Reverberaciones

Estudios sobre las
musicas populares
en Colombia en el
marco de la IASPM-AL

EEEEEEEEEN 2020

Pontificia Universidad

JAVERIANA

URAS Alejandro Tobon Restrepo
L E § Carolina Santamaria-Delgado
bia Fernando Gil Araque
EDITORES







Reverberaciones
Estudios sobre las musicas popu]ares en Colombia

en el marco de la IASPM-AL 2020

P wg
{ Pontificia Universidad = |/
2 J AVERIANA Pﬂlvﬂmltana Eﬂil_i_t;rlllal

Colombia

.}6{' . UNIVERSIDAD

" DE ANTIOOUIA

Editorial Q
EAFIT Facultad de Artes

Santiago de Cali, 2023






Reverberaciones

Estudios sobre las musicas populares en Colombia

en el marco de la IASPM-AL 2020

ALEJANDRO TOBON RESTREPO
CAROLINA SANTAMARIA-DELGADO
FERNANDO GIL ARAQUE
(EDITORES)

Pontificia Universidad ij ﬁw

JAVERTANA  Uriversiaris | i3

Colombia

&6‘, . UNIVERSIDAD

v ' DE ANTIOQUIA

Editorial Q
EAFIT Facultad de Artes

Santiago de Cali, 2023



v

Pontificia Universidad e
Universitaria

JAVERIANA

Colombia =————

RESERVADOS TODOS LOS DERECHOS
© Pontificia Universidad Javeriana Cali
Facultad de Creacion y Habitat
Departamento de Arte, Arquitectura y Disefio
© Universidad de Antioquia
Facultad de Artes
Departamento de Musica
© Universidad Eafit
Editorial EAFIT
© Instituto Tecnoldgico Metropolitano de Medellin
Fondo Editorial ITM

Editores:

© Alejandro Tobon Restrepo

© Carolina Santamaria-Delgado
© Fernando Gil Araque

Autores:

© Ana Maria Arango Melo

© Carlos Balcdzar

© Manuel Bernal Martinez

© Carlos Andrés Caballero Parra
© Maria Victoria Casas Figueroa
© Le6n Felipe Duque Sudrez

© Laura Carolina Fernandez Rueda
© Juan Carlos Gaviria Giraldo

© Diego Alberto Gémez Nieto

© Beatriz Goubert

© Gustavo Adolfo Lépez Gil

© Maria Cristina Marin Ramirez
© Ivan Francisco Mendoza Niviayo
© Jorge Ivan Molina Betancur

© Federico Ochoa Escobar

© Alvaro Ortega Gutiérrez

© Anamaria Paredes Garcia

© Diego Alejandro Rodriguez

© Juan David Rubio Restrepo

. UNIVERSIDAD
« DE ANTIOQUIA

Editorial
AT, Facultad de Artes
© Manuel Sevilla

© Violeta Solano Vargas
© Alejandro Tobon Restrepo
© Rondy F. Torres Lopez

Sello Editorial Javeriano Cali

Calle 18 No. 118-250, via Pance

Tel. (+57-2) 3218200
https://www.javerianacali.edu.co/sello-editorial-javeriano
Santiago de Cali, Valle del Cauca

Comité editorial (Coleccion Culturas Musicales en
Colombia):

Manuel Sevilla, Carolina Santamarfa-Delgado
y Juan Sebastian Ochoa Escobar

Primera edicién: Santiago de Cali, diciembre de 2023
ISBN: 978-628-7618-66-4

ISBN (e): 978-628-7618-67-1

ISBN (pdf): 978-628-7618-68-8

Coordinacion editorial
Claudia Lorena Gonzilez Gonzélez

Asistente editorial
Jennifer Ramirez Martinez

Edicion y revision de textos:
Emmanuel Villa

Disefio de coleccion:
Isabel Sandoval

Diseiio de caratula, edicion de imagenes y
diagramacion:

Ever Armando Moncada Betancur

URL de la coleccion Culturas

Musicales en Colombia:

https://culturasmusicales.com

Pontificia Universidad Javeriana Cali | Vigilada Mineducacién. Reconocimiento como Universidad: Decreto 1297 del 30 de mayo de 1964. Reconocimien-
to de personeria juridica: Resolucién 73 del 12 de diciembre de 1933 del Ministerio de Gobierno.

Reverberaciones : estudios sobre las musicas populares en Colombia en el marco de la IASPM-AL 2020 / editores Alejandro Tobon Restrepo,
Carolina Santamaria-Delgado, Fernando Gil Araque. -- Santiago de Cali : Pontificia Universidad Javeriana, Sello Editorial Javeriano, 2023.

313 péginas : ilustraciones, graficos, imagenes, tablas ; 24 cm -- (Coleccién Culturas musicales en Colombia)
Incluye referencias bibliograficas.

ISBN: 9786287618664
ISBN(e): 9786287618671

1. Musica popular colombiana 2. Identidad cultural -- Colombia 3. Musica -- Aspectos sociales 4. Musica nacional -- Historia -- Colombia
5. Influencia de la musica -- Colombia 6. Industria fonogréfica 7. Musica -- Aspectos econdémicos I. Tobén Restrepo, Alejandro, editor II.
Santamaria-Delgado, Carolina, editor III. Gil Araque, Fernando, editor IV Pontificia Universidad Javeriana (Cali). Facultad de Creacién y
Habitat. Departamento de Arte, Arquitectura y Disefio V. Universidad de Antioquia VI. Universidad EAFIT VIL. Editorial ITM VIIL. Instituto
Tecnoldgico Metropolitano de Medellin IX. Pontificia Universidad Javeriana Colombia.

SCDD 781.6309861 ed. 23 CO-CaPUJ

Imc/2023

El contenido de esta publicacion es responsabilidad absoluta de sus autores y no compromete el pensamiento de la Institucion. Este libro no podra ser
reproducido por ningun medio impreso o de reproduccion sin permiso escrito de los titulares del copyright.



https://es.wikipedia.org/wiki/Requinto




Contenido

PROLOGO witsteierereereseeressssestssessssessesessesessessssssenssesessesessosensssessesessosessssessosessoses 11

PRESENTACION 1viuteveeereeereresreressessssessssessesessesessssessssessosessosessssenssesessssensesensoses 15

La construccion de identidades
a través de la musica popular

LA AURALIDAD EN LO EXPERIMENTAL. ESTESIS, ESCUCHA Y
MUSICA EN EL CASO DEL COLECTIVO ‘LA DISTRITOFONICA’

Diego Alberto GOmez NIEt0.......cvvueverererernrssissssisisssssssssssssssssssssssssssssssssssssenns 29

