ofrecen información visual sobre las prácticas 

musicales llevadas a cabo en dicha época.  

 

Hablar de un sistema de clasificación de imágenes dispuestas en una superficie 

a modo de tablero, que separa cinco grandes grupos y que cada uno de estos 

pueda ser dispuesto a su vez como un tablero individual en el que existen 

relaciones internas y analogías entre imágenes, requiere aproximarse –aunque 

sea de manera tangencial- al trabajo propuesto por Aby Warburg materializado 

en el Atlas Mnemosyne (1929). Definido como “El método de investigación 

heurística sobre la memoria y las imágenes de Warburg incluyó posturas 

antropológicas, psicológicas, culturales, semióticas e históricas, que le ayudaron 

a comprender los valores expresivos de la antigüedad grecorromana presentes 

en la cultura europea de su tiempo”.14 

 

Una de las novedades del trabajo de Warburg fue la vinculación de fuentes 

visuales y fuentes escritas en sus investigaciones y exposiciones académicas. 

Para él, poder comprender la obra de arte del Renacimiento italiano debía 

valerse de documentos no solamente escritos, sino también visuales y uno de 

sus grandes aportes ha sido el entender la imagen como un medio que contiene 

una alta carga de información que viaja por diferentes geografías y tiempos 

desde la antigüedad grecorromana. 

  

Las imágenes para Warburg fueron fundamentales para poder rastrear la 

expresión corporal como un medio de transmisión histórico que ha quedado 

impreso en la imagen desde el momento mismo de su elaboración. Su 

contribución es, en parte, haber despojado la obra de arte de su aura y verla 

como el resultado de un complejo dinamismo de la imagen entendida como un 

																																																								
14 Báez, Linda (2012). Aby Warburg. El atlas de imágenes Mnemosine. Ciudad de México: 

UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas. 

 



	

	 31	

vehículo con vida, es decir como un organismo que contiene una carga 

informacional genética que ha quedado depositada en él y que tiende a variar o 

mutar debido al órgano de la fantasía. 

 

El proceso de clasificación de las imágenes de la iconografía musical del siglo 

XIX en Colombia en cinco tableros no pretende encontrar los valores expresivos 

de la antigüedad hallando el registro del gesto corporal que porta la imagen, sino 

que busca en la imagen información que aporte en la construcción de nuevas 

narrativas musicológicas sobre el siglo XIX en Colombia.  

 

La metodología del enfoque warburiano sobre la imagen como fuente primaria 

de investigación debido a su capacidad de transmitir energía e información, es 

abordada, no solo desde lo formalmente representado sino también desde 

aquello que no se representa, la investigadora mexicana Linda Báez (2012) así 

lo amplía:  

 
…No se trata de hilvanar motivos formales, sino de despertar una conciencia 

visual de ellos que nos revele el enorme potencial energético al que las imágenes 

apelan cuando se relacionan entre sí.15 

 

Este ejercicio lo he bautizado Euterpe; la musa de la música hija de Mnemosine 

(diosa de la memoria) y Zeus. A través del Atlas Euterpe se espera poder 

establecer un diálogo (que no está exento de consensos y disensos) entre las 

imágenes y las fuentes escritas sobre las prácticas musicales del siglo XIX en 

Colombia. En este sentido, Euterpe se convirtió en una herramienta para la 

construcción de nuevas narrativas musicológicas que no pretendan encontrar la 

verdad absoluta sobre hechos culturales, sino que abran otras aristas dentro del 

campo de la historia de la música en Colombia. 

 

 

																																																								
15 Báez, Aby Warburg. El atlas de imágenes Mnemosine, 33. 
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2.4 Descripción de los tableros del “Atlas Euterpe” 
 

Los cinco tableros de imágenes que integran el Atlas Euterpe se organizan de la 

siguiente manera: los tres primeros tableros (I, II y III) se ordenaron desde el 

espacio interior representado como una habitación o una sala, hasta espacios 

exteriores como espacios públicos y paisaje rural. El cuarto tablero (IV) presenta 

las escenas o imágenes de figuras cuyo “fondo” o segundo plano desaparece y 

el último tablero (V) pertenece al género del retrato. 

 

 

2.4.1 Tablero I; espacios interiores. 
 

En este tablero se organizaron las imágenes de escenas e instrumentos 

musicales que hacen referencia a diversas prácticas que se representaron en 

los espacios interiores representados visualmente entre los que figuran 

habitaciones, salas, comedores, tiendas y salones. Al interior del tablero I (Fig.6), 

se encuentran muebles e instrumentos musicales como piano, guitarra, tiple, 

bandola, arpa, violín, marimba, alfandoque, tambora, tambor alegre o hembra, 

pandero y maracas. En el tablero I es común encontrar imágenes con 

instrumentos musicales usados como parte del mobiliario, en su ejecución 

personal -por mujeres mayoritariamente- o dentro de diversas formas de danza 

representada. 

 

 

2.4.2 Tablero II; espacios públicos 
 

En el segundo tablero se observan instrumentos y escenas musicales 

representadas en lugares exteriores públicos alrededor de viviendas, calles y 

plazas. El mobiliario abundante desaparece y es sustituido por muros, techos, 

puertas, ventanas, casas y edificios. Los instrumentos representados son 

guitarras, bandolas, flautas, gaitas, clarines o cornetas con y sin pistón, clases 

de bombardinos o tubas, redoblante, tambora, carraca y tambor alegre. En el 
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tablero II (fig.7) estos instrumentos son usados por campesinos, militares, etnias 

indígenas y afrodescendientes, situados en contextos artísticos, cotidianos, 

rituales y militares. 

 

 

2.4.3 Tablero III; paisajes naturales 
 

El espacio representado se integra por algunos elementos naturales como 

plantas, animales, montañas, suelos y perspectivas atmosféricas en el tablero III 

(fig.8). Los instrumentos que aparecen en ellos incluyen violín, guitarra, tiple, 

trompeta recta, alfandoque y pandero, así como la caja contenedora de un piano. 

La acuarela Indios Coreguajes de la Comisión Corográfica muestra dos 

aerófonos distintos en volumen y morfología, uno parece ser un tipo de flauta y 

el otro una especie de cuerno recto. Los personajes representados en el tablero 

III y asociados a estos instrumentos, son ángeles, campesinos, indígenas y 

próceres. 

 

 

2.4.4 Tablero IV; no lugar 
 

El espacio representado pone poco énfasis al fondo en el que se encuentra el 

instrumento o la escena musical, incluso llegando a estar totalmente vacío o 

neutro (fig.9). Los instrumentos que aparecen son: arpa, tiple, bandola, gaita, 

chirimía, marimba, tambor cilíndrico, alfandoque, pandero y sonajeros. Los 

intérpretes son principalmente campesinos e indígenas asociados a contextos 

de fiestas populares, incluso existe la representación de los instrumentos 

musicales sin ningún intérprete. 
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2.4.5 Tablero V; Retrato 
 

El quinto tablero corresponde a la práctica del retrato dentro de la pintura, en 

principio el retrato se asocia a espacios interiores, sin embargo, su interés por la 

representación de la persona es una práctica que emergió entre las imágenes 

de la iconografía musical hasta conformar el último tablero del Atlas. El retrato 

de artistas-músicos se practicó en diversos soportes durante el siglo XIX en 

Colombia como la acuarela, la pintura, el daguerrotipo y la fotografía. Dentro de 

esta serie de imágenes (fig.10) se encuentran instrumentos como lira, tiple, 

guitarra, bandola, violín, violoncelo, órgano y un libro de partituras. Los 

personajes que se asocian a ella son músicos relacionados con la composición 

musical en ámbitos académicos. 

 

 

 

 

 
Fig.6: Atlas Euterpe. Tablero I: Espacios Interiores. 
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Fig.7: Atlas Euterpe. Tablero II: Espacios Públicos. 

 
Fig.8: Atlas Euterpe. Tablero III: Paisajes Naturales. 
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Fig.9: Atlas Euterpe. Tablero VI: No Lugar. 

 
Fig.10: Atlas Euterpe. Tablero V: Retrato. 
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Para poder establecer ciertos parámetros de análisis prácticos sobre las 

imágenes de la iconografía musical del siglo XIX, se determinó pensar en cuatro 

diferentes aspectos en el siguiente orden sugerido: el instrumento, la persona 

que lo ejecuta o intérprete, la escena o el contexto y el género o la tipología de 

imagen en la cual se circunscribe la producción del artista.  

 
 

2.6 Revisión de los documentos escritos y fuentes secundarias. 
 

A lo largo del siglo XIX se elaboraron algunos textos que intentaron abordar el 

estudio de las prácticas musicales en Colombia, estos escritos varían entre la 

crónica, la crítica y la antropología, fueron elaborados por intelectuales de la 

burguesía colombiana y algunos diplomáticos extranjeros; por esta razón no es 

de extrañar que estas fuentes de información sobre el pasado musical de 

Colombia se tiñan de prejuicios raciales y clasistas. 

 

Por medio de este tipo de fuentes escritas se puede establecer una clara 

separación valorativa entre la música académica16 y las músicas populares, este 

antagonismo determinará consciente e inconscientemente el modo de entender 

la música y plantear la composición de las maneras en que se configuraron 

durante la primera parte del siglo XX.  

 

Por otra parte, estos documentos elaborados por comentaristas y cronistas 

ilustrados, constituyen una rica fuente de información de las prácticas musicales 

en Colombia durante el siglo XIX. En ellos es posible hallar detalladas 

descripciones de instrumentos y escenas musicales, así como también de 

diversidad de prácticas, transcripciones líricas, y repertorio, entre otros tipos de 

información que, junto a las imágenes, permiten esbozar un panorama de la 

actividad musical decimonónica. 

																																																								
16 Dado el sentido pedagógico occidental contenido en la etimología de la palabra academia, he 

decidido remplazar el término “música culta” empleado en 2011, por el de “prácticas musicales 

académicas”. 
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Entre los autores de escritos en torno a la música durante el siglo XIX se 

encontraron todo tipo de personajes dentro de la élite intelectual, dentro de los 

músicos profesionales y aficionados que se animaron a escribir sobre su campo 

se encontraron José Caicedo y Rojas (1816-1898), Juan Crisóstomo Osorio 

(1836-1887) y Narciso Garay (1876-1953). Desde otras disciplinas también se 

abordó el tema de las prácticas musicales con literatos como: Rafael Pombo 

(1833-1912) y José María Vergara y Vergara (1831-1872)17. Adicionalmente, 

viajeros y diplomáticos también mostraron interés por registrar las prácticas 

culturales y musicales como François Désiré Roulin (Francia, 1796-1874), 

Edward Walhouse Mark (España, 1817- Gran Bretaña, 1895) José María 

Samper (Colombia, 1828-1888) y José María Gutiérrez de Alba (España, 1822-

1897). Columnas de opinión de periódicos de la época también constituyen una 

buena fuente de información escrita sobre las prácticas musicales 

decimonónicas. 

 

Es importante que los documentos escritos entren en diálogo con los 

documentos visuales que se van a analizar, con el objetivo de esbozar un 

panorama de las prácticas musicales en el siglo XIX en Colombia. Es a través 

de esta comunicación que se pueden establecer vistas panorámicas de las 

prácticas artísticas que coexistieron en un pasado común pero heterogéneo y 

diverso, que llevaron al posterior desarrollo de las prácticas del siglo XX, en 

donde las prácticas populares se entenderían y producirían de maneras 

diferentes y tomarían un carácter definitivo en la identidad cultural colombiana. 

 

 

 

 

																																																								
17 Caideo y Rojas, José, Rafael Pombo, José María Vergara y Vergara, José María Samper, Juan 

Crisóstomo Osorio, y Narciso Garay. «Musicología en Colombia: una introducción.» Editado por 

Egberto Bermúdez y Jaime Cortés. Textos (Facultad de Artes Universidad Nacional de 

Colombia), nº 5 (2001): 11-99. 
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3. LA ICONOGRAFÍA MUSICAL COMO HERRAMIENTA EN LA 
OBSERVACIÓN DEL PANORAMA MUSICAL DEL SIGLO XIX EN 

COLOMBIA. 

 

 

Este último capitulo es producto de la interpretación de las imágenes clasificadas 

y estudiadas, dando como resultado seis núcleos temáticos alrededor de los 

cuales se articuló la presente reflexión sobre las imágenes de la iconografía 

musical del siglo XIX en Colombia; la imagen de la música, el ideal del bambuco 

y las prácticas musicales populares, la práctica musical académica, usos y 

funciones, los instrumentos y algunos elementos de los procesos de mestizaje e 

identidad nacional presentes en la iconografía musical decimonónica. 

 

Las imágenes empleadas como ejemplos fueron seleccionadas en la medida que 

se articularon orgánicamente con una narrativa elaborada a partir del diálogo que 

el investigador musical estableció entre las fuentes visuales y escritas. El objetivo 

final de este trabajo fue verter el sustrato teórico y la clasificación metodológica 

en un diálogo con las imágenes que permita establecer un panorama general de 

la música del siglo XIX en Colombia.  

 

 

3.1 Música e imagen decimonónicas en Colombia 
 
 
Entrado el siglo XIX, tras el proceso de independencia, el periodo republicano 

evidenció una iconografía musical que presenta rupturas y continuidades 

respecto a aquella perteneciente a la época del dominio español, dentro de las 

divergencias más notorias se encuentra el espacio plástico de representación; 

pues en el periodo Barroco, las imágenes de instrumentos musicales se 

realizaron en la pintura, la escultura, la talla y la ornamentación. En contraste, 

durante la primera centuria de la República, se encontraron instrumentos y 

escenas musicales tanto en la pintura, como en las láminas de acuarela, los 

grabados, los daguerrotipos o la fotografía.  
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El antiguo régimen artístico decayó paulatinamente y desde mediados del siglo 

XVIII, su principal implementación evangelizadora comenzó a coexistir con 

formas artísticas seculares influenciadas por las ideas de la ilustración. Pronto, 

los modelos estéticos de Francia e Inglaterra comenzaron a influenciar en la 

producción artística (incluida la musical), desplazándolas fuera del eje religioso 

y circunscribiéndose en la órbita de un nuevo orden político burgués establecido 

por los criollos a manera de república moderna a comienzos del siglo XIX.  

 

Hablar de la iconografía musical del siglo XIX en Colombia, es pensar en un 

acervo de imágenes que contienen instrumentos y escenas musicales a nivel 

individual o grupal, en estos documentos visuales se representaron situaciones 

musicales que transcurrieron en escenas cotidianas, festivas, religiosas, 

militares, patrióticas, académicas, rituales y ceremoniales. Algunas imágenes de 

instrumentos o escenas musicales se representaron espacios interiores, 

poblaciones, paisajes naturales poco especificados e incluso otras prefirieron ser 

realizadas en fondos vacíos. 