SUENA-LO NEGRO. DINAMICAS EN LA CONSTRUCCION DE
IDENTIDAD SONORA EN LA MUSICA DE GAITA LARGA COLOMBIANA

Alvaro Ortega GULIEITEZ ....u.vvuevevrereireieinsieissstess s 41

CANTOS RELIGIOSOS POPULARES: OBRAS POSCONCILIARES
COLOMBIANAS EN EL CONVENTO LA MERCED EN CALI

Maria Victoria Casas FIGUEroa ...........cuvuvuvirerninininesnsnnnisssnsnsssssssssssssssssnens 61

INEGRO O BLANCO? LOS IMAGINARIOS RACIALES
DEL JAZZ EN COLOMBIA ENTRE 1920 Y 1990

Federico OCROA ESCODAT ......vooeuvvinveeiniiveinirenisirinieeessseesssesessseessssesssssesssesssssnssnns 79

TROVA ANTIOQUENA EN LA FIESTA URBANA:
LA COMPLEJA IDEALIZACION DEL “PAISA”

Leon Felipe Duque Sudrez, Alejandro Tobon Restrepo ..........o.cevueirueinunsinissnnssnnnas 97

EL HUMOR, LA POESIA Y LA DANZA COMO DISPOSITIVOS PARA
LA ACCION POLITICA EN LA MUSICA CARRANGUERA EN COLOMBIA

Jorge Ivdn Moling Betancur ............cuvveeuveersesrnsnsininsisisssssssssssssssssesssesssens 111

DE UNA FAMILIA A OTRA: EL TALLER DE LUTERIA
PAREDES Y EL DESARROLLO DE LA FAMILIA
INSTRUMENTAL DE LA BANDOLA ANDINA COLOMBIANA

Manuel Bernal Martinez, Anamaria Paredes Garci@...........coovrvrernrveniverirersreenreens 123



LA CONSTRUCCION DE UN MUSICO EN LA CONFIGURACION
SIMBOLICA DE LA NACION COLOMBIANA DEL SIGLO XIX:
JOSE MARIA PONCE DE LEON VISTO POR RAFAEL POMBO

Rondy F. Torres LOPez ........cvuevevsinuniersisinnsiessininsssssssnsssisssssssssssssssssssesssnns 145

Produccidon, consumo y circulacion
en la industria discogrdfica

PRIMEROS REFERENTES DE LA «CUMBIA COLOMBIANA»
EN LA ARGENTINA: EFRAIN OROZCO (1934) Y LUIS

EDUARDO ‘LUCHO’ BERMUDEZ (1946) EN BUENOS AIRES
(0000 (X 2170 (s .47 ) RN 159

AFROSOUND: LA TECNOLOGIA DE AUDIO EN SUS GRABACIONES Y
EL USO CREATIVO EN LA INDUSTRIA DEL DISCO EN COLOMBIA, 1960-1970

Carlos Andrés Caballero PAITa ........cvveevveeivvenivriniveisiiresseressseessseesssessssseesssenes 175

ANTE EL MICROFONO, DE LA TERTULIA AL ESTUDIO
DE GRABACION: AGRUPACIONES DE PIANO Y
CORDOFONOS PULSADOS ANDINOS COLOMBIANOS

Maria Cristingd Marin RAMITEZ .....ouvvevvveinveiniirenirieinieennnneesnseesssseesssseessssssssees 189

TRADICION Y GRABACION COMERCIAL. DISCUSIONES
EN TORNO A LA MUSICA PARRANDERA

Gustavo Adolfo Lopez Gil, Alejandro Tobon Restrepo, Leon Felipe Duque
Sudrez, Maria Cristina Marin Ramirez, Juan Carlos Gaviria Giraldo.................... 201

EL ARCHIVO ENCARNADO: COLECCIONISTAS, INDUSTRIA
MUSICAL LATINOAMERICANA Y ETNOGRAFIA COLABORATIVA

Juan David Rubio ReStrepo............ovuvueueivernissrnisssinssinssisssissssissssssssssssssennas 215

EXPLORACION SONORA Y TECNOLOGIA EN LA PRODUCCION
MUSICAL DE LA AGRUPACION COLOMBIANA ESTADOS ALTERADOS

Diego Alejandro ROAIIGUEZ ........vcvevvviiireinininiiinininiisssssnss s esns 229



Repensando los roles de los
sujetos en la musica popular
LOS CANTOS MUYSCAS EN LOS ANDES COLOMBIANOS:

REFLEXIONES DESDE EL TRABAJO DE CAMPO
COLABORATIVO Y LA LABOR AFECTIVA

Beatriz Goubert, IvAn NiviGyo..........cccovrsunirerernisnnissininnsssssnssssssssssssssssnens 249

DEL «ELLOS» AL «<NOSOTROS» ONTOLOGIAS DE LA
COMPLECION EN LAS ESCUCHAS Y VISUALIZACIONES
DE LAS MUSICAS DEL PACIFICO NORTE

Ana Maria Arango Melo.............cvueueiiieinininisiinsinnsssssssss s 269

«LOS OLVIDADOS» MUSICA CAMPESINA DE SAN VICENTE DE CHUCURI

Laura Carolina Ferndndez RUedd.............c.vevvrvvirirveinirveiniurersneenireensseeosssnesssseenns 277
APUNTES PARA PENSAR LA ACADEMIA MUSICAL COLOMBIANA EN CLAVE

DE INTERCULTURALIDAD CRITICA
Violeta Solano Vargas ...........oueveeineeinisininsinininisisissssssssssssssenns 287

AUTORES ittt s ssneessnesane s 305



PROLOGO: PENSAR LAS MUSICAS
Y LAS PRACTICAS MUSICALES
COMO UN SISTEMA

| Festival de Msica del Pacifico Petronio Alvarez es un evento que

se celebra en Cali (Colombia), en torno a las culturas musicales pre-
sentes en el muy extenso Pacifico colombiano, una region musical que
puede pensarse como un trapecio con vertices en la frontera con Pana-
ma, la frontera con Ecuador, Cali y Medellin. Inicio este prologo con una
mencion directa al Petronio porque, desde mi punto de vista, es un espa-
cio ideal que permite lo que tambien posibilita el presente libro: hacerse
preguntas sobre la dinamica musical de nuestro pais y, en muchos casos,
responder algunas de ellas.

Un punto de partida para la reflexion es el primer reglamento
del festival, un documento extenso de 1997, donde se declara el objeti-
vo principal de lo que era entonces un proceso naciente: “Estimular la
creacion, interpretacion, difusion y proyeccion de la musica del Pacifico
Colombiano y ecuatoriano a nivel nacional e internacional” (sic). Como se
ha dicho ya en otras partes, la creacion de este festival resulto del interes
de la Gobernacion del Valle del Cauca en establecer una plataforma con
pretensiones en lo cultural, si, pero también en lo turistico (la precision
es necesaria, en especial en tiempos como los que corren, en los que
seguimos debatiendo sobre la conveniencia de separar o integrar lo uno
y lo otro). Un cuarto de siglo despues y ad portas de la edicion 27, varias
cosas han ocurrido que ponen en perspectiva ese proposito fundacional:
el Petronio es una de las instituciones insignia de la Alcaldia de Santiago
de Cali (ya no de la gobernacion del departamento), otras formas cultu-
rales como la gastronomia y la “estetica afro” han ganado visibilidad a la
par de las practicas musicales, y la pretendida relevancia turistica, aunque
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importante, marcha segunda o tercera detras del innegable peso del fes-
tival como espacio de afirmacion politica desde la dinamica cultural que
alli confluye y desde alli se proyecta.

A pesar de las transformaciones mencionadas, hay un aspecto del
Petronio en el que sigue habiendo una tarea pendiente, si pensamos en
la diversidad musical caracteristica de la region: lograr una mayor pre-
sencia de las musicas indigenas, que tambien forman parte del Pacifico.
Conviene recordar que el reglamento original no privilegia a las musicas
afropacificas (que hoy son la marca sonora del evento), y que hay decenas
de comunidades indigenas en el Pacifico, desde resguardos de base rural
hasta grupos de migrantes radicados en centros urbanos como Buenaven-
tura, Cali o Medellin. La discusion se abre, surgen ideas, hay acciones
(unas mas eficaces que otras), pero las urgencias del evento acaparan toda
la atencion, y el asunto se posterga. Asumimos siempre que otra vez sera.

A finales de 2020 conversamos con el maestro chocoano Leoni-
das Valencia en el marco de un proyecto de investigacion sobre circula-
cion musical y, con la inquietud sobre “lo indigena en el Petronio” todavia
dandome vueltas en la cabeza, aproveché la oportunidad para conocer
miradas frescas sobre el asunto. Compositor, intérprete y analista critico
del papel de la musica como agente de desarrollo comunitario, Valencia
es una de las voces mas autorizadas para ayudar a descifrar esta compleja
relacion entre el Pacifico indigena y un festival masivo como el Petronio.
Su postura fue directa: no es que no haya musicas indigenas en el Pacifico,
sino que sus logicas son distintas a las musicas negras y mestizas. Para-
fraseando la respuesta de Valencia, su conclusion fue que “los indigenas
hacen su musica para adentro y no para afuera, por eso no es facil que
lleguen a una tarima como la del Petronio o a unas fiestas patronales, a la
vista de todo el mundo”.

Es un punto solido, basado en la trayectoria de Leonidas como
investigador musical y docente en Quibdo y otras subregiones culturales
del Choco. Coincide ademas con mi propia experiencia con un grupo de
musicos del pueblo wounaan que en 2012 nos pidio grabar una serie de
rogativas de su comunidad, con la advertencia expresa de que el disco
compacto resultante dejara por fuera cinco piezas puntuales: las graba-
mos y las entregamos en un archivo aparte, privado, porque solo podian
ser escuchadas por ciertas personas en un entorno ritual. Claro ejemplo
de lo que Valencia llamo la musica “para adentro”.

12



‘ Prélogo

Sin embargo, hay numerosas evidencias contrastantes, que
muestran practicas musicales indigenas “para afuera”. Brevemente, recor-
demos dos. Una, el Concurso de Chirimias que se celebra cada mes de
enero en el marco de las Fiestas de Pubenza en Popayan. El evento es
abierto y son varias las agrupaciones que vienen de resguardos del Macizo
Colombiano (en especial del de Caquiona, con una tradicion de flautis-
tas muy reconocida) y crecientemente hay participantes asentados en las
ciudades, como el grupo del Cabildo Urbano Yanacona de Popayan. El
otro caso es el de Linaje Originarios, una agrupacion de jovenes embera
chami del resguardo Marcelino Tascon (en el suroeste de Antioquia) que
hacen rap en lengua propia y hoy estan radicados en Medellin. Sobre su
opcion estética y el impacto de su musica entre audiencias no indigenas
dice “Johnny Dee on the beat” (John Jader Rojas), D] y productor del
grupo: “Es nuestra esencia, es la primera lengua que aprendimos. Y
tambien, [...] sablamos que llamaria la atencion. Cuando cantamos en
embera, la gente no entiende nuestro mensaje, pero si sienten la ener-
gia que queremos transmitir. Asi no entiendas una sola letra, te sientes
identificado” (Botero, SF.)

Caben entonces varias preguntas aqui: ;Son “igual de indigenas”
las piezas de chirimias de Caquiona que suenan en Popayan y las rogativas
secretas de los wounaan? ;En qué coinciden y en qué se diferencia la me-
diatizacion de estas musicas, via tarima con amplificacion o via YouTube,
con la reproduccion del CD con la grabacion privada en una maloca sobre
el rio San Juan? ;Clasificarian como “musicas indigenas del })acifico” los
beats de Linajes Ancestrales en una curaduria del Petronio Alvarez? Son
interrogantes formulados para la particularidad del caso de lo indigena en
Petronio, claro, pero dialogan con los ejes en los que esta estructurado el
presente libro: las identidades colectivas y las musicas, la circulacion en
la industria musical y los diferentes sujetos en las dinamicas musicales.
Mismos asuntos, distintos contextos.

La comprension de estas practicas musicales y la proyeccion de
necesarias acciones conjuntas para su fortalecimiento supone una concep-
cion del quehacer musical que sea integral y que dé cuenta de la compleja
red de relaciones sociales que alli se constituyen. Con variaciones, este
enfoque (sistemico, ecologico, holistico. . .) ha sido planteado por diversos
autores desde distintas orillas disciplinares, pero resaltamos en este caso
la propuesta de Huib Schippers y Catherine Grant. Esta dupla de autores
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asentados en Australia publico en 2016 un volumen llamado Un futuro
sustentable para las culturas musicales: Una perspectiva ecolégica, donde com-
pilan varios estudios que combinan la mirada estructural a los campos de
interaccion en torno a las practicas musicales con la mirada a los rasgos y
decisiones de actores individuales y colectivos que varian de comunidad a
comunidad (Sevilla et al. 2021, 32).