 

 

 

Fig.11: La Marimba, 1885, grabado. Papel Periódico Ilustrado - 

Año IV No 91 
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. Fig.12: La intérprete de arpa (detalle), 1823, 

acuarela, 20,3 x 26,7. François Désiré Roulin. 

Colección de arte del Banco de la República, 

Bogotá. 

Fig.13: El bagre, pescado del 

Magdalena. Sillas, utensilios (detalle), 

1823, 23,3 x 26,7. François Désiré 

Roulin. Colección de arte del Banco de 

la República, Bogotá. 
 
 
En los casos anteriores es posible identificar instrumentos musicales como la 

marimba (fig.11), un tambor cilíndrico abierto en la parte inferior acompañado de 

una gaita hembra de cuatro agujeros (fig.12) y una mandolina o quizás un 

bandolín llanero hecho con caparazón de armadillo (fig.13); no es posible 

establecer cual de los dos instrumentos registró el viajero francés François 

Désire Roulin (1796-1894), dado que ambos poseen una caja de resonancia en 

forma de caparazón y un orden doble de cuatro cuerdas para un total de ocho 

clavijas. 

 
Las tres imágenes anteriores guardan relación debido al interés por representar 

el instrumento musical como un objeto de estudio arqueológico, el cual es posible 

de conocer, mediante la representación exacta de sus propiedades morfológicas. 
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Estas ilustraciones de objetos sonoros desprovistos de intérpretes o escenas 

guardan cierta relación formal con las láminas de tipo científico que se 

elaboraron durante la Real Expedición Botánica (1783-1808; 1812-1816), 

dirigida por José Celestino Mutis (España, 1732 - Virreinato de la Nueva 

Granada, 1808) durante los últimos años del periodo colonial, la cual se configuró 

como una escuela de formación de los primeros dibujantes neogranadinos. 

 
En estos casos, las imágenes buscaron en la elaboración del detalle, la vía que 

permitiera el acceso al conocimiento del instrumento representado a través de 

sus características morfológicas. Otros campos de investigación como la 

antropología, la arqueología y la etnomusicología se interesaron en registrar y 

estudiar objetos culturales pertenecientes a las expresiones musicales humanas 

mediante la imagen.  

 

Aunque en este tipo de láminas de tipo ilustrativo arqueológico intenten ceñirse 

a una representación exacta de la morfología, tampoco están libres de las 

inexactitudes y obviedades por parte del artista o dibujante. En algunas 

ocasiones los títulos pueden ofrecer algún tipo de información que pueda 

conducir al investigador hacia un panorama más claro del instrumento o la 

escena musical que se observa. 

 

En otras ocasiones, la búsqueda de la representatividad exacta parece 

desplazarse continuamente hacia el carácter simbólico del instrumento o escena 

que se quiso capturar en la imagen. Tal es el caso de la acuarela titulada El 

Bambuco (fig.14) elaborada por el viajero británico Edward Walhouse Mark, en 

esta lámina no se puede identificar ningún instrumento musical en concreto y sin 

embargo a través de su título evoca una práctica musical registrada en varios 

escritos e imágenes musicales presentes en el imaginario colectivo del siglo XIX; 

el bambuco. 

 
Ya entrado el siglo XIX, la práctica extendida del retrato, la miniatura, las láminas 

ilustrativas del mundo natural, los temas de usos y costumbres y las ilustraciones 
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de tipo etnográfico y antropológico propias de viajeros, compartieron el 

protagonismo junto a la producción de imágenes vinculadas a los temas 

religiosos propios del periodo colonial. 
 
 

 
Fig.14: El Bambuco, 1845, acuarela, 17,5 x 25 cm. Edward 

Walhouse Mark. Colección de arte del Banco de la República, 

Bogotá. 

 

 

3.2 El ideal del Bambuco y las prácticas musicales populares.  
 

Además de la acuarela de Walhouse Mark, existen otras dos imágenes 

elaboradas en el siglo XIX, cuyo título hace referencia directa al bambuco. La 

primera de ellas también titulada El Bambuco (fig.15), fue elaborada por el pintor 

costumbrista Ramón Torres Méndez (Colombia, 1809-1885) y la segunda es un 

grabado titulado Baile de bambuco en el Bordó (fig.16) de G. Barbant. Ambas 

imágenes expresan una misma práctica musical en dos contextos diferentes, y 

a su vez, ambas se apartan de la acuarela de Walhouse Mark. 

 

Los instrumentos musicales de la acuarela de Torres Méndez corresponden a 

un violín, un aerófono del tipo del clarinete y lo que parece ser un tiple inacabado. 

El grabado de Barbant muestra un cordófono muy similar en su forma de 

caparazón a la bandola, la mandolina o al bandolín llanero; lamentablemente no 



	

	 44	

se observan más características determinantes que lo identifiquen. La escena 

también contiene dos tipos de tambores, una tambora y una clase de tambor 

cónico tipo alegre o hembra que se percute con golpeadores. Los instrumentos 

musicales presentes tanto en la acuarela de Torres Méndez y el grabado de 

Barbant permiten determinar que existieron diferencias sonoras a nivel tímbrico 

entre ambas prácticas musicales denominadas bambuco.  

 

 

 
Fig.15: El Bambuco, (1860), litografía iluminada a partir de un 

grabado,  23,1 X 29,1 cm. Ramón Torres Méndez, Colección de 

arte del Banco de la República, Bogotá. 

 

 
Fig.16: Baile de Bambuco en el Bordó (1869), grabado. G 

Barbant 
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Debido a al vestuario de músicos, bailarines y espectadores en las tres 

imágenes, se puede inferir que el bambuco representado por Walhouse Mark 

podría hacer referencia al contexto campesino de la zona andina colombiana. 

Por otra parte, en la acuarela de Torres Méndez los instrumentos se encuentran 

dentro de una escena burguesa de danza de salón. Por último, el grabado de 

Barbant revela una escena de baile y música llevado a cabo por comunidades 

afrodescendientes en el departamento del Cauca.  

 

Uno de los primeros historiadores culturales del siglo XIX en Colombia, José 

María Vergara y Vergara planteó un origen africano del bambuco a partir de su 

etimología y en 1867 escribió: “Por mucho tiempo se había creído que el 

bambuco era un aire nacional. Un poeta le ha encontrado su verdadero origen 

africano, en la tribu de Bambouk”.18 Aún sin especificar el poeta a quien se 

refiere, gracias a Vergara y Vergara sabemos que existieron otras prácticas 

musicales regionales de contextos populares que coexistieron con el bambuco 

del Cauca y que se entendieron incluso como “tipos de bambucos” regionales en 

los llanos, Tolima, Antioquia y Bogotá como lo expresó José María Samper hacía 

el mismo año de 1867, fecha además de la publicación de la novela costumbrista 

La María de Jorge Isaacs (Colombia, 1837-1895), en la que se describe una 

escena “típica” del bambuco de la siguiente manera: 

 
“…los músicos y cantores, mezcla de agregados, esclavos y manumisos, 

ocupaban una de las puertas. No había sino dos flautas de caña, un tambor 

improvisado, dos alfandoques y una pandereta; pero las finas voces de los 

negritos entonaban los bambucos con maestría tal; había en sus cantos tan 

sentida combinación de melancólicos, alegres y ligeros acordes; los versos que 

cantaban eran tan tiernamente sencillos, que el más culto diletante hubiera 

escuchado en éxtasis aquella música semisalvaje.” 19 

 

																																																								
18 Vergara y Vergara, «Musicología en Colombia: una introducción.»: 42. 
19 Isaacs, Jorge. (1867). «Maria.» Bilioteca Virtual universal, 8. 

http://www.biblioteca.org.ar/libros/70959.pdf  
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Tras el velo de discriminación racial en la descripción de la escena, Jorge Isaacs 

también estableció la relación entre la práctica musical llamada bambuco con las 

comunidades afrocolombianas del sur occidente de la república en el siglo XIX.  

Adicionalmente presenta otro formato con aerófonos descritos como flautas de 

caña en lugar de cordófonos como el tiple, la guitarra o la bandola asociados a 

las prácticas musicales del bambuco en el centro andino; con la que se relcionan 

el tambor y sobre todo la pandereta y los los alfandoques. 

 

Las acuarelas de Walhouse Mark, Torres Méndez y Barbant junto a los textos 

musicales decimonónicos, permiten entender que el bambuco no fue en realidad 

un aire nacional homogéneo y común en todas las geografías y culturas de 

Colombia. Aquella expresión musical y dancística llamada bambuco, se concibió 

de diversas maneras en diferentes regiones y clases sociales. Carlos Miñana 

sugirió pensar en un recorrido del bambuco entre los siglos XVIII y XIX desde el 

sur hasta el norte de la Cordillera de los Andes, es decir, partiendo desde el 

actual departamento del Cauca y finalizando en Santander20. 

 

Otra de las identidades culturales que se comenzó a formar desde la Colonia fue 

la asociada a la cultura de los llanos orientales. Esta región ganadera, de 

hombres y mujeres que recorren la enorme llanura a caballo como en la Pampa 

argentina, se encuentra ubicada a ambos lados de la frontera colombo 

venezolana y tiene una cultura musical que guarda una estrecha relación con el 

arpa, instrumento representado en dos láminas por el científico viajero François 

Désiré Roulin. 

 

En la acuarela Baile típico (fig.17) es posible determinar un formato instrumental 

de dos arpas y una clase de sonajero llamado maraca junto a la voz de un 

cantante. Los cordófonos hispánicos se encuentran representados siendo 

usados por intérpretes afrodescendientes en una posición –poco común- en la 

																																																								
20 Miñana, Carlos. «Los caminos del bambuco en el siglo XIX.» Revista Acontratiempo 

(Ministerio de Cultura), nº 9 (1997): 7-11. 
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que se ubica pie derecho sobre el arpa. Esta escena musical hace parte de una 

función artística de entretenimiento. Aunque no se conoce exactamente su 

ubicación y se asemeja bastante a otra lámina de Désiré Roulin hecha en la 

costa venezolana, 21  esta imagen presenta cierta configuración organológica 

asociada a la música de los llanos colombo-venezolanos. Se sabe que Désiré 

Roulin navegó el Magdalena hacia el interior del país para luego emprender un 

viaje hacia los llanos orientales que lo llevara a la desembocadura del río Meta 

sobre el Orinoco. 

 

 

 
Fig.17: Danse du pays (Baile típico), 1823, aguada, tinta sobre 

papel, 20,3 X 26,7 cm. François Désiré Roulin. Colección de Arte 
del Banco de la República, Bogotá. 

 

 

																																																								
21 Véase: Puerto de la Guairia (1823). 
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Fig.18: La intérprete de arpa (detalle), 1823, 

acuarela, 20,3 X 26,7 cm. François Désiré Roulin. 

Colección de Arte del Banco de la República, 
Bogotá. 

 

 

Otra imagen en la cual se encuentra la representación visual del arpa es La 

intérprete de arpa (Fig.18), en esta ilustración viajera, el dibujante representó a 

la intérprete bajo parámetros estéticos que evocan a las musas de la antigüedad 

grecorromana. No se sabe si el énfasis se encuentra en la exaltación de las 

clases criollas como herencia de la antigüedad europea o si se trató de 

establecer de un vínculo entre el instrumento musical y su origen europeo. 

 

La práctica musical de los llanos está comúnmente asociada a su tradición lírica 

del romance español octosílabo y al galerón en su sonoridad. Durante el siglo 

XIX los documentos escritos asocian las prácticas musicales de los llanos con 

cordófonos como el tiple, la guitarra o el bandolín y cantos de tipo recitado.22 

Resulta inquietante que en los registros escritos de esta época no se asocien los 

																																																								
22 Vergara y Vergara. Musicología en Colombia: una introducción, 42. 
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instrumentos ni el formato instrumental más característico de la música llanera 

del siglo XX; el arpa, el cuatro y los capachos.  

 

Samper describió una especie de bambuco llanero hermanado con el galerón 

llanero: “…es un bambuco hiperbólico, batallador, audaz, libre y amplio como los 

vientos del desierto”.23 Esta asociación del bambuco y en general otras prácticas 

musicales a estados emocionales fue bastante común en los documentos 

escritos sobre la música en el siglo XIX; que a menudo se debatieron entre dos 

estados: triste y melancólico o alegre y festivo mezclados con nostálgicos 

sentimientos patrióticos. Muchos autores también lo asociaron a características 

estereotipadas de los paisajes regionales.  

 

Durante su viaje como parte de la Comisión Corográfica a la Provincia de 

Barbacoas en lo que hoy corresponden a los departamentos de Nariño y Cauca, 

Manuel María Paz representó un instrumento musical asociado a la identidad 

cultural de la población afrodescendiente de la región; la marimba (Fig.19).  

 

En esta lámina, la marimba se representó como un instrumento percutido con 

golpeadores, con sus tubos resonadores y placas de distintas alturas, se 

encuentra suspendido al techo de una vivienda de tipo palafito como parte del 

mobiliario doméstico. El instrumento musical es usado por un hombre blanco que 

es observado por otro hombre afrodescendiente que acompaña la escena sin 

danza y que se asemeja más a una situación de tipo etnográfico asociada al 

interés de registro geográfico y cultural de la Comisión Corográfica.  

 

 

 

																																																								
23 Samper. Musicología en Colombia: una introducción, 60. 
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Fig.19: La marimba, instrumento popular, 

provincia de Barbacoas, 1853, acuarela 24 X 

30 cm. Manuel María Paz. Biblioteca 

Nacional de Colombia, Bogotá. 

 

 

Este instrumento de las prácticas musicales del pacífico colombiano estuvo 

presente en la imagen musical del siglo XIX y hace parte de la identidad sonora 

de los pueblos afrocolombianos en su contribución al desarrollo pluricultural 

colombiano en la actualidad. Las danzas asociadas a la marimba durante la 

época decimonónica son el Currulao24 y el Chigualo; velorio para niño muerto. 

Según Vergara y Vergara, dentro de aquellas expresiones musicales de origen 

africano reseñadas durante el siglo XIX y distintas al bambuco se encuentra el 

Bunde25, aunque en 1879 Juan Crisóstomo Osorio menciona en el Bunde como 

una expresión típica del departamento de Antioquia.26 

																																																								
24 En el texto Poesía Popular de 1867, José María Vergara y Vergara lo describe el currulao 

como una danza de los bogas del río Magdalena. 
25 Vergara y Vergara, Musicología en Colombia: una introducción, 41. 
26 Osorio, Musicología en Colombia: una introducción, 41. 
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3.3 La práctica musical académica 
 

Antes de las primeras instituciones musicales académicas de mediados del siglo 

XIX y durante los primeros treinta años de la República, la actividad musical se 

desarrolló en espacios domésticos gracias a las iniciativas de algunos músicos 

militares e intelectuales que participaron en el proceso de Independencia, la 

investigadora Ellie Anne Duque (Colombia) señaló:  

 
“De acuerdo con los datos sobre la escasa actividad musical desarrollada 

durante el periodo de independencia, se puede afirmar que había un espacio 

reservado para la música entre familia y amigos, y un incipiente espacio 

relacionado con el bando libertador, en donde aparecen las primeras semillas 

del trabajo musical profesional.”27 

 

Una vez finalizado el antiguo régimen, la institucionalidad de la enseñanza 

musical a cargo de la Iglesia Católica decayó considerablemente, si bien 

tampoco significó su extinción. Las reformas educativas liberales de la de la 

joven República -en especial desde la administración de Santander (Colombia, 

1792-1849) - dieron como resultado la conformación de la primera institución de 

enseñanza, práctica y difusión musical en Colombia, la Academia Nacional de 

Música hacia 1882 (actualmente Conservatorio de Música de Facultad de Artes 

de la Universidad Nacional de Colombia). La práctica académica de la música 

tuvo sus antecedentes en efímeras instituciones hacia mediados del siglo XIX 

como lo fueron la Sociedad Filarmónica (1846-1857), la Sociedad Lírica (1848-

1854), La Unión Musical (1858) y la Sociedad Filarmónica Santa Cecilia (1868-

¿?).28  

 

																																																								
27 Duque, Ellie Anne. (2007) La cultura musical en Colombia , siglos XIX y XX. Vol. 7, de Gran 

enciclopedia de Colombia, 89-110. Bogotá: Casa editorial el tiempo, 90. 
28 Mahecha, Camilo Andrés. (Junio de 2011) «Cuatro compositores de la joven República; 

Estudio contextual de la música culta en Bogotá durante el siglo XIX.» Proyecto de grado. 

Bogotá: Facultad de artes Universidad El Bosque: 101-105. 
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Las imágenes de los planos (fig.20) y el estado de la construcción más de treinta 

años después del edificio para la Sociedad Filarmónica (fig.21), no corresponden 

a una representación de un instrumento o escena musical propiamente dicha, 

pero son el documento visual del fallido intento por establecer un espacio físico 

de la práctica musical académica hacia mediados de siglo XIX.  

 

Diseñado por Thomas Reed (Islas Vírgenes, 1817 - Ecuador, 1878), su 

emplazamiento se dio en la plaza del sector de San Victorino y sería financiado 

con aportes económicos de sus socios (125 inicialmente)29 . La sede de la 

Sociedad Filarmónica se concibió dentro del estilo de la arquitectura monumental 

neoclásica de Reed, que se manifestó en otras construcciones (de mayor 

envergadura) como el Capitolio Nacional (1846) y la Penitenciaría de 

Cundinamarca (1849), actualmente edificio del Museo Nacional. Finalmente, la 

sede de la Sociedad nunca terminó de ser construido y la Sociedad finalizó en el 

año de 1857. 

 

La estructura de la Sociedad Filarmónica contó con un presidente, un 

vicepresidente, un primer y un segundo secretario, un tesorero y dos directores 

de orquesta definidos mediante la Junta Directiva que se componía de cinco 

miembros, entre los cuales figuró el arquitecto Thomas Reed. Los primeros 

preparativos se dieron en el año de 1846 en paralelo a los que dieron origen a la 

Sociedad de Pintura y Dibujo de la cual fue secretario Ramón Torres Méndez. El 

primer Presidente de la Sociedad Filarmónica fue José Caicedo y Rojas (mismo 

autor del mencionado texto musical El Tiple de 1840) y sus primeros directores 

de orquesta Henry Price (Reino Unido, 1869 – EEUU, 1863) y José Joaquín 

Guarín (Colombia, 1825-1854).  

 

																																																								
29 Duque, Ellie Anne. (2004) Reglamento de la Sociedad Filarmónica. Vol. IX, de Ensayos. 

Historia y teoría del arte, 233-246. Bogotá. 
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Fig.20: Planos del Edificio de la Sociedad Filarmónica (1849), 

litografía. Thomas Reed. El Neogranadino No. 23, 1849 

 

 
Fig.21: Plaza de San Victorino (1882) fotografía, anónimo. 

Sociedad de Mejoras y Ornato 

 

 

Price ocupó el cargo de Director Musical de la Sociedad hasta que en 1852 se 

enroló como dibujante en la Comisión Corográfica encargada por la República al 

ingeniero y militar Agustín Codazzi (Italia – Colombia, 1793-1859).  Fue un activo 

personaje de la actividad intelectual de mediados del siglo XIX en Colombia y al 

parecer estableció importantes relaciones con figuras de la intelectualidad 

aristócrata y burguesa colombiana. En este retrato (fig.22) posó junto al pintor y 

fotógrafo Luís García Hevía (Colombia, 1816 - 1887), primer presidente de la 

Sociedad de Dibujo y Pintura.  
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Fig.22: Henry Price y Luis García Hevia, 

Ca 1850, daguerrotipo. Luis García 

Hevia. Colección Jorge Arciniegas. 

 

 

Junto a sus diversas actividades económicas e intelectuales, Price compuso 

oberturas, valses, contradanzas, marchas, galopes, canciones, piezas vocales y 

piezas solistas en diversos formatos instrumentales30. También figuró como 

pianista, cantante, arpista, director y compositor en los programas de concierto 

de la Sociedad Filarmónica, resulta inquietante que en sus láminas de la 

Comisión Corográfica no representara escenas ni instrumentos musicales de los 

lugares a los que viajó. 

 

Al igual que la Capilla Musical de la práctica académica colonial, la Sociedad 

Filarmónica y otras iniciativas no constituyeron espacios físicos, Más bien, fueron 

estructuras organizativas de distribución de las funciones. En este caso el 

Presidente asumió las funciones administrativas y el Director las musicales, y el 

																																																								
30 Para información mas detallada sobre sus obras, ver Historia de la Música en Colombia (1963). 
José Ignacio Perdomo Escobar 
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hecho de que las decisiones se dieran colegiadamente en el seno de una Junta 

Directiva le otorgó un aire de sofisticada organización democrática y corporativa 

a este tipo de asociaciones intelectuales aristócratas y burguesas. 

Adicionalmente, con el cargo de tesorero también se alivianó la carga financiera 

de las funciones del Maestro de Capilla del esquema académico colonial.  

 

Se sabe que la orquesta de la Sociedad Filarmónica contó inicialmente con 

alrededor de veinticuatro intérpretes dirigidos por Price, con instrumentos entre 

los que había violines, violas, violoncelos, contrabajos, flautas, oboes, clarinetes, 

fagotes, pistón, trompetas, trompas, oficleides o figles, bombos y timbales, piano, 

arpa, así como conjunto de voces 31 . Con estos instrumentos, la práctica 

académica en Colombia buscó configurar el formato y el manejo de la orquesta 

sinfónica establecido en Europa durante el siglo XVIII en las denominada 

escuelas de Mannheim y la primera escuela vienesa. 

 

Si bien estos eran los referentes de la práctica musical académica del siglo XIX, 

en Colombia no se dio propiamente un clasicismo con el alto grado de 

experimentación sonora y estructural que se dio en Europa el siglo anterior con 

compositores como Johann Stamitz (Checoslovaquia, 1717-1757), Franz Joseph 

Haydn (Austria, 1732-1809), Wolfgang Amadeus Mozart (Austria, 1756-1792) y 

finalmente Ludwig van Beethoven (Alemania, Austria 1770-1827).  

 

Es evidente que la vinculación a las ricas cortes, les proporcionó a los 

compositores del siglo XVIII en Europa los recursos económicos y materiales 

suficientes para la experimentación y el desarrollo de nuevas concepciones 

sonoras basadas en ideales clásicos del orden, la simetría y el equilibrio. 

Progresivamente las orquestas europeas fueron ampliando su número de 

intérpretes debido al desarrollo tecnológico y la producción de instrumentos 

como el violín, el clarinete y el piano, entre otros, esto derivó en un interés por el 

dominio no sólo armónico sino orquestal. 

 

																																																								
31 Duque, Reglamento de la Sociedad Filarmónica, 244. 
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Lo que se puede entender bajo la compleja óptica del Clasicismo musical 

europeo no se dio ni el Reino de la Nueva Granada ni tampoco en la República 

debido –quizás- a la inexistencia de ricas cortes que ostentaran grandes 

orquestas como en las que pudieron desarrollar parte de su trabajo los autores 

europeos mencionados. Los compositores de la música académica del siglo XIX 

en Colombia no contaron ni de cerca con los recursos técnicos que ofreció el 

ambiente cultural a los más reconocidos compositores del clasicismo europeo. 

La música académica colombiana dio un salto de la práctica musical de la Iglesia 

de tipo renacentista hacia la práctica orquestal sinfónica sin un espacio de 

asimilación –o cocción- composicional que permitiera el desarrollo de toda la 

potencialidad sonora y estructural de la orquesta.  

 

El tríptico Las Artes (Fig.23) elaborado hacia finales del siglo XIX por Ricardo 

Acevedo Bernal (Colombia, 1867-1930) contiene en el panel derecho una 

escena de la práctica musical académica en la que se buscó representar la 

orquesta sinfónica. En este óleo se registraron cordófonos como violines, 

violonchelo y un instrumento de teclado similar en morfología al piano vertical 

actual, aunque también es probable que se haya querido representar al armonio; 

un instrumento aerófono utilizado en las prácticas académicas laicas y religiosas 

hacia finales del siglo XIX y comienzos del XX. Dentro de la escena también se 

representaron los tubos de un órgano, así como la presencia de dos 

agrupaciones corales diferentes y un director musical.  

 

Los intérpretes de los instrumentos musicales y de uno de los dos coros se 

distinguen del director y del otro coro por la representación de sus atuendos. Los 

instrumentistas y los cantantes del coro situado en la parte inferior y superior 

izquierda visten trajes formales dentro de los códigos culturales burgueses 

ceñidos a la moda europea de la época. Por otra parte, el director y el coro 

ubicado en la parte superior derecha visten prendas pertenecientes al rito de la 

misa católica. La escena musical se realiza en un espacio público cerrado que, 

debido al órgano, la columna y el arco, se puede inferir como una iglesia. 
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Fig.23: Las Artes (Panel derecho), 

1900, óleo sobre tela 37 X 80 cm.  

Ricardo Acevedo Bernal. Colección 

de Arte del Banco de la República, 

Bogotá. 
 

 

Hacía el año de 1900, fecha de elaboración del tríptico de Acevedo Bernal, la 

práctica musical de la extinta Sociedad Filarmónica de mediados de siglo había 

cimentado las bases para la creación de la Academia Nacional de Música en 

1882. Jorge Price (1853-1953), hijo de Henry Price, asumió el liderazgo del 

Consejo Directivo junto a reconocidas figuras de la práctica musical académica 

como José Caicedo y Rojas y el compositor del himno nacional en 1887, Oreste 

Síndici (Italia, 1828 – Colombia, 1904).  

 

El mismo año de la creación del tríptico, el país atravesó por la mayor guerra civil 

desde la independencia; la Guerra de los Mil Días y como consecuencia, las 

actividades de la Academia Nacional de Música dirigida por Price hijo tuvieron 

que detenerse para ser retomadas hasta el año de 1905 bajo la dirección del 

destacado pianista Honorio Alarcón (Colombia, 1859-1920). Finalmente, la 
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transformación de la Academia Nacional de Música al Conservatorio Nacional 

de Música se dio en el año de 1910 con la renovación propuesta por una 

controvertida figura musical; Guillermo Uribe Holguín (Colombia, 1880-1971). 

 

Durante el siglo XIX, la figura del compositor académico fue tomando cada vez 

más importancia; pasó del anonimato a un estado de mitificación de su persona. 

Esto se debe en parte a las aproximaciones hacia la idea romántica de una 

estética de la subjetividad expresiva como vehículo para reafirmar la identidad 

del individuo o de las culturas ante el mundo industrial que se estaba 

desarrollando desde el siglo XVIII.  

 

El compositor colombiano del siglo XIX se idealizó románticamente como un ser 

dotado con una identidad y una personalidad particular, encargado de llevar la 

música académica colombiana hacia un estado de identidad nacional propia que 

la diferenciara de otras prácticas académicas nacionalistas establecidas como la 

francesa, la inglesa, la italiana y la española principalmente. 

 

Posteriormente, durante poco más de la primera mitad del siglo XX, los primeros 

estudios musicológicos colombianos exaltaron la figura del compositor del siglo 

XIX en un esfuerzo de construcción lineal del pasado musical de la tradición 

académica. En este proceso, una valiosa cantidad de archivo fue recolectado y 

publicado en una narrativa histórica anecdótica que daba cuenta de la vida del 

compositor romántico criollo.  

 

La relación entre la identidad del compositor académico y la práctica del retrato 

está marcadamente presente en la iconografía musical a lo largo del siglo XIX 

en Colombia, el retrato en la pintura y el dibujo fue complementado con la 

introducción del daguerrotipo hacía mediados de la centuria y posteriormente la 

fotografía. A través de este siglo, el retrato se implementó como uno de los 

medios de representación visual de la élite aristocrática, burguesa y militar; en 

ocasiones se encontraron algunos artistas e intelectuales colombianos 

vinculados al ámbito musical académico.  
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Entre los compositores activos durante las tres últimas décadas del siglo XIX que 

han sido frecuentemente retratados y documentados se encuentran dos figuras 

relacionadas con las actividades de la práctica musical académica; Julio 

Quevedo Arvelo (Colombia, 1829-1896) y José María Ponce de León (Colombia, 

1846-1882). El historiador musical y erudito José Ignacio Perdomo Escobar 

mencionó la supuesta amistad y colaboración académica entre ambos 

compositores:  

 
“Todas las tardes iba a visitarlo el Chapin Quevedo, y mientras llegaba Ponce de 

sus quehaceres, se ponía éste a jugar ajedrez con doña Mercedes Ponce; ella 

le tenía miedo a sus arrebatos coléricos y cuando iba a darle jaque, se daba 

trazas de dejarle ganar… Don Julio gustaba en gran manera de la melodía fresca 

y espontánea de sus amigo. Los dos se cambiaban las composiciones sin 

egoísmo diciendo:  

-dame tal o cual melodía tuya para una misa que estoy componiendo.”32  

 

Esta anécdota de un supuesto intercambio de material melódico entre dos 

compositores que no hicieron parte de lo que propiamente constituiría un estilo 

musical y que además no ha sido comprobada a nivel sonoro, tiene un 

antecedente dentro de iconografía musical con el retrato al óleo titulado José 

María Ponce de León y Julio Quevedo (Fig.24), presumiblemente cercano al año 

de 1900, mismo en el que se encuentra fechado el retrato Guillermo Quevedo 

Zornosa  (Fig25.)  