Un analisis de este tipo es ambicioso, en tanto supone un balan-
ce entre la comprension de las complejidades del contexto macro con las
particularidades de los contextos micro, prestando especial atencion a las
variaciones “etnograficas” de cada caso, y es alli donde “Reverberaciones”
hace un aporte significativo. Al llevarnos a los lectores desde las entra-
fias de los archivos musicales conventuales hasta un taller de luteria, y al
contrastar la incidencia de las practicas musicales en el fortalecimiento
comunitario con las tensiones en el transito de lo cantado a lo grabado,
por mencionar algunos casos, este compendio de estudios sobre musicas
populares en Colombia nos pone de frente a la diversidad de las dinami-
cas culturales de nuestro pais y a la impostergable labor de continuar los
esfuerzos conjuntos para comprenderla y fortalecerla.

Manuel Sevilla, PhD
Profesor titular, Pontificia Universidad Javeriana Cali,
Investigador grupo Poiesis

msevilla@javerianacali.edu.co
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PRESENTACION

ALEJANDRO TOBON RESTREPO!
CAROLINA SANTAMARIA-DELGADO?
FERNANDO GIL ARAQUE?

En mayo de 2018, una carta enviada a la directiva de la Asociacion Inter-
nacional para el Estudio de la Misica Popular, Rama Latinoamericana,
oficializo la intencion de que en 2020 la ciudad de Medellin, Colombia, se
convirtiera en la sede del XIV Congreso Internacional de esta Asociacion.
Aquella carta, en la que se presentaba la candidatura de Medellin, esta-
ba firmada por los mismos tres profesores que hoy tenemos el gusto de
presentar este nuevo libro de la coleccion Culturas Musicales en Colombia,
una antologia que recoge articulos derivados de ponencias presentadas en
este evento académico sobre tematicas colombianas. El presente volumen
es, por tanto, el producto de un trabajo colaborativo y una amistad que
nos une alrededor de la investigacion musical desde hace varios ahos, un
esfuerzo en el cual, afortunadamente, hemos sido secundados por un nu-
meroso grupo de estudiantes y colegas.

El empefio que pusimos entonces en convertirnos en los anfi-
triones del congreso se baso en una aspiracion que venia circulando desde
hacia varios afios entre los investigadores colombianos por volver a con-
vidar a colegas provenientes de toda América Latina, veinte afios despues

i Universidad de Antioquia. alejandro.tobon(@udea.edu.co
2 Universidad de Antioquia. carolina.santamariad@udea.edu.co
3 Universidad Eafit. fergil@eafit.edu.co
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de que Bogota hubiera sido anfitriona del III Congreso de la asociacion.
Ademas, ¢ramos muy conscientes de que la posicion geografica del pais,
en el ombligo de las Américas, es una gran ventaja para la organizacion de
eventos del ambito latinoamericano porque resulta un lugar equidistante
para todos los interesados en asistir. Al proponer a Medellin como sede
quisimos descentralizar la discusion académica de Bogota, una dinamica
megaurbe donde esta emplazado el centro del poder politico y economico
nacional, pero tambi¢n un nodo donde convergen un porcentaje impor-
tante de las instituciones de formacion superior y algunos de los princi-
pales centros de investigacion del pais. Pero mas alla de las consabidas
rivalidades regionales entre rolos y paisas, consideramos que Medellin
posee un atractivo especial para los estudiosos de la musica popular, pues-
to que a lo largo de casi un siglo ha sido epicentro de las industrias cultu-
rales, y muy especialmente de la industria fonografica. Todas estas buenas
razones se potenciaron con el entusiasmo con que nuestra propuesta fue
recibida por la Asociacion y por otras universidades locales que quisieron
unirse a esta empresa y hacer de este congreso un evento de ciudad. Ast,
logramos organizarlo gracias a la union de cuatro centros universitarios:
la Universidad de Antioquia, la Universidad EAFIT, el Instituto Tecno-
logico Metropolitano de Medellin y la Escuela Superior Tecnologica de
Artes Débora Arango de Envigado.

Debido a la importancia que tienen para la historia de la ciu-
dad las industrias de la musica, decidimos buscar para el congreso una
tematica central que tuviera que ver con el trabajo y la economia en el
campo musical. De ahi que se invito a los proponentes de los simposios
a pensar acerca de una serie de problematicas que afectan a personas y a
entidades en el dia a dia, en tanto involucra topicos como la sobreviven-
cia de los musicos, las audiencias, e incluso a los mismos investigadores
que analizan estos fenomenos. Fue asi como se propicio una reflexion
sobre las relaciones de la musica popular con la economia, con el espacio
laboral, y con la formacion que requiere un musico que aspira a ocupar
un lugar dentro del mercado de trabajo musical. De ahi la velada alusion
que se hizo en la convocatoria a “La gota fria”, el memorable vallenato
compuesto por Emiliano Zuleta Baquero a finales de los anos 30 del siglo
XXy que se hizo famoso en la voz de Carlos Vives, cancion que pretendia
ironizar sobre la condena biblica que obliga a la estirpe humana expulsada
del Eden a trabajar, es decir a ganarse el pan «con el sudor de su frentex.
Consideramos que esa orientacion no supuso una restriccion tematica,
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que fue uno de los temores que en algiin momento se expreso en la lista
de correos, sino que mas bien se convirtio en un reto para los miembros
de la Asociacion, quienes finalmente se apropiaron del sentido de la con-
vocatoria para propiciar el disefio de unos simposios que recogieron una
gran diversidad de intereses de investigacion.

Frente a los miles de preparativos que proyectamos por meses
con el fin de recibir de la mejor manera a los multiples participantes del
congreso en nuestra ciudad, con lo Gnico que no contamos fue con la
aparicion de un molesto visitante no invitado al congreso: el COVID-19.
Todo estaba ya preparado para que el evento se llevara a cabo del 16 al
20 de junio de 2020. No obstante, la declaracion de emergencia sanitaria
y las restricciones de movilidad que se impusieron alrededor de todo el
mundo por cuenta de la pandemia obligaron a que el evento debiera ser
pospuesto para finales del mismo afio. Finalmente, el congreso se celebro
de manera virtual entre el 30 de noviembre y el 4 de diciembre, convo-
cando a multiples miembros de la Asociacion y a publico local interesado
en el tema alrededor de la presentacion de 221 ponencias distribuidas en
16 simposios y 81 sesiones. El cambio al formato virtual requirio que las
ponencias se pregrabaran para que se pudieran consultar de manera asin-
cronica, pero las discusiones se hicieron de manera sincronica para que
los ponentes y el ptiblico pudieran conversar sobre los puntos en comtn
o las diferencias entre las presentaciones. Por esa razon, buena parte de
las ponencias pregrabadas atin pueden ser consultadas en formato video
de YouTube.