  

El retrato de los dos compositores muestra a José María Ponce de León 

recostando su brazo sobre el instrumento musical, mientras Julio Quevedo 

interpreta en el piano una partitura que lee de un libro. Este óleo constituye una 

escena de encuentro y diálogo musical de dos compositores que simbolizaron la 

práctica musical académica en Colombia del siglo XIX. Pero realmente su 

música no encontró un lenguaje composicional de identidad nacional, más bien, 

																																																								
32 Perdomo, José Ignacio. (1963) Historia de la música en Colombia. Tercera edición. Bogotá: 
Editorial ABC, 45. 
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los compositores de la música académica en esta época se interesaron por el 

dominio de las formas y la técnica armónica tonal europea. 

 

 

 

  
Fig. 24: José María Ponce de León y 

Julio Quevedo Arvelo, (S.F). óleo. 

Ricardo Acevedo Bernal. Colección de 

Arte del Banco de la República, Bogotá. 

Fig.25: Guillermo Quevedo Zornosa, 

(Ca. 1900), óleo sobre tela, 44 X 23.8 

cm. Ricardo Acevedo Bernal. Colección 

de Arte del Banco de la República, 

Bogotá.  

 

 

En el primer retrato, se representó el teclado de dos niveles característico de un 

órgano, pero el complejo de tubos no se encuentra presente, por el contrario, en 

el segundo se presentó un teclado simple como el del armonio o el piano, pero 

tras del músico se representaron los tubos del órgano. El grado de confusión 

aumenta cuando se tiene en cuenta que Julio fue intérprete de órgano y piano, 

al igual que para la época de Guillermo el uso del piano estaba generalizado, 

pero aún se ejecutaba el órgano dentro del ámbito religioso. 
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Evidentemente, el pintor Ricardo Acevedo Bernal (Colombia, 1867 – Italia, 19) 

usó el mismo modelo formal para retratar tanto Julio Quevedo a como a su 

sobrino Guillermo Quevedo en dos obras diferentes, esto puede entenderse 

dentro de la lógica de la idealización en la práctica del retrato y más si nos 

atenemos al hecho de que se trata de dos personajes pertenecientes a una 

misma familia de amplia tradición musical académica presente en tres 

generaciones a lo largo del siglo XIX en Colombia. En este caso las 

descripciones visuales del individuo no son la única prioridad, sino también 

aquello que simboliza el personaje retratado. 

 

Aún más desconcertante resulta la fecha reseñada, pues se estima que el 

compositor Guillermo Quevedo nació entre 1882 y 1886, es decir que para el año 

de 1900 apenas contaba con una edad entre los 14 y 18 años, y como se puede 

observar en el retrato que lleva su nombre, el hombre representado fácilmente 

supera los 50 años de edad. Un par de documentos visuales comprobarían que 

la identidad del hombre presente en ambos óleos corresponde a la de Julio 

Quevedo, el primero es un daguerrotipo de 1860 cuando Julio Quevedo contaba 

con aproximadamente 31 años (Fig.26) y por otra parte el retrato al óleo 

elaborado por Acevedo Bernal (Fig27). Por otra parte, las fotografías que se 

conocen de Guillermo Quevedo ya entrado el siglo XX, muestran un hombre de 

características físicas diferentes a las de su supuesto retrato de 1900.  
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Fig.26: Julio Quevedo Arvelo, Ca. 1860, 

daguerrotipo. Anónimo. Colección Miguel 

H. Rozo, Zipaquirá. 

Fig.27: Julio Quevedo Arvelo, óleo, Ricardo 

Acevedo Bernal. Universidad Nacional, 

Bogotá. 

 

 

Julio Quevedo fue una de las personalidades más destacadas de la música 

académica colombiana durante el siglo XIX, el mito alrededor de su figura 

encarnó el estereotipo del artista romántico; melancólico, sombrío, místico, 

desdichado, y solitario. Según Perdomo Escobar, Julio fue sometido en su niñez 

a un doloroso tratamiento médico a causa de un defecto físico en sus pies y 

debido al fracaso del procedimiento, desde muy joven Julio Quevedo comenzó 

a caminar con la ayuda de muletas, las cuales usó por el resto de su vida debido 

a la atrofia causada.33  

 

Quizás la alta carga ideológica que implica la elaboración de un retrato haya 

evitado representar visualmente la deficiencia motriz en torno al cual se ha 

conformado la personalidad e identidad de Julio Quevedo en los documentos 

escritos y la literatura. Apodado El Chapín, se sabe que inició su carrera musical 

muy joven bajo las enseñanzas de su padre Nicolás Quevedo Rachadell 

																																																								
33 Perdomo, Historia de la música en Colombia, 134. 
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(Venezuela, 1803 - Colombia, 1874), militar de la época de independencia y una 

de las figuras musicales de la actividad académica en Bogotá durante la primera 

mitad del siglo XIX34.  

 

Julio fue un compositor autodidacta que no pudo realizar sus estudios en el 

exterior, sin embargo, se mantuvo bastante activo en la vida musical académica 

colombiana, figuró como intérprete en la Sociedad Filarmónica de Henry Price y 

como parte del profesorado de la Academia Nacional de Música de Jorge Price. 

Su familia fue muy importante en la práctica, difusión y enseñanza musical 

académica antes y después de la Sociedad Filarmónica, es decir, fuera de las 

instituciones. 

 

De Quevedo se conservan obras musicales para orquesta, instrumento solista y 

formatos mixtos aplicados a misas, salves y otras formas del rito católico, valses, 

polkas, himnos, se desempeñó como director de orquestas de ópera y bandas 

militares. Por otra parte, Ponce de León tuvo el privilegio de ser el primer 

compositor colombiano en componer y estrenar las dos únicas óperas del siglo 

XIX en Colombia; Ester de (1874) y Florinda (1880). Se sabe que también se 

desempeñó como director de orquestas y bandas musicales militares. 

 

A medida que pasaba el siglo XIX las prácticas musicales populares y 

académicas comenzaron a migrar de un lado al otro en la búsqueda de aires de 

identidad nacional. En estos puntos de encuentro entre las danzas de origen 

popular de la región andina (bambuco, pasillo y torbellino) con la música 

académica se encontraba la obra musical de Pedro Morales Pino (1863-1926) 

(fig.28-29). 

 

A pesar de su origen humilde, logró que su música pudiera ser reconocida a 

niveles institucionales, de hecho, el propio Morales Pino fue estudiante de la 

																																																								
34 Duque, Ellie Anne. (2011). Nicolás Quevedo Rachadell: un músico de la independencia. 

Bogotá: Universidad Nacional de Colombia. 
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Academia Nacional de Música bajo las enseñanzas de Julio Quevedo. Sus 

logros más importantes fueron hacer de su música un pivote entre lo popular y 

lo académico, poner la educación al servicio de las tradiciones no escritas y la 

mejora en la construcción de instrumentos no asociados a la orquesta sinfónica, 

como la bandola. 

 

 

 
 

Fig.28: Conjunto musical de Pedro Morales 

Pino,1887, fotografía. Melitón Rodríguez 

Fig.29: Pedro Morales Pino y la Lira 

Colombiana, Ca. 1903, fotografía. 

Anónimo. Colección Privada, Nueva 

York. 

 

 

En ambas fotografías se registran únicamente instrumentos de cuerda dentro de 

los que se encuentran los cordófonos pulsados más comúnmente asociados a 

las prácticas musicales populares de la región andina durante el siglo XIX en 

Colombia; el tiple, la bandola y la guitarra, junto a estos se encuentra el 

violonchelo; instrumento íntimamente ligado a las prácticas académicas en 

Colombia. A pesar de la importación de sonoridades de las danzas populares, la 

performatividad de la agrupación de Morales Pino mostró un grupo de músicos 

populares que vistieron elegantes trajes de tipo burgués, estableciendo 

relaciones entre dichas prácticas con las tradiciones performáticas académicas 

de origen europeo. 
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3.4 Usos y funciones de las prácticas musicales durante siglo XIX en 
Colombia. 
 

El uso ritual de la música de algún modo la conecta y la hace parte de 

manifestaciones culturales de tipo ceremonial que construye una comunidad. 

Uno de los rituales más representados en la imagen de la música del siglo XIX 

en Colombia es el llamado baile del angelito. Pablo Leyva35 reseñó su origen 

africano y lo ubicó sobre la costa del pacífico colombiano; región donde se 

asentaron las comunidades descendientes de los pueblos africanos 

forzosamente traídos por los conquistadores y colonos españoles para el 

sometimiento violento a la práctica del trabajo esclavo en américa. 

 

Este rito fúnebre de origen africano se realiza exclusivamente cuando sucede la 

muerte de un niño, también llamado angelito. La noche del día en que murió, se 

realiza un ritual llamado chigualo integrado por cantos, danzas y juegos para 

evitar que su alma quede en pena. Su boca, nariz, oídos y cabello son adornados 

con flores y los otros niños son llevados a observarlo e incluso a que jueguen 

con él pasándolo de mano en mano en un ambiente festivo.36  

 

La acuarela del viajero francés François Roulin, Orillas del Magdalena. El baile 

del angelito (Fig.30), permite establecer algunas semejanzas con el ritual 

afrocolombiano descrito por Leyva. En esta lámina se encuentra un aerófono tipo 

gaita e instrumentos percutidos como el tambor cilíndrico y la carraca. Roulin, 

hace evidente la intención de mostrar el acompañamiento musical con el empleo 

de las palmas de las manos. Los intérpretes de los instrumentos y los 

acompañantes con las palmas son hombres y mujeres pertenecientes a etnias 

afro descendientes e indígenas. La escena ritual sucede en un paisaje costero o 

ribereño.  

 

																																																								
35 Leyva, Pablo. (1993) Colombia Pacífico. Vol. 2. Fondo para la Protección del Medio Ambiente 

José Celestino Mutis, 212. 

 
36 Ibid. 
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El tambor cilíndrico y la gaita ya habían sido representados por Désiré Roulin en 

su mencionada lámina La intérprete de arpa, fechada el mismo año que Orillas 

del Magdalena. El baile del angelito. Este tambor -al igual que el rito- se puede 

asociar a prácticas musicales afro descendientes, sin embargo, el aerófono tipo 

gaita representado, se asocia más con culturas de origen prehispánico de la 

región Caribe. De este modo, la imagen musical representa el tambor ejecutado 

por un intérprete de origen étnico africano y la gaita junto a la carraca por 

intérpretes indígenas. 

 

 

 
Fig.30: Orillas del Magdalena. El baile del Angelito, 

(1823), acuarela, 20,2 X 26,7 cm. François Désiré Roulín. 

Colección de Arte del Banco de la República, Bogotá. 

 

 

Se cree que el origen etimológico de la palabra chigualo provino del vocablo 

quechua chigua; cuna y que fue utilizado en las comunidades indígenas 

extendidas a lo largo de la costa pacífica de Suramérica; en Chile, el término ha 

sido empleado para designar la caja o camita rústica en donde se coloca el niño 

para el popular rito funerario entre los descendientes de los collas o araucanos37. 

A partir de la lámina de Désiré Roulin y del origen del vocablo indígena expuesto 

por Leyva, podemos encontrar que el ritual fúnebre del baile del angelito también 

																																																								
37 Leyva, Colombia Pacífico, 220-221. 
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denominado chigualo, estuvo presente en las regiones del Pacífico y del Caribe 

colombiano, y constituyó un espacio propicio para el mestizaje musical y cultural 

entre los pueblos de origen africano e indígena.  

 

El rito funerario del baile del angelito además de conocerlo como chigualo en el 

Pacífico, también es llamado baquiní en países del Caribe como República 

Dominicana, Haití y Cuba; además de guardar cierta relación con un rito fúnebre 

de Jamaica. El baquiní presente en las Antillas Mayores es una costumbre 

yoruba originaria de la Costa de Nigeria en el África Occidental, se trata de una 

modalidad de canto responsorial con danza y tambores en un ambiente festivo 

que incluye juego, comida y bebida en que se celebra la muerte de un infante, si 

el niño es de color blanco se le llama Florón.38 

 

Lo más importante dentro del ritual del baile del angelito, es la creencia que el 

niño muerto se convertirá en un angelito protector de quienes lo guíen hacia el 

mundo de arriba, evitando llorarlo en una alegre partida que lo libere del 

sufrimiento del mundo del aquí; es decir, el de los hombres y las ánimas que lo 

rondan y lo protegen.39 

 

Después de mediados de siglo, una de las láminas que representó visualmente 

una escena musical relacionada con rituales fúnebres de niños muertos fue la 

acuarela La fiesta del angelito (fig.31) del viajero José María Gutiérrez de Alba 

(España, 1822-1897). Esta acuarela se ha empleado para ilustrar un relato del 

viajero español Gutiérrez de Alba durante su visita a Venezuela, donde presencia 

una escena de un baile llamado chimbauque o El chocho de San Benito, en la 

cual un muñeco es colocado sobre una plataforma visible de dos a tres metros 

de altura, mientras hombres y mujeres bailan alrededor del él acompañados del 

																																																								
38 Alarid, Humberto Jaime. (24 de mayo de 2009) El Bunde y el Baquiní: Funebria Alegre. 

http://hjaime.blogspot.com/2009/05/el-bunde-y-el-baquini-funebria-alegre.html (último acceso: 

24 de noviembre de 2018). 
39 Leyva, Colombia Pacífico, 220-221. 
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tambor y los cantos. El muñeco evocó una práctica llamada el baile del angelito 

que Gutiérrez de Alba ya había presenciado en Colombia: 

 
“tiene mucha semejanza con lo que en casi toda Colombia, aun en los lugares 

más civilizados, se llama bailar el angelito, que consiste, como hemos dicho 

antes de ahora, en colocar sobre una horqueta o palo bastante elevado el 

cadáver de un niño, vestido con telas de vivos colores y adornado con flores y 

ramaje, con el cual improvisan una procesión en la que la familia y los amigos 

van tocando y bailando al son de tiples y panderetas generalmente, continuando 

la diversión por uno o más días en la casa mortuoria y a veces en la del algún 

amigo, que pide el niño prestado para bailarlo, siguiendo en ocasiones la fiesta 

y la jarana hasta que el cadáver entra en putrefacción y lo conducen en la misma 

forma al cementerio.”40 

 

 

 
Fig.31: La fiesta del angelito, (1883), acuarela, 16,3 x 16 

cm. José́ María Gutiérrez de Alba. Colección de Arte del 
Banco de la República, Bogotá. 