Mas alla de los inconvenientes propios que impone el espacio
virtual, que impiden una dinamica mas fluida de comunicacion entre to-
dos los participantes del congreso, desde el punto de vista academico el
balance general fue bastante bueno. Los organizadores quedamos con-
tentos con el resultado y sorprendidos con la riqueza y diversidad de las
tematicas desarrolladas en los diferentes simposios. Ademas, nos alegro
encontrar un nimero significativo de investigadores trabajando sobre te-
maticas colombianas, por lo que decidimos embarcarnos en una segunda
fase de colaboracion académica, que se concreta en este libro. Dado que
se trata apenas de una seleccion de articulos derivados de ponencias, esta
antologia no tiene el proposito de sustituir la compilacion de actas que
realiza juiciosamente IASPM-LA al finalizar cada congreso. Pretendemos
mas bien que esta publicacion se convierta en complemento de ese loable
esfuerzo, y que vistos en su conjunto ambas compilaciones permitan a los
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lectores observar un panorama del estado de la investigacion en musicas
populares en Latinoamerica y en Colombia en particular gracias al im-
pulso de la Asociacion. Por ese caracter complementario, la convocatoria
de ambas publicaciones se hizo de manera concertada, de suerte que los
editores estuvimos siempre al tanto de los avances y por supuesto de las
dificultades que entrafia el proceso de editar colecciones de textos de
varios autores. Agradecemos la disposicion que siempre tuvo Dario Te-
jeda, editor de las actas, para compartir con nosotros todos estos afanes
editoriales.

Para la edicion de este libro, los editores hicimos una revision de
todas las ponencias con temas colombianos presentadas en el congreso,
lo que arrojo alrededor de sesenta y cinco trabajos. Analizamos los re-
sumenes y los videos de las ponencias para seleccionar un primer listado
de alrededor de treinta ponencias susceptibles de convertirse en articulos
que, poco a poco, se fue depurando a partir de la comunicacion y el in-
tercambio con los autores. Finalmente llegamos a un total de 18 articulos
que estan organizados en tres capitulos, una estructura que claramente
difiere de la organizacion tematica en 16 simposios del congreso, pero
que, a nuestro juicio, retine los textos en tres grandes areas de interes que
engloban las principales preocupaciones de los investigadores: la cons-
truccion de identidades, el funcionamiento de la industria musical, asi
como los roles que asumen los sujetos en la practica o el estudio de la
musica popular.

1. La construccion de identidades
a través de la masica popular

Si bien el tema de la construccion de identidades propuesto para
primera seccion es amplio, con ¢l pretendemos configurar miradas, desde
los procesos actuales de investigacion musical en Colombia, por el fragil
y complejo mundo de la construccion de identidades. Estas miradas se
soportan en ocho narraciones sin conexiones concretas entre ellas, pero
que, a traves de historia, practicas culturales (musicas tradicionales, ma-
sicas populares urbanas, poesia, instrumentos) y personajes, tejen una red
de intersubjetividades que dan cuenta de conflictos, formas de domina-
cion, imaginarios, tradiciones, folclorismos, relaciones criticas. . ., que se
anclan a territorios claramente establecidos.
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El primer articulo de la seccion, escrito por Diego A. Gomez
nos presenta, mediante el uso de herramientas conceptuales sofisticadas,
la manera en que el colectivo La Distritofonica incorpora la metafora de la
disonancia como representacion sonora de Bogota. Su aproximacion teo-
rica busca entender la estética y la identidad de este colectivo de musicos,

ue esta basada en el ruido de la ciudad, mas alla de una simple mimesis.
Alvaro Ortega contintia, partiendo de un cuestionamiento a la dicotomia
entre «estilo indigena y «estilo negro» en la tradicion musical de las gaitas
largas, en la costa Caribe colombiana. El autor pone en evidencia que,
a pesar de tratarse de una narrativa que esta naturalizada en el circuito
gaitero, los musicos en realidad tienen identidades flexibles en las que no
hay una correlacion entre fenotipo, territorio y performance sonoro. Una
grabacion de Batata, tambolero representativo de esa tradicion, le sirve
para indicar que «el estilo interpretativo debe pensarse como algo abier-
to, fluido y en permanente construccion, donde se manifiestan caracte-
risticas tanto individuales como colectivas, tradicionales y modernas.

Maria Victoria Casas evidencia, desde dos obras de composito-
res colombianos encontradas en el archivo del Convento de la Merced,
en Cali, que existe una tension entre una tendencia universalizante dada
por la normativa de la iglesia catolica a traves del Concilio Vaticano II y
una apuesta por encontrar cierta identidad religiosa propia regional. En
la primera, se adaptan repertorios genéricos traidos de otros paises his-
panohablantes, mientras que la misa andina de Lucidia Cardona incluye
expresiones del folklore musical latinoamericano.

;Existio una identidad racial asociada al jazz en Colombia? Es la
pregunta que Federico Ochoa se hace en tanto este asunto es central para
la historia del género en Estados Unidos. El articulo muestra que en algu-
nos medios de comunicacion locales se difundieron imagenes racializadas
que conectaban al jazz con la negritud, pero sehala que la asociacion se
hacia mas con la alegria y con el carnaval que, si bien se ligan con la cultu-
ra negra, no tenian una carga peyorativa tan fuerte como en la segregada
sociedad norteamericana.

Leon Felipe Duque y Alejandro Tobon reflexionan sobre como
en la trova antioquena —improvisacion poetico musical de larga tradi-
cion campesina— se ha transformado la identidad paisa en la actualidad,
identidad llena de tensiones que se mueve entre lo rural y lo urbano, y que
busca proyectarse mas alla de la ciudad y de la region.
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Jorge Molina devela, desde la practica carranguera, como la mu-
sica, los textos de las canciones y la puesta en escena de esta expresion,
se convierten en elementos simbolicos a través de los cuales se reivindica
una identidad, se exalta una forma de vida (campesina) y se apuesta por
una conciencia medioambientalista; es decir, estas practicas dotan a los
musicos de recursos para «introducir sus mensajes y sus ideas de reivin-
dicacion social y politica sin pasar por un discurso manifiesto, ya que el
mismo se encuentra encriptado en la formulacion poctica y humoristicax.

Manuel Bernal y Anamaria Paredes presentan desde la luteria de
un instrumento de cuerdas, apropiado por la cultura andina colombiana,
las relaciones sociales y esteticas que se transforman con las modificacio-
nes mismas del instrumento y sus usos en las practicas musicales que lo
requieren, asi como sus migraciones entre culturas populares—tradiciona—
les y culturas académicas.

Finaliza esta seccion con Rondy Torres quien construye —a par-
tir de la biografia de un musico bogotano del siglo XIX desde la mirada
de un poeta insigne de la literatura colombiana— el sentido que tiene la
invencion de una biografia hagiografica en la configuracion de un proyecto
nacional, proyecto que necesito de la presencia de identidades moldeadas
y suscritas a una idea de mundo “civilizado” para inspirar la idea de una
nacion simbodlica.

2. Produccion, consumo y circulacion
en la industria discografica

La segunda seccion del libro agrupa textos que se aproximan
desde diversas perspectivas al mundo de la industria discografica. No
obstante, paradojicamente la seleccion comienza con un texto que no se
enfoca en los discos, sino mas bien en las practicas musicales que tenian
lugar en la antesala de los estudios de grabacion. Carlos Balcazar escribe
sobre las actividades de dos musicos colombianos, Efrain Orozco y Lucho
Bermudez, quienes jugaron un rol importante en la formacion de artistas
en Buenos Aires en las decadas de 1930 y 1940. Pese a que sobreviven
muy pocos registros visuales y de audio de las actividades de estos musi-
cos en la escena musical argentina, ya fuera en los estudios de la radio o
en las casas disqueras, el autor argumenta que las indicaciones que dieron
a los musicos locales sobre como interpretar los repertorios del Caribe
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colombiano ayudaron a la construccion de subjetividades compartidas so-
bre qué era y como sonaba «lo tropical». De esta manera, se crearon unas
bases para la posterior adaptacion de la cumbia y los ritmos tropicales
colombianos en la Argentina. El texto de Carlos Caballero, en contraste,
se enfoca en analizar las caracteristicas técnicas y actsticas de los estudios
de grabacion en los cuales se registro la musica tropical colombiana en las
decadas de 1940 y 1950. Para Carlos, las tecnicas desarrolladas para gra-
bar orquestas tropicales de salon, como las de Lucho Bermudez, se trasla-
daron sin muchas modificaciones a la grabacion de Afrosound, pese a que
la aproximacion de este conjunto a los repertorios tropicales en la decada
de 1960 tuvo un caracter mucho mas experimental. Esta reflexion lleva
al autor a preguntarse por el rol de los grabadores y las caracteristicas fi-
sicas de los estudios, en particular de las disqueras ubicadas en Medellin.

El siguiente articulo se concentra también en las conexiones
entre la actividad musical domestica, el estudio radial y el estudio de
grabacion. En su texto, Maria Cristina Marin se pregunta por el papel
que jugaron la tecnologia y los espacios de produccion y difusion masiva
en la definiciéon de nuevas conformaciones instrumentales en la musica
andina colombiana. El foco de su trabajo es la combinacion timbrica del
piano y los cordofonos andinos como la bandola y el tiple, un formato
que era usual en las tertulias de familias de musicos como los Camargo
Spolidore, pero que luego se naturalizo en otros espacios debido a la apa-
ricion de programas radiales y albumes fonograficos que hacia posible la
mezcla de timbres gracias al uso del microfono. Por su parte, el articulo
de Gustavo Lopez, Alejandro Tobon, Leon Felipe Duque, Maria Cristina
Marin y Juan Carlos Gaviria analiza el rol de la grabacion comercial en
la consolidacion de la tradicion de la musica parrandera, reflexionando
sobre el rol del disco como fuente documental indispensable para la re-
construccion historica. Para los autores, la grabacion fonografica encarno
una segunda oralidad fundamental para el proceso de transmision de una
practica musical que poco paso por el papel, y cuyo sentido solo puede ser
comprendido desde una metodologia etnografica que reconozca el rol de
mediacion ejercido por la grabacion.

El capitulo de Juan David Rubio reflexiona sobre la relacion en-
tre el disco fonografico y la memoria colectiva. Destaca el rol del colec-
cionista como el depositario del saber, quien es un agente epistemico y
no unicamente un depositario de un material documental. Al analizar su

21



Reverberaciones ‘

experiencia de trabajo de varios afios con el mayor coleccionista de musi-
ca del cantante Julio Jaramillo, el autor interroga la relacion entre sujeto
y objeto conceptualizando el disco como un fetiche, lo que lleva a pensar
el coleccionista como chaman que es capaz de interpretar un saber que
esta mas alla del objeto mismo.

El Gltimo articulo de esta seccion se aparta de los enfoques
historicos usados por muchos de los autores aqui incluidos, centrandose
en un analisis musical de la produccion en estudio de un grupo de rock.
Diego A. Rodriguez analiza la exploracion sonora de Estados Altera-
dos, un grupo iconico de rock colombiano que ha estado activo desde
la decada de 1990 hasta el presente. El autor hace un analisis detallado
de varias canciones emulando la pista como técnica de descripcion; en
otras palabras, el ejercicio de reconstruir la pista en el software Ableton
Live permite graficar y analizar parametros sonoros que no se pueden
ver en una partitura. Adicionalmente, las entrevistas y otras fuentes
como podcast permitieron al autor reconstruir diferentes momentos
del proceso de produccion. La aproximacion al trabajo en el estudio de
grabacion ha sido muy poco explorada en el pais, por lo que el traba-
jo de Rodriguez posiblemente se convierta en un referente importante
para futuros desarrollos.

3. Repensando los roles de los sujetos
en la masica popular

La Gltima seccion del libro presenta cuatro textos en los que se
abordan problemas y reflexiones alrededor del otro, la memoria como re-
cuperacion cultural o lo opuesto como es el olvido, practicas afectivas en
las que se involucra tanto la comunidad como el investigador, la relacion
ellos y nosotros y la multiculturalidad. Los textos seleccionados para este
capitulo se centran en cuatro problemas: la relacion con los otros, la me-
moria y el olvido, la relacion ética entre el investigador con la comunidad
y la interculturalidad.

En su ensayo “Reflexiones sobre el siglo XX: el estudio de los
‘Otros’ y de nosotros como Etnomusicologos”, Bruno Nettl sehalaba que
al autodefinirse la etnomusicologia se habia esforzado en establecer su
campo de accion por referencia a los «otros» y a como se aborda el otro
musical o la otredad musical, siendo el investigador un outsider respecto
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a ellas (Nettl 2003). En contraste, tanto en el articulo de Goubert y Ni-
viayo como en el de Arango, los investigadores no son outsiders sino que
se convierten, de manera simbolica y de manera real, en parte de esa
comunidad.

En la relacion afectiva se aborda la ¢tica y la relacion investi-
gador con los “otros” y se genera la pregunta: ;como devolver el conoci-
miento y las experiencias brindadas a la comunidad?, cada autor senala
una perspectiva diferente. La antropologa Ana Maria Arango, plantea que
devolver ese conocimiento comunitario es ayudar a la toma de conciencia,
mientras Goubert y Niviayo sefialan que es evitar la “rapifia intelectual”.
El devolver este conocimiento a la comunidad es contribuir al empode-
ramiento de ellas, a revalorizar su cultura, ayudar al reconocimiento po-
litico, reconocer la existencia de la otredad y contribuir a la creacion de
memoria, entre otros.