																																																								
40 Banco de la República. Impresiones de un viaje a América (1870-1884) José María Guitierrez 

de Alba. https://www.banrep.gov.co/impresiones-de-un-viaje/index.php/inicio/index (último 

acceso: 24 de Noviembre de 2018). 
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En la imagen se encuentran representados instrumentos como un cordófono tipo 

laúd de caja plana y cantidad inexacta de cuerdas), el alfandoque y el pandero, 

En el relato se mencionó la presencia de un tiple que no se representa y no 

menciona el alfandoque que si está presente visualmente. Esta imagen vincula 

el rito funerario (de origen africano) de un niño con la iconografía del bambuco 

andino del siglo XIX. 

 

Los instrumentos se representan siendo ejecutados por intérpretes que encajan 

dentro del estereotipo de la “gente del común”; las clases populares. Las mujeres 

visten prendas de colores oscuros que se asocian al luto de la ceremonia, en la 

escena hay un niño que porta un crucifijo y la procesión es encabezada por un 

hombre que lleva un estandarte elaborado de ramas de árboles del que cuelga 

exhibida una figura infantil femenina que puede tratarse de una muñeca o de la 

niña difunta (angelito), cuya vestimenta es diferente a la de los demás 

personajes. 

 

La presencia de un rito funerario de un infante en la zona andina colombiana 

hacia finales del siglo XIX es representada también en el grabado iluminado 

Entierro de un niño (Fig.32). Del conjunto de instrumentos se distinguen dos 

cordófonos, un aerófono y un idiófono. En lo que respecta al tamaño de los 

cordófonos, el más grande de los dos corresponde a una guitarra y el más 

pequeño podría tratarse de un tiple o un cuatro, el problema es que el número 

de sus clavijas no corresponde a ninguno de éstos y su diapasón luce demasiado 

corto para tratarse de otra guitarra. El aerófono que se presenta es una flauta 

pequeña del tipo morfológico del pífano, el idiófono de agitación corresponde a 

un alfandoque y las bocas de los hombres que ejecutan los cordófonos 

representan la gestualidad del canto. 

 

Quienes portan y ejecutan los instrumentos son hombres representados con 

sombreros, ruanas y alpargatas, en una clara reafirmación del estereotipo del 

campesino a través de la indumentaria. Las mujeres vestidas de negro con 

sombreros evocan la situación de fiesta fúnebre en un escenario exterior, en el 
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que se encuentra un hombre tras de ellas que manipula un artefacto de pólvora 

conocido como volador y asociado a las fiestas populares; el personaje del 

centro, lleva una plataforma elevada de madera en la que se encuentra una la 

figura humana de un niño adornada con flores.  

 

 

 
Fig.32: Entierro de un niño. Valle de Tenza, (Ca.1860), 

grabado, litografía iluminada, 23,1 X 29,1 cm. Ramón Torres 

Méndez. Colección de Arte del Banco de la República, 

Bogotá. 
 

 

La imagen de Torres Méndez hace referencia a esta práctica ritual funeraria de 

niños en el municipio de Tenza, ubicado a 83 kilómetros de Tunja en el 

departamento de Boyacá. Aproximadamente una década después, en el cercano 

municipio de Gachetá, departamento de Cundinamarca y a 99 kilómetros de la 

capital Bogotá, José María Gutiérrez de Alba describió el ambiente festivo de 

una ceremonia de velación de un niño vestido de blanco y adornado de flores 

que:  

 
“…era conducido en unas andas adornadas de ramaje por dos de sus parientes, 

precediéndole cuatro músicos que tocaban un tambor, una pandereta, un tiple y 

un chucho o alfandoque, instrumento que ya dejamos descrito en otra ocasión, 
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y seguido de los parientes más cercanos y amigos más íntimos de la familia, que 

cantaban y bailaban sin cesar y celebraban aquel triste acontecimiento con 

frecuentes libaciones de chicha, merced a las cuales iban ya casi todos ellos 

beodos, y en sus alegres y repugnantes risotadas hacían alarde del estúpido 

sentimiento de que se hallaban poseídos, cual si la muerte de aquella pobre 

criatura fuese una felicidad para todos los que la acompañaban.  

 

Por repugnante que aquel cuadro fuese, no me pareció que debía prescindir de 

consignarlo en mis apuntes.”41 

 

El ingenuo repudio del cronista español se debe la incapacidad de entender la 

muerte fuera de su propio sistema de creencias, ignorando otros sistemas en los 

que la ceremonia fúnebre debe ser festiva, debido al carácter alegre que debe 

manifestarse ante la tragedia que significa la muerte de un niño. La alegría es el 

mecanismo de redención del menor fallecido por el cual pasará a convertirse en 

el protector de los individuos y la comunidad. Sorprende además como a pesar 

de su paso por el Caribe, este viajero no detectó la presencia del rito fúnebre 

asociado a la muerte de un infante. 

 

Este relato nos describe una escena festiva en el altiplano cundiboyacense 

acompañada con música popular y hace referencia a un formato instrumental 

iconográficamente correspondiente al del bambuco andino; tiple, alfandoque y 

pandero acompañados de un tambor. Al siguiente año, en el departamento del 

Caquetá, Gutiérrez de Alba describió otro velorio infantil en el que menciona la 

presencia de un formato instrumental mixto que llamó orquesta: 

 
“…y se componía de dos flautas de caña, un tambor hecho de un pedazo de 

tronco hueco, un alfandoque o chucho y una pandereta. El director de ella era el 

corregidor, que tocaba una de las flautas… A poco de nuestra llegada, la 

orquesta empezó a tocar con el mayor desentono posible una cosa a que dieron 

el nombre de bambuco, que fue bailado sucesivamente por varias parejas. Hubo 

																																																								
41 Banco de la República. Impresiones de un viaje a América (1870-1884) José María Guitierrez 

de Alba. 
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después un ligero entreacto, durante el cual circularon con profusión el 

aguardiente de caña muy malo, y la chicha de chontaduros, continuando 

después el baile y la música con el mismo calor que había empezado.”42  

 

Esta descripción de un ritual funerario infantil en el Caquetá con música y baile, 

se aleja del formato instrumental del bambuco andino al no mencionar tiples, 

guitarras o bandolas. A cambio, este relato incluye dos aerófonos de tipo flauta 

elaborados en caña y un tambor. Explícitamente Gutiérrez de Alba hace mención 

a una práctica musical llamada bambuco dentro del ritual. 

 

Una de las fiestas más importantes dentro de la tradición católica es el Corpus 

Cristi, hacia 1874 Gutiérrez de Alba relató esta celebración en el municipio de 

Mariquita departamento del Tolima y la describió como una escena pública 

festiva de baile y música con disfraces en la que mencionó tres grupos de 

personajes: matachines, cucambas y chinitos. Los matachines incluyeron en su 

disfraz algunas campanillas que acompañan el ritmo del tamboril con 

movimientos de danza, las cucambas (fig.33) llevan en sus manos maracas de 

colores hechas de totumo y los chinitos (fig.34) son dirigidos al ritmo de un 

tamboril.43 

 

 

																																																								
42 Banco de la República. Impresiones de un viaje a América (1870-1884) José María Guitierrez 
de Alba. 
43 Ibid. 
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Fig.33: Cucambas, fiesta del Corpus 

en Mariquita, 1874, acuarela, 17 X 

10,4 cm. José́ María Gutiérrez de 

Alba. Colección de Arte del Banco de 

la República, Bogotá. 
 

 
Fig.34: Los chinitos, fiesta de Corpus 1874, acuarela, 10,4 X 17 

cm. José́ María Gutiérrez de Alba. Colección de Arte del Banco 

de la República, Bogotá. 
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Claudia Isabel Nava ubicó los orígenes más antiguos del matachín en Guapí 

departamento del Cauca con presencia además en Antioquia, Tolima, Boyacá y 

Santander. Su origen es un proceso de mezclas de culturas antiguas europeas 

y del norte del áfrica y su presencia en Colombia se asocia a diferentes fiestas 

en varias regiones como las Saturnales y lupercales, el Corpus Cristi y la de 

Santos Inocentes.44  

 

En el Tolima y Huila, se suele acompañar la danza de los matachines con música 

de bambuco. Por otra parte, en la región del Pacífico colombiano, los matachines 

se asocian a las procesiones navideñas en las que la música currulao se 

interpreta con marimbas, instrumento estrechamente relacionado con el balafón 

africano, de la tradición musical de la cultura yoruba en lo que hoy es gran parte 

de Nigeria y Benín.45  

 

Otro espacio ritual representado en la iconografía musical decimonónica son las 

romerías; en síntesis, se trata de desplazamientos de carácter religioso popular 

hacia lugares sagrados cuyo origen se remonta a tradiciones medievales en 

España e Italia, y las cuales han sido un espacio en el que se incluyen diversas 

prácticas musicales.  

 

En la acuarela Romería a Chiquinquirá de Ramón Torres Méndez (fig.35) se 

representó esta práctica durante el siglo XIX en el departamento de Boyacá, la 

imagen incluye un violín y un instrumento morfológicamente similar al tiple. Los 

intérpretes corresponden al estereotipo idealizado del campesino o pueblerino 

del altiplano cundiboyacense y la escena transcurre en un camino ubicado 

rodeado de un paisaje natural. 

																																																								
44 Nava, Claudia Isabel. (diciembre de 2016) La metamorfosis del matachín, entre ritual universal 

y acto liberador.  

http://www.revistacredencial.com/credencial/historia/temas/la-metamorfosis-del-matachin-entre-

ritual-universal-y-acto-liberador (último acceso: 24 de 11 de 2018). 
45 Ibid. 
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Fig.35: Romería a Chiquinquirá́ (S.F). grabado litográfico, 26 X 33 cm. 

Ramón Torres Méndez. 

 

 

Una particularidad de esta imagen es la representación del violín en un ambiente 

festivo y popular, iconográficamente, este instrumento se ha asociado más a las 

prácticas musicales académicas que a las populares en el siglo XIX; en ninguna 

otra imagen recolectada se encontró este instrumento siendo usado por 

campesinos. La acuarela costumbrista de Torres Méndez representó la 

presencia de la música en el ámbito de las romerías, la inclusión del tiple es una 

referencia a las músicas y manifestaciones culturales de origen popular que se 

dieron en este tipo de rituales de peregrinación a lugares sagrados. 

Otro de los usos y funciones que tuvo la música del siglo XIX en Colombia y que 

se encuentra presente su producción iconografía es el del ámbito militar. Sería 

poco prudente entenderla como una práctica con un repertorio propio 

exclusivamente, porque también dentro de este contexto, se ejecutó música 

asociada a las prácticas académicas y populares. Las prácticas musicales en 

contextos de confrontación bélica se han dado a lo largo y ancho de diversas 

culturas y tiempos, y la presencia de la música tanto en el frente de batalla como 

fuera de este, se puede explicar debido a los usos que se le han asignado; 

tácticos, rituales y ceremoniales.  
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El modelo de banda militar en Colombia durante el siglo XIX fue adoptado del 

proveniente de Europa hacia finales del siglo XVIII (periodo de las reformas de 

la segunda época borbónica), cuando se introdujeron nuevos instrumentos como 

clarinetes, oboes, fagotes y cornos cuyo desarrollo y producción tecnológica les 

permitió ingresar a la banda militar. Esto trajo como consecuencia la creación de 

nuevas bandas militares en algunos regimientos, los cuales también se 

vincularon a la performance musical en actos civiles y teatrales a partir de la 

última etapa colonial. Juan Crisóstomo Osorio señaló la existencia en 1809 de 

“dos bandas militares perfectamente Organizadas, una llamada la de Artillería 

dirigida por pedro Carricante y la otra de Milicas, dirigida Antonio Seiñer”.46 

 

Una vez iniciadas las batallas de independencia durante la reconquista española 

en la América continental, la práctica musical en las bandas militares se vio 

nutrida por la presencia de músicos soldados pertenecientes a diversos 

batallones de diferentes regiones, así como también por legiones extranjeras. 

Durante este periodo de reconquista española conocido como la Patria Boba 

(1810-1816) y los años posteriores, se dio un cambio de los usos de la música 

militar española hacia los del estilo francés.47  

 

Precisamente la litografía iluminada Fusilamiento de los Próceres en Cartagena 

(fig.46), representa el momento en que un grupo de criollos burgueses ilustrados 

es conducido hacia su ejecución en manos de las tropas del ejército español. En 

esta imagen elaborada casi setenta años después de los acontecimientos que 

representa, contiene dos instrumentos de percusión que se golpean a manera 

de redoble debido a la posición de los brazos de los soldados realistas que los 

																																																								
46 Sarmiento, Mario. «Bandas en Bogotá 1930-1946: El caso de la banda de músicos del Batallón 
Guardia Presidencial.» bdigital Repositorio institucional UN. 2015. 

http://bdigital.unal.edu.co/51095/ (último acceso: 18 de 11 de 2018), 8. 
47 Sarmiento, Mario. «Bandas en Bogotá 1930-1946: El caso de la banda de músicos del Batallón 

Guardia Presidencial.», 9. 
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ejecutan. La escena transcurre en un espacio público que representa el paisaje 

urbano decimonónico de la ciudad de Cartagena.  

 

 

 
Fig.36: Fusilamiento de los próceres de Cartagena (detalle), Ca. 1886, 

Litografía en color sobre papel, 49 x 67 cm Generoso Jaspe / Luis Felipe 

Jaspe. Museo Nacional de Colombia, Bogotá. 

 

 

Debido a que se trata de una imagen tan distante de los hechos, no es posible 

afirmar que el único instrumento presente durante las ejecuciones realizadas 

bajo el régimen del terror de Pablo Morillo en Cartagena fueran la cajas o 

redoblantes, pero si es claro establecer que visualmente corresponden al 

importante papel que tuvo la música militar durante la guerra de independencia 

y las siguientes décadas. 

 

Posterior a la independencia y durante la primera mitad del siglo XIX en 

Colombia, algunos músicos y directores de bandas militares estuvieron 

vinculados con la producción y ejecución de música académica como, por 

ejemplo: el venezolano Nicolás Quevedo Rachadell (padre del compositor Julio 

Quevedo Arvelo) y el colombiano Juan Antonio Velasco.  
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Hacia finales de siglo, algunas reformas al estamento militar impulsadas por el 

presidente Tomás Cipriano de Mosquera (Colombia, 1798-1878) dieron como 

resultado la actualización de los instrumentos empleados en las bandas militares 

y desarrollados tecnológicamente en el sistema de válvulas en Europa. Así, 

según lo señalado por Mario Sarmiento, una banda militar promedio hacia finales 

del siglo XIX contó con aerófonos como “…clarinetes, cornetas de pistón, 

clarines o trompetas, trompas, tipos de bombardinos o eufonios (conocidos como 

requinto y bombardas) e instrumentos de percusión como bombos, redoblantes 

y platillos”48 (fig.36-37). 