El texto de Goubert y Niviayo es resultado de un proceso de
investigacion de diez anos en que los investigadores han planteado una
metodologia incluyente y colaborativa. Esta investigacion es un trabajo de
recuperacion étnica que empodera la comunidad. Por su lado el articulo
de Ana Maria Arango sehala como el documental es una herramienta
muy potente para hacer crecer a la comunidad, devolver conocimiento y
reconocerse como parte de ellos.

El articulo de Laura Fernandez indaga por la polisemia “musica
campesina” y “sujeto campesino” en el marco de una teoria cultural. Si
bien hablar sobre memoria cultural puede ir ligado a recuperacion cul-
tural, en la investigacion se sefiala como la comunidad de San Vicente
siente la musica campesina como un olvido; esto debido a las practicas
de transculturacion cultural y musical, en las que la “valoracion estetica”
se cuestiona frente a expresiones comerciales que llegan con diferentes
valores ¢ticos y esteticos, procesos que cuestionan el valor simbolico que
estas musicas representan.

Por ultimo, el texto de Violeta Solano aborda diferentes mo-
delos y discusiones que ha tenido la educacion musical en Colombia,
desde la apuesta hegemonica de formacion musical de Conservatorio
del siglo X1X hasta dinamicas de interculturalidad en el siglo XX1. En
esta Gltima direccion, Solano plantea como las musicas urbanas y los
proyectos de investigacion-creacion han contribuido a expandir los mo-
delos educativos en la formaciéon musical universitaria en clave de una
“interculturalidad critica”.
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Este articulo, en particular, hace una apuesta por construir un
lenguaje incluyente de género neutro con el que se refuerza —como po-
sicion politica de la autora— el tema de la interculturalidad.

Conclusiones

Si algo muestra la diversidad de tematicas y aproximaciones al
estudio de la musica popular en Colombia contenidas en esta antologia
de textos, es el dinamismo que ha alcanzado en los Gltimos afios la in-
vestigacion musical en el pais. La multiplicidad de lecturas de la realidad
musical colombiana y de sus diversas practicas hace dificil sefalar unas
lineas teoricas o metodologicas predominantes. No obstante, observando
el panorama desde las perspectivas tematicas propuestas por el congreso,
encontramos algunas tendencias particulares que vale la pena senalar. En
primer lugar, las aproximaciones al estudio de la industria musical privi-
legian las miradas sobre los roles de los sujetos y las subjetividades asocia-
das a las escuchas, mientras que poco se interesan por dilucidar aspectos
centrados en lo economico o en las nuevas tecnologias. En ese sentido, la
mayoria de las investigaciones se decantan por un analisis de las dimen-
siones simbolicas de las practicas asociadas a la musica popular, lo que
muestra un derrotero anclado a idearios investigativos que ya cuentan con
cierta tradicion en el pais. No obstante, también senala la existencia de
otras rutas que atn permanecen inexploradas y que quizas puedan con-
vertirse en oportunidades para iniciar nuevas indagaciones en el futuro.

Otro asunto que quisiéramos resaltar es el florecimiento de
propuestas investigativas desarrolladas desde lo colectivo, que denotan la
apuesta que ha hecho el Ministerio de Ciencia, Tecnologia e innovacion
por privilegiar en Colombia la existencia y consolidacion de grupos de
investigacion en las universidades. Los equipos de trabajo permiten in-
tegrar diferentes percepciones, saberes y talentos de sus miembros, un
ejercicio que no solo enriquece los resultados de la construccion de nuevo
conocimiento, sino que hacen de estos textos un lugar de encuentro y de
dialogo entre amigos y colegas, amén de los procesos de formacion que
ellos mismos entranan. Al fin y al cabo, es ese mismo sentido de profundo
aprecio por el trabajo colectivo lo que nos inspiré €n un principio a buscar
ser anfitriones del congreso y luego a compilar y editar este libro.

Una Gltima palabra sobre el titulo de esta compilacion de textos
con temas colombianos derivado del XIV Congreso de la IASPM-LA. En
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acustica, la reverberacion sefiala el reforzamiento y la persistencia de un
sonido, un efecto que se produce cuando existe un espacio adecuado que
reflecta las ondas y permite la resonancia. Nos gustaria y esperamos que
esta compilacion de textos tenga ese mismo efecto en el desarrollo del
campo de los estudios de musica popular en Colombia. Apostamos por-
que el libro se convierta en el espacio adecuado que permita que el sonido
de las contribuciones de estos autores no se extinga rapido, sino que siga
reverberando en la memoria y los afectos de quienes nos lean.
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LA AURALIDAD EN LO EXPERIMENTAL,
ESTESIS, ESCUCHA Y MUSICA

EN EL CASO DEL COLECTIVO

‘LA DISTRITOFONICA’

DIEGO ALBERTO GOMEZ NIETO!

Los llamados estudios de sonido (Sound Studies) son un campo de in-
vestigacion aun en emergencia. Entendidos como un campo de las
ciencias humanas que toma como punto de partida el analisis de feno-
menos sonoros —sean estos musica, voces, escucha, performances u otros
de la realidad sonica—, el mismo critica, inclusive, las practicas sonicas y
los discursos que los describen (Sterne 2012, 2-3). No es este el espacio
para discutir las diferencias nominales que involucran el tema de la trans-
disciplinariedad en la musicologia —menos en las ciencias humanas— pero
si el espacio para traer a colacion los intereses de un campo de estudios
que pone de relieve el problema del sonido en si mismo y la auralidad (el
problema de la escucha) en aras de revisar como el sonido se puede com-
prender como, valga la aclaracion, objeto de estudio para el analisis de la
mausica y sus participantes.