 

 

 
Fig.36: Los niños desamparados (detalle), 

1883, grabado. Anónimo. Papel Periódico 

Ilustrado Año III Nº 50 
 

																																																								
48 Sarmiento, Mario. «Bandas en Bogotá 1930-1946: El caso de la banda de músicos del 

Batallón Guardia Presidencial.», 10-11. 
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Fig.37: Conducción de los rieles de la pradera por los niños 

desamparados (detalle), 1884, grabado a partir de una 

fotografía. Julio Racines, grabado de Moros. Papel 

Periódico Ilustrado - Año IV Nº 77 

 

 

Los grabados publicados en el Papel Periódico Ilustrado, contienen instrumentos 

aerófonos de metal de la tradición musical militar. En el primero de ellos se 

pueden determinar dos bombardinos o eufonios de diferentes tamaños, una 

corneta con pistones y un bombo. En el segundo se observa un grupo de cuatro 

bombardinos flanqueados por dos instrumentos que presumiblemente se traten 

de dos cornetas de pistón o dos clarines. 

 

En cuanto a la documentación de prensa referente a ambos grabados, en ambos 

es explicita la mención de sus intérpretes; los niños desamparados. En un intento 

de aproximación sociológica de parte de las élites aristócratas y burguesas 

ilustradas, los niños desamparados fueron vistos como uno de los tipos de chinos 

en la Bogotá del siglo XIX. Los chinos, son un referente estereotípico de los niños 

de clases baja que fue dotado de un halo de picardía en sus cualidades, en este 

sentido se pude entender que los niños desamparados fueron niños huérfanos y 

sin hogar de la clase baja.49 

 

																																																								
49 Papel Periódico Ilustrado (15 de octubre de 1884) «Nuestros Grabados.»: 76-77. 
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Se sabe además que existió la Sociedad de Niños Desamparados50 que como 

institución procuró restablecer algunos derechos básicos de los menores, 

procurándoles entre ellos la educación para mejorar sus condiciones de vida 

como adultos. A través de la iconografía musical, se puede determinar que la 

práctica de la música militar fue parte de la formación ofrecida a los niños 

desamparados a través de instituciones protectoras que se originaron al interior 

de la aristocracia y la burguesía ilustrada colombiana del siglo XIX. (El 

Centenario del Libertador en Bogotá 1883) 

 

Las agrupaciones musicales militares de niños y regimientos profesionales, 

participaron en diversas fiestas cívicas del estado como conmemoraciones 

patrióticas o la inauguración de obras públicas51. Aunque al interior de estas 

bandas musicales militares se haya generado un espacio para la confluencia 

sonora de diversas culturas, este tipo de agrupaciones y sus prácticas, tienen en 

su esencia un carácter oficial e institucional bien sea militar o no. Al respecto, el 

compositor colombiano Pedro Sarmiento planteó la transformación de algunas 

bandas militares en bandas municipales o departamentales durante el siglo 

XIX52, lo que las vincularía más estrechamente con las prácticas musicales 

regionales de las zonas donde se dieron.  

 

Hacia el final del siglo estalló la Guerra de los Mil Días; la guerra civil más 

desastrosa que se había conocido hasta entonces en Colombia, fue tan profundo 

su impacto que su resultado más inmediato fue la separación de Panamá y la 

renuncia al sueño de grandeza que traería el Canal, el cual fue finalizado y 

administrado por los Estados Unidos. Esta guerra puede entenderse quizás 

como un peculiar punto de partida del fotoreportaje en Colombia y quizás en el 

hemisferio (fig.38).  

																																																								
50 Papel Periódico Ilustrado. (20 de agosto de 1883) «El Centenario del Libertador en Bogotá.»: 

29-31. 
51 Ibid. 
52 Sarmiento, Pedro, y Juan Guillermo Ramírez. (S.F) «Breve historia de las bandas de viento en 

colombia.» 
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Claramente se puede observar en la fotografía la presencia de un clarín y un 

redoblante cuyos ejecutantes son jóvenes pertenecientes a las guerrillas 

liberales, la escena se desarrolló en la población de Zipaquirá a sólo 42 Km de 

Bogotá. Presumiblemente estos instrumentos fueron llevados al campo de 

batalla debido a su amplia intensidad sonora que les permitió su uso táctico antes 

de las tecnologías de telecomunicación presentes y desarrolladas a partir de los 

conflictos bélicos del siglo XIX. 

 

 

 
Fig.38: Guerrilla liberal de Zipaquirá́ (detalle), 

1901, fotografía. Mariano Barragán. 

 

 

Por último, durante el siglo XIX, la iconografía musical representó un uso muy 

particular de los instrumentos musicales; el de mobiliario. Por contradictorio que 

parezca, en este empleo no es tan importante la producción sonora del objeto, 

sino la alta carga simbólica que recayó en él. Poseer y exhibir un instrumento 

musical fue símbolo de estatus cultural y económico ante la sociedad. (Fig.39) 

 

En la imagen que se realizó a partir de un dibujo de Joseph Brown, está presente 

una guitarra de espaldas, ninguna de las dos protagonistas de la escena la 

ejecuta y esto transcurre al interior de una sala, en donde existe además un 

cuadro, mobiliario y papel tapiz del estilo europeo moderno en el siglo XIX.  
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Dadas las diferencias de sus vestuarios y la gestualidad, la relación que se 

establece entre las dos mujeres es de diferencia y servidumbre, la mujer sentada 

representa la mujer criolla aristócrata y la mujer de pie representa la 

estereotipada imagen de una mujer indígena ejerciendo funciones de servicio 

doméstico. En este sentido, la posesión de un objeto cultural como un 

instrumento musical o un cuadro, se convirtieron en un símbolo de estatus de las 

élites, como lo fue la tenencia del mobiliario y la servidumbre durante el siglo XIX 

en Colombia. Adicionalmente, la formación artística y cultural también fue un 

símbolo de estatus dentro de los códigos de la clase dominante decimonónica.  

 

El óleo de Torres Méndez (Fig.40) presenta un piano cuya intérprete dirige la 

mirada fijamente al espectador sin ejecutar el instrumento y su vestuario junto a 

su gestualidad idealizada, la vincula a una clase acomodada. La escena es la de 

un interior doméstico, con mobiliario también moderno para la época con varios 

retratos y papel tapiz como decoración. Por otra parte, la el retrato fotográfico 

(fig.41) de uno de los pioneros de esta disciplina en Colombia, Melitón Rodríguez 

(Colombia, 1875-1942), muestra un piano pequeño interpretado por una niña 

cuya mirada se dirige hacia arriba en dirección de una escultura de tipo clásico 

y otra que observa fijamente un libro que sostiene en sus manos. La escena 

también transcurre en un interior doméstico del que sobresalen la alfombra y 

cortinas. 
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Fig.39: Merienda con chocolate en 

Colombia, (1825-1841), acuarela. José 

María del Castillo a partir de un dibujo de 

Joshep Brown. 
 

  
Fig.47: Interior santafereño, Ca.1874, óleo 

sobre cartón, 35 X 25,4 cm. Ramón Torres 
Méndez. Museo Nacional de Colombia, 

Bogotá. 

Fig. 48: Hermanas Vidal, 1899, Fotografía. 

Melitón Rodríguez. 
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El gusto de las clases altas por lo europeo en la decoración y la moda, también 

se dio a nivel musical y es por esto que la música ideológicamente llamada 

“clásica” y en general toda música académica europea, se tomó como un modelo 

inobjetable de la práctica musical, el cual es simultáneamente un símbolo de 

estatus entre las familias de la aristocracia y la naciente burguesía criolla. 

 

Tanto en el óleo como en la fotografía, se representaron mujeres idealizadas 

dentro de un ambiente doméstico de un hogar acomodado del siglo XIX en 

Colombia, los instrumentos presentes en este tipo de imágenes son presentados 

como parte del mobiliario que un hogar ideal debía tener y las prácticas 

musicales fueron parte de la formación con la que una “mujer ideal” debía contar.  

 

 

3.5 Los instrumentos musicales 
 

En su definición más simple, un instrumento musical es un objeto que es 

empleado por los seres humanos para producir sonidos. Este objeto puede ser 

tomado de la naturaleza, modificado o diseñado y construido. Con el desarrollo 

cultural de las civilizaciones, algunos instrumentos musicales se han 

complejizado tecnológicamente más que otros de acuerdo al contexto en el que 

se emplean y uno de los problemas en la relación civilización-barbarie, es 

entender los objetos empleados de la naturaleza o los elaborados 

artesanalmente como “primitivos”, desconociendo las relaciones simbólicas con 

su entorno cultural.  

 

Se debe mencionar que dentro de las imágenes analizadas de la iconografía 

musical del siglo XIX no se representaron instrumentos usualmente presentes 

en la iconografía colonial como bajones, sacabuches, laudes, vihuelas, violas da 

gamba, rabeles, salteros, clavicordios y espinetas. Por otra parte, hacen su 

aparición el violonchelo, el piano, la gaita caribeña o kuisi, el clarín de pistón, los 

bombardinos, la tambora, tambores cilíndricos de un solo parche como el alegre, 

el alfandoque, la maraca, sonajeros, la carraca y la marimba. 
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Instrumentos como el piano, el violín, el fagot fueron encontrando cada vez más 

lugar entre el repertorio de la música académica colombiana, de hecho según el 

cronista José Caicedo y Rojas, en la Bogotá de mediados del siglo XIX, existieron 

alrededor de dos mil pianos, cuya construcción especializada en la capital estuvo 

a cargo del luthier norteamericano David McCormick, la práctica y producción de 

repertorio para este instrumento tuvo su origen en la práctica académica en 

Colombia.   

 

En ocasiones el papel de los instrumentos musicales ajenos a las prácticas 

institucionales decimonónicas ha sido poco tratado en la narrativa musicológica 

tradicional. La coexistencia de los instrumentos musicales hispánicos, indígenas 

y africanos contribuyó desde un punto de vista organológico al mestizaje musical 

y aunque varios instrumentos son asociados a regiones y territorios muy 

específicos, no siempre las separaciones y sus usos resultan claramente 

delimitados. 

 

Para clasificar los instrumentos de la iconografía musical del siglo XIX, se han 

utilizado únicamente las cuatro categorías generales del sistema de clasificación 

organológica Hornbostel-Sachs, dado que en su forma más básica, estos cuatro 

grandes grupos (cordófonos, aerófonos, membranófonos e idiofónos), tienen en 

cuenta la relación de la naturaleza morfológica con el medio de producción 

sonora (cuerdas, aire, membranas o cuerpos en vibración). 

 

 

3.5.1 Cordófonos 
 

Como se ha mencionado, dentro de los instrumentos musicales identificados en 

la iconografía musical del siglo XIX se encuentran cordófonos como guitarras 

(fig.42-43), tiples (fig.44-45), bandolas (fig.46-49), arpas (fig.50), violines (fig.51), 

violoncelos (fig52) y pianos (fig.53-54). Todos estos instrumentos llegaron con la 

cultura hispánica (en cuyo interior existe un mestizaje europeo y árabe) y algunos 
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de los del tipo laúd, son derivaciones de éstos que se generaron en el Virreinato 

de la Nueva Granada. 

 

Si el bambuco andino fue establecido como el aire musical de identidad nacional 

durante el siglo XIX, el tiple fue idealizado como el instrumento representativo 

del imaginario de identidad nacional del país. Para la época, según José Caicedo 

y Rojas 53 , este cordófono pulsado digitalmente de tipo laúd (con caja de 

resonancia y mástil con trastes) tuvo sus orígenes en la vihuela española, contó 

con cuatro cuerdas simples o cuatro cuerdas dobles, siendo el primero de uso 

mas común y se afinaba similar a las cuatro primeras cuerdas de la guitarra.  

 

Por otra parte, la bandola, es un cordófono pulsado con plectro, cuya caja de 

resonancia se asemeja más a la del laúd y la mandolina que a la característica 

caja plana en forma forma de 8 de la vihuela, la guitarra o el tiple. Su número de 

cuerdas en la región andina colombiana varia entre seis órdenes dobles para un 

total de 12 o cuatro órdenes triples más dos dobles para un total de 16. Junto al 

tiple y la guitarra, conforman el trio colombiano dentro del cual, la bandola 

desempeña el papel melódico. Por otra parte, la denominada bandola llanera 

posee cuatro cuerdas y la forma de su caja de resonancia varia respecto a la 

andina (fig54).  

 

 

 

 

 

 

																																																								
53 Caideo y Rojas, José, Musicología en Colombia: una introducción, 26. 



	

	 87	

  

Fig.42: La muerte del Réprobo 

(detalle), Ca. 1893, óleo sobre 

tela, 1,40 X 2,05 cm. Emiliano 

Villa. Colección de Arte del Banco 

de la República, Bogotá. 

Fig.43: Paseo de una familia a 

los alrededores de Bogotá́ 

(detalle), 1855, acuarela 34 X 

26 cm. Manuel María Paz. 

Biblioteca Nacional de 

Colombia, Bogotá. 

 

  

Fig.44: El tiple (detalle), 1849, grabado 

litográfico. Ramón Torres Méndez 

Fig.45: Romería a Chiquinquirá́ (detalle), 

(S.F). grabado litográfico, 26 X 33 cm. 

Ramón Torres Méndez. 
 

   
Fig.46: Fiesta de boda 

en Guaduas (detalle), 

1834, acuarela 26,4 X 

36,1 cm. José S. del 

Castillo. Royal 

Geographical Society, 
Londres. 

Fig.47: Tipo blanco e indio 

mestizo en Tundama 

(detalle),1851, acuarela 29 X 

21 cm. Carmelo Fernández. 

Biblioteca Nacional de 

Colombia, Bogotá. 

Fig.48: Conjunto musical de 

Pedro Morales Pino 

(detalle),1887, fotografía. 

Melitón Rodríguez 
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Fig.49: Ñapangas del Valle del 

Cauca (detalle), 1869, 
Grabado de Hildibrand para 

Édouard André. L'Amérique 

Equinoxiale; Colombie, 

Equateur, Perou, Le Tour du 

Monde. 

 

 

 
 

 

 

 

 

Fig.50: Danse du pays (Baile 

típico), (detalle), 1823, 

aguada, tinta sobre papel, 

20,3 X 26,7 cm. François 
Désiré Roulin. Colección de 

Arte del Banco de la 

República, Bogotá. 
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Fig.51: Guillermo Uribe 

Olguín, S.F, Fotografía. 
Anónimo. 

Fig.52: Carlos Valenzuela 

en su estudio, 1899, óleo 
sobre madera. Epifanio 

Garay. Colección de Arte 

del Banco de la República, 

Bogotá. 

 

 

 

 
 

Fig.53: Interior santafereño, Ca.1874, 

óleo sobre cartón, 35 X 25,4 cm. 

Ramón Torres Méndez. Museo 

Nacional de Colombia, Bogotá. 

Fig.54: Sala, 1909, 

fotografía. Melitón 

Rodríguez. 
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3.5.2 Aerófonos 
 

Dentro del grupo de los aerófonos representados se encuentran los de tradición 

hispánica-europea como: chirimías (fig.55), aerófonos tipo flautas con diferentes 

embocaduras (fig.56-58), clarinetes (fig.59) trompetas rectas (fig.61-63), clarines 

también llamados cornetas (fig. 64-65) y clarines de pistón (fig.66), bombardinos 

o eufonios de con varios tipos como requinto y bombardas (fig.67) y órganos 

(fig.68.).  

 

En la iconografía musical observada, se encuentra la gaita caribeña o kuisi 

(fig.60) asociada a las culturas de los pueblos cuna y kogui de la gran familia 

lingüística Chibcha que se extendió desde el altiplano cundiboyacence hasta la 

actual Nicaragua y Honduras. Este aerófono es elaborado de caña, con un canal 

externo (que puede ser la pluma de un ave) fijado con cera. Las gaitas caribeñas 

o kuisi que cuentan con cinco orificios desempeñan la función melódica y son 

llamadas hembra, mientras que las que cuentan con tan sólo dos, cumplen la 

función de acompañante y son llamadas macho. 

 

 

 

Fig.55: El tambor y la chirimía, 

música obligada de las fiestas 

populares (detalle), 1871, acuarela 

sobre papel 14,4 X 22,5 cm. José 

María Gutiérrez de Alba. Colección 

de Arte del Banco de la República, 
Bogotá. 
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Fig.56: Indios Correguajes 

con sus adornos, territorio del 

Caquetá  (detalle),1857, 

acuarela sobre papel, 40 X 

24. Manuel María Paz. 

Biblioteca Nacional de 

Colombia. 

 

 

Fig.57: Entierro de un niño. 

Valle de Tenza (detalle), 

Ca.1860, grabado, litografía 

iluminada, 23,1 X 29,1 cm. 

Ramón Torres Méndez. 
Colección de Arte del Banco 

de la República, Bogotá 
 

 

 

Fi.58: Baile Callejero (detalle), 

Ca 1835, acuarela de Auguste 

le Moyne, dibujo de José 

Manuel Groot. 
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Fig.59: El Bambuco (detalle), (1860), litografía 

iluminada, 23,1 X 29,1 cm. Ramón Torres Méndez, 

Colección de arte del Banco de la República, 

Bogotá.  
 

 

 

 

Fig.60: La intérprete de arpa (detalle), 1823, 

acuarela, 20,3 x 26,7. François Désiré 

Roulin. Colección de arte del Banco de la 

República, Bogotá.  
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Fig.61: Indios Correguajes con sus 

adornos, territorio del Caquetá  

(detalle),1857, acuarela sobre papel, 

40 X 24. Manuel María Paz. 

Biblioteca Nacional de Colombia. 
 

 

 

 

 

 

 
 

Fig.62: Alegoría de Bolívar, 1826, grabado 

litográfico. José Joaquín de Olmedo.  

Fig.63: Apoteosis del General José María 

Córdoba, S.F, óleo. Francisco Duque.  
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Fig.64: Muchacho corneta (detalle), S.F, 
lápiz sobre papel 19 X 27 cm. Ramón 

Torres Méndez. 

Fig.65: Guerrilla liberal de 

Zipaquirá́ (detalle), 1901, 

fotografía. Mariano Barragán. 
 

 

  
Fig.66:  Los niños desamparados 

(detalle), 1883, grabado. Anónimo. 

Papel Periódico Ilustrado Año III Nº 50 

Fig.67: Conducción de los rieles de la 

pradera por los niños desamparados 

(detalle), 1884, grabado a partir de una 

fotografía. Julio Racines, grabado de 

Moros. Papel Periódico Ilustrado - Año 
IV Nº 77 
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Fig. 68: Las Artes 

(Panel derecho), 1900, 

óleo sobre tela 37 X 

80 cm.  Ricardo 

Acevedo Bernal. 
Colección de Arte del 

Banco de la 

República, Bogotá. 
 

 

3.5.3 Membranófonos 
 

La gran familia de los membranófonos presentes en la iconografía musical del 

siglo XIX es diversa e incluye instrumentos de las culturas prehispánica, 

hispánica-europea y africana. Se encuentran panderos con y sin sonajas (fig.69-

70), tambores de doble parche (fig.71-75), de parche único (fig.76-77), 

redoblantes (fig.78), y bombos (fig79). No se detectó ningún tambor con el 

sistema de sujeción de cuñas en las imágenes recolectadas. 

 

 

 

 

 



	

	 96	

 
 

Fig.69: Fiesta de boda en 

Guaduas (detalle), 1834, 

acuarela 26,4 X 36,1 cm. 

José S. del Castillo. Royal 

Geographical Society, 

Londres. 

Fig.70: Músicos populares (detalle), 

1885, lápiz sobre papel, 21,7 X 

31,4 cm. Ramón Torres Méndez. 

Colección de Arte del Banco de la 

República, Bogotá. 

 

 

    
Fig.71: Baile 

Callejero (detalle), 

Ca 1835, acuarela 

de Auguste le 
Moyne, dibujo de 

José Manuel Groot. 

Fig.72: Indios 

Correguajes con sus 

adornos, territorio 

del Caquetá  
(detalle),1857, 

acuarela sobre 

papel, 40 X 24. 

Manuel María Paz. 

Biblioteca Nacional 

de Colombia. 

Fig.73: Los chinitos, 

fiesta de Corpus 

1874, acuarela, 10,4 

X 17 cm. José́ María 
Gutiérrez de Alba. 

Colección de Arte del 

Banco de la 

República, Bogotá. 

Fig.74: El tambor y 

la chirimía, música 

obligada de las 

fiestas populares 

(detalle), 1871, 

acuarela sobre papel 

14,4 X 22,5 cm. José 

María Gutiérrez de 

Alba. Colección de 

Arte del Banco de la 

República, Bogotá. 
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Fig. 75: Baile de Bambuco 

en el Bordó (detalle), 1869, 

grabado. G Barbant 
 

 

  
Fig. 76: Baile de Bambuco en 

el Bordó (detalle), 1869, 

grabado. G Barbant 

Fig.77: La intérprete de arpa 

(detalle), 1823, acuarela, 

20,3 x 26,7. François Désiré 

Roulin. Colección de arte del 

Banco de la República, 

Bogotá. 
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Fig.78: Guerrilla liberal de 

Zipaquirá́ (detalle), 1901, 

fotografía. Mariano Barragán. 

 

Fig.79: Los niños desamparados 

(detalle), 1883, grabado. Anónimo. 

Papel Periódico Ilustrado Año III Nº 

50 
 

 

3.5.4 Idiófonos 
 

Finalmente, entre los idiófonos se encuentran instrumentos de agitación como, 

alfandoques (fig.80-84), maracas (fig.85) y sonajeros (fig.86); todos recipientes 

cerrados de diversos materiales orgánicos vegetales con semillas u otros objetos 

pequeños en su interior. La carraca también llamada jawbone (mandíbula) es un 

idiófono de golpe directo o de raspadura (cuando se roza con un hueso), es 

característico de la isla de San Andrés en el Mar Caribe (fig.87).  

 

La marimba (fig.88-89) un es también un idiofono de golpe directo que produce 

notas o alturas musicales mediante la percusión de láminas de madera bajo las 

cuales se ubican tubos resonadores; como ya se mencionó, su origen se 

encuentra entre la cultura Yoruba del África Occidental y en Colombia es 
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característica un instrumento musical característico de la cultura afro 

descendiente en la Costa Pacífico.  

 

 

 

     
Fig.80. 

Fiesta de 

boda en 

Guaduas 

(detalle), 

1834, 

acuarela 
26,4 X 36,1 

cm. José S. 

del Castillo. 

Royal 

Geographical 

Society, 

Londres. 

Fig.81: Baile de 

campesinos, 

sabana de 

Bogotá́ 

(detalle), 1878, 

grabado en 

aguatinta 26 X 
33 cm. Ramón 

Torres Méndez. 

Fig.82: El tiple 

(detalle), 1849, 

grabado 

litográfico. 

Ramón Torres 

Méndez 

Fig.83: Músicos 

populares 

(detalle), 1885, 

lápiz sobre papel, 

21,7 X 31,4 cm. 

Ramón Torres 

Méndez. 
Colección de Arte 

del Banco de la 

República, 

Bogotá. 

Fig.84: Paseo 

Campestre 

(detalle), lápiz 

sobre papel, 22,5 

X 32,3 cm. 

Ramón Torres 

Méndez. 
Colección de Arte 

del Banco de la 

República, 

Bogotá. 
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Fig.85: Danse du pays (Baile 

típico), (detalle), 1823, aguada, 

tinta sobre papel, 20,3 X 26,7 cm. 

François Désiré Roulin. Colección 

de Arte del Banco de la República, 
Bogotá. 

Fig.86: Cucambas, fiesta del 

Corpus en Mariquita (detalle), 

1874, acuarela, 17 X 10,4 cm. 

José́ María Gutiérrez de Alba. 

Colección de Arte del Banco de 
la República, Bogotá. 

 

 

 
Fig.87: Orillas del Magdalena. El 

baile del Angelito (detalle), 1823, 

acuarela, 20,2 X 26,7 cm. 

François Désiré Roulín. 

Colección de Arte del Banco de 

la República, Bogotá. 
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Fig.88: La marimba, instrumento 

popular, provincia de Barbacoas 

(detalle), 1853, acuarela 24 X 30 
cm. Manuel María Paz. Biblioteca 

Nacional de Colombia, Bogotá 

Fig.89: La Marimba, 1885, grabado. Papel Periódico 

Ilustrado - Año IV No 91 

 

 

3.6 Mestizaje e identidad nacional en el Siglo XIX 
 
 

Una de las características de la iconografía musical republicana es la 

oportunidad para observar el contexto cultural y social de las prácticas 

musicales. Esto se debe a que en el siglo XIX los instrumentos no se 

representaron ejecutados por personajes idealizados dentro de la tradición 

judeocristiana (ángeles, santos o mártires), sino que los instrumentos musicales 

se representaron siendo ejecutados por personajes como: amas de casa, niños, 

músicos populares, músicos profesionales, militares, campesinos, burgueses, 

comunidades indígenas y afrodescendientes en atmósferas aparentemente 

“comunes” y cotidianas, 

 
Este giro en los personajes e intérpretes de la iconografía musical del siglo XIX, 

respecto a la Colonia, reflejó el fuerte cambio ideológico necesario para la 

creación de un nuevo orden social materializado en la creación del Estado 

colombiano moderno. La inclusión de diversos sectores de la población en las 

imágenes decimonónicas obedeció a intereses en la búsqueda de una identidad 

nacional común para la joven república. 
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Sin embargo, la aparición de nuevos actores en un afán estético nacionalista no 

implicó que sus condiciones reales de vida hayan mejorado, de hecho, las 

comunidades afrodescendientes, indígenas y mestizas marginadas de la 

Colonia, pasarían a convertirse en un campesinado “libre” y empobrecido dentro 

del nuevo sistema económico liberal capitalista, que configuró el Estado 

moderno, creado y administrado por una la aristocracia criolla  y una incipiente 

burguesía dueñas de tierras, medios de producción y capital (fig.90). 

 

 

 
Fig.90: Indios cargueros conduciendo un piano a Bogotá́, 1874, acuarela sobre 

papel, 10,4 X 16,8 cm. José María Gutiérrez de Alba. Colección de Arte del 

Banco de la República, Bogotá. 

 

 

La icnografía musical del siglo XIX en Colombia presentó una amplia diversidad 

de prácticas, usos e instrumentos. Las tres vertientes culturales que la 

conforman provienen de las civilizaciones prehispánica, hispánica y africana, y a 

su vez, cada una de ellas es contenedora de manifestaciones culturales de 

diversos pueblos y tradiciones. Las imágenes muestran que las prácticas 

musicales fueron un espacio en el que coexistieron instrumentos de origen 

diverso, dando como resultado nuevos formatos y códigos sonoros que 

determinaron la producción musical.  
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Por otra parte, estas prácticas acústicamente mestizas encontraron una función 

social en los ritos de la América colonial, los cuales fueron otro espacio de 

mestizaje a partir de las equivalencias establecidas entre las creencias religiosas 

de las tres vertientes culturales; a esto se le conoce como sincretismo religioso54. 

La iconografía musical del siglo XIX, presenta una relación simbiótica entre 

mestizaje musical y sincretismo, en la que ambos fenómenos coexistieron y 

reivindicaron su existencia a partir de elementos culturales prehispánicos, 

hispánicos y africanos.  

 

A través de las imágenes de escenas e instrumentos musicales dentro de rituales 

fúnebres y religiosos durante el siglo XIX, su puede determinar que el rito 

además de ser un espacio de representación simbólica dentro de un sistema de 

creencias, ha sido también un espacio de confluencia cultural y musical entre 

diversos pueblos. En estos procesos de mestizaje cultural y sincretismo se 

dieron intercambios que no se pueden entender bajo una óptica exclusivamente 

biológica, genética o racial, sino que son producto de la interacción de diversas 

culturas –y músicas- que se han encontrado en una especificidad espacio-

temporal llamada América. 

 

Los ritos fueron espacios de encuentro entre prácticas e instrumentos musicales, 

esto puede traducirse al ámbito sonoro como el surgimiento de nuevos colores 

tímbricos y el intercambio de concepciones estructurales, melódicas, armónicas, 

rítmicas y líricas que estuvieron cargadas de significados simbólicos. No se trata 

de pensar en una cancelación o eliminación de las identidades musicales de 

estos pueblos, sino de la creación de nuevas prácticas a partir de los diferentes 

modos de interacción de tradiciones culturales tan diversas y lejanas como las 

de las civilizaciones mencionadas. 

 

Las músicas populares se vieron permeadas de los elementos materiales y 

simbólicos de su entorno y contribuyeron a la consolidación de identidades 

																																																								
54 Gruzinski, Serge, 2007, El Pensamiento Mestizo. Barcelona: Paidos, 54. 
 
 



	

	 104	

culturales ligadas al concepto de la región en la naciente República. Aquello que 

durante el siglo XIX se buscó denominar bambuco, fue parte de una mitificación 

del aire musical homogéneo de identidad nacional, en este interés existió por 

contraposición la invisibilización de otras prácticas musicales populares que se 

habían gestado en procesos de mestizaje y sincretismo cultural desde la Colonia.  

 

Durante la primera mitad del siglo XIX, el bambuco fue visto por la burguesía 

como música de las clases bajas de centros urbanos, del campesinado y hasta 

de la mujer que acompañó las gestas de independencia. Con el transcurrir del 

siglo, la institucionalidad del Estado (en manos de las clases dominantes) entró 

en la necesidad de encontrar símbolos exclusivos o “propios” de una nación. 

Para ello, lo más común –y simultáneamente ambiguo en una sociedad tan 

fuertemente jerarquizada- fue recurrir a expresiones populares como el bambuco 

y elevarlas al grado de símbolos nacionales aparentemente homogéneos, y es, 

después de la segunda mitad del siglo XIX que las expresiones populares 

comenzaron a tener una amplia asimilación entre las clases altas de 

terratenientes y pequeños burgueses.  

 

Tanto el bambuco como la cultura del interior andino se establecieron como el 

arquetipo dentro de la búsqueda de una identidad musical nacional y 

“homogénea”. En las imágenes del siglo XIX en Colombia se pueden observar 

gran cantidad de instrumentos y escenas musicales estereotipadas de la región 

andina que llegaron a convertirse en todo un motivo iconográfico propiamente 

dicho cuyo tema fue la práctica musical popular de la “identidad nacional” (fig.91-

97).  
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Fig.91: Fiesta de boda en Guaduas 

(detalle), 1834, acuarela 26,4 X 36,1 cm. 

José S. del Castillo. Royal Geographical 

Society, Londres. 

 

Fig.92: Tipos Populares del mercado de 

Guaduas (detalle), 1846, acuarela, 12,3 X 17,4 

cm. Edward Walhouse Mark. Colección de arte 

del Banco de la República, Bogotá. 

 

 
 

Fig.93: El tiple, 1849, grabado litográfico. 
Ramón Torres Méndez 

Fig.94: Tipo blanco e indio mestizo en Tundama 

(detalle),1851, acuarela 29 X 21 cm. Carmelo 

Fernández. Biblioteca Nacional de Colombia, 

Bogotá. 
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Fig.95: Músicos populares (detalle), 

1885, lápiz sobre papel, 21,7 X 31,4 cm. 

Ramón Torres Méndez. Colección de 

arte del Banco de la República, Bogotá. 

 

Fig.96: Paseo Campestre (detalle), lápiz sobre 

papel, 22,5 X 32,3 cm. Ramón Torres Méndez. 

Colección de arte del Banco de la República, 

Bogotá. 

 

 

 
Fig.97: Baile de campesinos, sabana de Bogotá́ (detalle), 

1878, grabado en aguatinta 26 X 33 cm. Ramón Torres 

Méndez. 
 

 

La configuración iconográfica del bambuco andino se realizó por diversos artistas 

y dibujantes viajeros. Es común encontrar varias imágenes en las que se 

observan intérpretes de instrumentos de cordófonos como guitarras, tiples y 

bandolas, acompañados principalmente de alfandoques y panderos. Esta 
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iconografía del bambuco es corroborada por documentos escritos como El Tiple 

de 1840, escrito por intelectual conservador José Caicedo y Rojas. En este texto 

da cuenta de una escena típica del bambuco:   

 
“Una o dos parejas salen a bailar en medio de un corro de candidatos 

terpsicorianos: un alegre tiple, suple la guitarra; un pandero suele acompañarle, 

el canto aficionado y acompasado de los músicos tiene todos los caracteres de 

las alegres seguidillas y de las picantes malagueñas; y en fin, para que nada 

falte a la semejanza de esta caricatura, el alfandoque o chuchas con su ruido 

áspero y seco, hacen las veces de castañuelas, que en vano intentarían manejar 

nuestras ninfas campestres, para las cuales el arte de la crotalogia (sic) es 

enteramente desconocido.”55 

 

Los documentos visuales elaborados por diversos artistas y viajeros dibujantes 

del siglo XIX, comprueban que en efecto existió una especie de configuración 

iconográfica con los instrumentos “típicos” del bambuco andino que Caicedo y 

Rojas relató interesantemente como un formato de instrumentos americanos que 

sustituyeron a otros de origen español debido a su semejanza en la sonoridad 

tímbrica. Lo anotó como una vergonzosa adaptación de segunda categoría de 

formatos instrumentales españoles y debido a su desprecio por las prácticas 

musicales populares obvió el rico espacio de mestizaje cultural que significaron 

estas expresiones no sólo para su siglo, sino que se gestaron desde el orden 

colonial. 

 

Aquellas manifestaciones populares ajenas a la institucionalidad colonial fueron 

“ascendiendo” paulatinamente hacia las élites durante el periodo republicano, en 

donde comenzaron a generar otras formas de expresión musical ligadas al 

ámbito académico liberal burgués de finales del siglo XIX y comienzos del XX. 

En este sector de la población, las prácticas musicales también constituyeron un 

valor simbólico de distinción cultural no solo regional, sino además ligado al de 

la clase social.  

																																																								
55 Caideo y Rojas, José, Musicología en Colombia: una introducción, 25. 
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Hacia mediados del siglo XIX, comenzaron a llegar al país los planteamientos 

estéticos propios del Romanticismo europeo que complementaron la búsqueda 

del imaginario de identidad nacional, en el que la individualidad del sujeto se 

extendió a los pueblos; de ahora en adelante se concebiría que una nación se 

expresara de un modo único y particular respecto a otras, haciéndose efectivo 

en sus costumbres, tradiciones y expresiones artísticas (como la música).  

 

La combinación entre la necesidad de una identidad nacional y las ideas del 

Romanticismo hizo posible la asimilación de músicas populares en ámbitos 

académicos, eso sí, imponiéndoles condiciones “ de ascenso” para que se 

ajustaran a los cánones de la música académica occidental, ocasionando por un 

lado la pérdida de los valores simbólicos culturales y por el otro, la de algunos 

de sus componentes estrictamente musicales (estructuras, timbres, acentos 

rítmicos, giros melódicos y armónicos, entre otros). 

 

A pesar de su carácter institucional, las bandas musicales militares fueron 

espacios más flexibles para los procesos de mestizaje musical entre lo popular 

y lo académico, tal como lo fueron los ritos y las fiestas entre diferentes culturas 

prehispánicas, europeas y africanas desde la Colonia.  

 

Debido a los constantes conflictos civiles del siglo XIX (en el marco de la 

construcción de un modelo federalista o centralista de nación), los regimientos 

militares posibilitaron la migración de intérpretes y prácticas musicales, 

ocasionando que las bandas militares musicales fueran transformándose 

constantemente en repertorio e instrumentos, y ya entrado el siglo XX, 

constituirían un pilar fundamental en el desarrollo tanto de la música académica, 

como de la música popular colombiana. 
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4. CONCLUSIONES 

 

A pesar de la ausencia de una organización y revisión del material disponible de 

las fuentes visuales decimonónicas en torno a los instrumentos y escenas 

musicales, existe una amplia variedad de imágenes que ayudan al investigador 

a fortalecer o revaluar puntos de vista establecidos como paradigmas en las 

investigaciones de prácticas musicales del siglo XIX.  

 

No se pretende partir únicamente de la experiencia de la imagen (o ponerla en 

el centro de interés) para intentar comprender un fenómeno artístico de 

naturaleza sonora, más bien, todo el acervo iconográfico existente permite nutrir 

los cuestionamientos alrededor de la historia de la música; pues es frecuente 

que en la musicología tradicional se obvie la imagen y consecuentemente, se 

ignore la información que ella misma contiene.  

 

La observación multidisciplinar de fenómenos culturales permite a los 

historiadores del arte y de la música replantear de qué manera o bajo qué 

parámetros la “obra artística” ha sido “universalmente” aceptada como una 

“verdad artística” en su propio campo mientras que simultáneamente, desconoce 

la información contenida en las prácticas no pertenecientes a la oficialidad 

académica positivista de las artes. 

 

Haber realizado un estudio de las imágenes de la iconografía musical siglo XIX 

y contrastarlo con los estudios musicológicos sobre el mismo periodo, puso en 

evidencia que las prácticas de académicas han desarrollado y auto legitimado 

un discurso histórico propio, documentado como la verdad artística de la música 

durante el siglo XIX en Colombia.  

 

Se debe aclarar que en esta propuesta investigativa, la cantidad de imágenes 

puede seguir aumentando indefinidamente de acuerdo a trabajos de archivo de 

investigadores e instituciones. Esto quiere decir que el objeto de estudio de la 

iconografía musical del siglo XIX en Colombia es una cantidad variable de 
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fuentes visuales que para ser estudiada, precisa de una clasificación que 

organice las imágenes producidas en diversos formatos que son continuamente 

halladas en las pesquisas.  

El método de clasificación de las imágenes del Atlas Euterpe, ha permitido la 

inclusión de imágenes halladas aun después de que se establecieron sus 

categorías de organización inicial a partir del espacio representado, esto quiere 

decir que el atlas permite el ingreso y clasificación visual de nuevas fuentes 

iconográficas que ayuden en la elaboración de nuevas perspectivas sobre el 

pasado musical estudiado. De todos modos, cualquier sistema de clasificación 

debe estar dispuesto a constantes modificaciones y replanteamientos debido a 

que el criterio de clasificación formal adoptado, no implica que sea el único en 

términos objetivos. De hecho, es la subjetividad del investigador la que dictamina 

los criterios de organización de las imágenes, los cuales también pueden variar 

una vez se ha realizado su estudio metódico.  

 

En las imágenes de instrumentos y escenas musicales del siglo XIX, se 

detectaron rupturas y continuidades en la representación de los instrumentos, 

como se mencionó con detalle, algunos instrumentos asociados a la música 

colonial dejaron de representarse y en cambio otros característicos del temprano 

régimen republicano tuvieron mayor presencia. Este relevo de instrumentos 

musicales no significó el fin de las prácticas musicales coloniales, sino que su 

iconografía se centró en aquellas prácticas que fueron parte del interés del nuevo 

régimen republicano. 

 

Así, los instrumentos de las músicas populares (típicos o de las costumbres) de 

varias regiones fueron representados en diversos tipos de imágenes elaboradas 

en el marco de del conocimiento de los recursos culturales y naturales de un 

territorio hasta ahora poco conocido. Esfuerzos científicos como el de los 

primeros naturalistas y diplomáticos viajeros o institucionales como la Comisión 

Corográfica encargada a Codazzi, también permitieron conocer instrumentos y 

prácticas musicales asociados a la diversidad cultural presente en la joven 

república. 
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En consecuencia, se puede observar que en las fuentes visuales empleadas 

como objeto de estudio subyacen otras prácticas musicales que tuvieron 

presencia durante el siglo XIX y que han sido silenciadas muchas veces por las 

narrativas tradicionales. Las músicas populares y mestizas que tuvieron su 

origen en las vertientes culturales prehispánicas, hispánicas y africanas en 

diferentes grados relación han quedado comúnmente reducidas a un papel 

menor en el relato del panorama musical decimonónico. 

 

Precisamente, estas referencias visuales de las prácticas musicales ajenas a la 

institucionalidad están presentes en la iconografía decimonónica y constituyen 

una de las rupturas con las representaciones de escenas e instrumentos durante 

el periodo colonial. Como se observó, la presencia de ángeles y santos de la 

tradición colonial, fue sustituida por la de estereotipados campesinos, indígenas, 

afrodescendientes, criollos de la élite ilustrada, militares, entre otros.  

 

Esta diferencia en la idealización iconográfica entre los personajes entre la 

Colonia y la República, constituyó una importante herramienta de análisis y 

estudio de la vida musical decimonónica, que ofreció nuevos puntos de vista en 

la lectura de un pasado. Sin embargo, se debe tener claro que el siglo XIX –

como otras etapas históricas- también fue un siglo moldeado por factores 

ideológicos, que determinaron la manera en que se construyeron sus 

documentos visuales y escritos sobre la música. 

 

Ambos tipos de documentos muestran una vida musical activa, que no sólo se 

dio dentro de las instituciones oficiales, sino que también hizo parte de un 

ambiente diverso, festivo, ceremonial, ritual y académico en el que las prácticas 

musicales tuvieron una gran incidencia y valor simbólico dentro de las diferentes 

identidades que se comenzaron a gestar durante el primer siglo republicano, 

pero que fueron consecuencia directa de distintos procesos de mestizaje cultural 

–y musical- que se dieron al interior del mundo colonial. 
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Estas prácticas estuvieron presentes a lo largo del siglo XIX y fueron entendidas 

como manifestaciones musicales populares diferenciadas de la institucionalidad 

académica conformada por las élites ilustradas de la época. En principio resulta 

ambiguo que la práctica académica buscara en las practicas populares el aire de 

identidad nacional, pero se puede explicar dada la necesidad de elaborar una 

producción con identidad propia y distinguible de otras danzas nacionales.  

 

De todos modos y aunque no fueron del todo bien vistas por sesgos raciales y 

clasistas, las músicas y danzas populares de origen mestizo que se gestaron en 

la Colonia, tuvieron continuidad en el periodo republicano y en cierta medida 

fueron más toleradas –o por lo menos no censuradas- por las nuevas formas de 

autoridad, aunque aún pesaban sesgos colonialistas durante el nuevo régimen. 

 

Otra continuidad que se dio fue la asociada a la práctica académica y su matriz 

europea, durante la Colonia las instituciones encargadas de la enseñanza, 

difusión y desarrollo musical fueron las relacionadas a la Iglesia. Una vez se 

rompió con el orden monárquico español, fueron las sociedades y las academias 

laicas surgidas en el seno de repúblicas liberales y conservadores las que se 

apropiaron del carácter oficialidad de las prácticas artísticas y al igual que en el 

antiguo régimen, los modelos de producción musical y que siguieron estas 

organizaciones fueron los cánones estéticos europeos. 

 

La presente investigación no se pretende enteramente concluida y más bien se 

perfila como un continuo que permanece abierto a nutrirse con diversos 

sustentos teóricos, metodológicos y documentales que permitan evaluar 

constantemente el panorama musical decimonónico en Colombia. De hecho, 

este proyecto surgió de anteriores intereses y cuestionamientos alrededor de 

obras y compositores pertenecientes panorama musical académico del siglo XIX. 

Este tipo de propuestas interdisciplinarias también pueden contribuir a nutrir 

otros estudios culturales relacionados con alguna arista de este proyecto. 
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Para finalizar, es necesario mencionar que la observación de la iconografía 

musical del siglo XIX es un espacio poco explorado, con muchas debilidades aún 

como la falta de catalogación, la variabilidad en los niveles de exactitud en la 

representatividad de instrumentos según los autores y las miradas culturales, 

ideológicas o raciales con las que pudo o no haber estado impregnado el artista, 

entre otros. Sin embargo, también ofrece una oportunidad única de entender 

aquello que ha quedado fuera de la rigidez unidimensional de algunos estudios 

musicológicos basados en la partitura, pues a través de la imagen el historiador 

del arte y de la música pueden reconfigurar el papel de la música durante el siglo 

XIX, descentralizándola de la práctica importante pero no exclusiva de una élite 

minoritaria y hegemónica.  
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