Desde esta perspectiva investigativa, propongo valerme justa-
mente del concepto de auralidad, para exponer la manera en la cual la mu-
sica experimental en la ciudad de Bogota se relaciona con la experiencia

1 Fundacion Universitaria Juan N. Corpas. diego.gomez(@juanncorpas.edu.co
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sonica de la ciudad. Concretamente, deseo ejemplificar este aspecto ana-
lizando la produccion artistica del colectivo artistico ‘La Distritofonica’
para revisar como la misma asimila el paisaje sonoro de la ciudad de Bogo-
ta, Colombia, para abocar dicha experiencia aural a los productos musi-
cales que componen su acervo artistico. Se argumenta que dicho proceso
involucra una doble dimension de transduccion y entextualizacion de lo
sonico (Ochoa 2006 y 2014 respectivamente) producto de la experiencia
y estesis (Mandoki 2006) de una sonosfera bogotana que, en dependencia
de unas teécnicas audiles (Sterne 2003), permite relacionar los mismos
productos con el contenido sonico que dicho lugar contiene, este es, el
caracteristico de la ciudad de Bogota. Este tipo de nexos entre la estesis,
lo aural y lo musical los rastreo desde las opiniones que los mismos inte-
grantes de ‘La Distritofonica’ han realizado sobre su propia musica, su-
mado a material periodistico que ha criticado el impacto de dicha musica
en el contexto bogotano (Gomez 2014) para comprender ambas partes
— autoapreciaciones y datos periodisticos— como informaciones que dela-
tan, ulteriormente, metaforas alusivas a la ciudad de Bogota (Zbikowski
2008), regimenes aurales (Bieletto 2019) e inclusive abyecciones (Alegre
y Hernandez 2018) de cara a lo experimental en occidente.

Senala Sterne (2003) que el problema de la escucha implica re-
visar las técnicas de escucha o audiles (audile techniques) que moldearon
las tecnologias de reproduccion sonora como la radio, el cine y la gra-
bacion y que, sucedaneamente, definieron la manera en la cual dichas
tecnologias surgieron’. El autor defiende que dichas técnicas de escucha
problematizan el contenido de los espacios actsticos (Sterne 2003, 94) el cual
se hace patente en el uso de un metalenguaje propio referente a la des-
cripcion del sonido. Dicho metalenguaje —que en el caso distritofonico
es de orden metaforico— no es tratado de manera directa por el autor
quien se enfoca en el problema de la practica de la escucha. El argumento
del presente articulo revisa justamente como en parte del fen6meno ex-
perimental bogotano se hacen patentes técnicas audiles que configuran

2 El término audil (Audile) es entendido por Sterne como adverbio que de-
nota la condicion bajo la cual la audicion es el sentido privilegiado para co-
nocer o experimentar la realidad. En este orden define una distincion entre
oir (hearing) y escuchar (listening) para entender la segunda, siguiendo a
Truax y Steven Feld, como un mecanismo activo para adquirir conocimien-
to de un espacio fisico a través de la aprehension de las variaciones en su
caracter sonico (Sterne 2003, 96).
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discursos musicales y que son rastreables en las metaforas que se utilizan
para describir procesos de creacion, apreciaciones y juicios de valor y
que delatan, de manera agregada, una relacion entre un paisaje sonoro
urbano. Paisaje que resulta concomitante de una experiencia estetica que
alimenta un discurso musical.

Parte del acervo de opiniones referentes a la mussica del colectivo
(Puentes 2018 y la seccion de weblografia del presente capitulo) hablan no
solamente de su caracter polifacético frente a una nueva manera de tratar
las musicas locales del contexto colombiano® sino que definen tales inicia-
tivas utilizando términos tipicos del metalenguaje de la musica académica
occidental. Adjetivos como “disonante” o “ruido” son recurrencias que
me interesa delatar en las apreciaciones musicales de la musica del colec-
tivo. Para ilustrar este punto incluyo aca algunas de las opiniones respecto
a algunas de las ediciones del festival distritofonico. Senalaba el periodista
mexicano Oscar Adad:

(...) Bogota es tambien el lugar de las montanas, el cielo azul y las
nubes. El lugar perfecto para echar a volar los cometas e imaginar
nuevos horizontes.Y es precisamente entre el caos urbano y los
cometas en el cielo donde, desde hace diez anos, un grupo de jovenes
artistas decidi6 empezar a componer nueva musica para la banda
sonora de la ciudad®.

De igual manera la revista Arcadia respecto al mismo evento:

En el festival no hay sonidos puros. La disonancia, los juegos
ritmicos y la experimentacion se toman por estos dias algunos de los
escenarios de la capital con varias agrupaciones que hacen parte del

3 Esto, es coherencia con los objetivos de ‘La Distritofénica’, la cual se de-
fine como “una plataforma de apoyo a la musica independiente de jovenes
musicos bogotanos que toman como punto de partida estético los lenguajes
tradicionales de las costas, el interior y las musicas urbanas (jazz, rock, elec-
tronica [y] erudita) para desarrollar un lenguaje abierto y plural consecuente
con los lineamientos de las vanguardias musicales contemporaneas” (ladistri-
tofonica.com).

4+ Adad, Oscar. 2014. “Festival Distritofonico 2014, diez anos del colectivo La
Distritofonica — Primera parte”. Post en la web voodoonoise, 30 de octubre
de 2014. https://voodoonoise.wordpress.com/2014/10/30/festival-dis-
tritofonico-2014-diez-anos-del-colectivo-la-distritofonica-primera-parte/
[Consulta: 25 de octubre de 2019].
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Catélogo del sello que las retine: La Distritofonica, una importante apuesta

para que la capital sea sinonimo de vanguardia musical’.

El musico Andres Gualdron apreciaba sobre el colectivo de ‘La
Distritofonica’ que habia [tenido] “la impresion de que finalmente estaba
escuchando un sonido que le hacia justicia a esta capital esquizoide, rui-
dosa y extravagante, con una musica que exhibia, sin inhibicion alguna,
estas mismas caracteristicas™, y el periodista Luis Daniel Vega anadia res-
pecto a la banda Suricato, perteneciente al colectivo, valga la aclaracion:

¢En que saco se puede meter la musica de este quinteto bogotano? Para los

rockeros podra parecer muy jazzero y para los jazzeros, evidentemente, el

asunto sera mas bien estridente. (...) Su segundo disco, luego del sorpresivo

Remolque juguete (2011), esta lleno de contrastes sonoros que se sostienen

a buen pulso gracias a un formato inédito (voz, trombon, guitarra, contrabajo

y bateria) a través del cual la banda puede filtrar lirismo, agresividad, gritos,

Susurros y djsonaIlCiaS7.

Las mismas referencias descriptivas adquieren relevancia histo-
rica dentro del panorama de la musica europea de vanguardia a finales
del siglo XIX como contrapuestas, mediante el concepto de innovacion,
al paradigma de la musica tonal. Dicha contraposicion puede ser organi-
zada en dicotomias entre las que destaca la de consonancia/disonancia,
aunque se pueden delatar otras (Lopez Cano 2006 y Sun 2012). Justa-
mente, como parte sustancial de la conformacion del paradigma de la
tonalidad, el concepto de disonancia ha sido revisado constantemente
para abrir discusiones respecto a la manera en que se estructura no solo
lo musical desde el siglo XIX sino lo artistico en el paradigma de la tradi-
cion occidental. Ya en 1863 Hembholtz trataba la condicion de la musica

5 Revista Arcadia. 2012. “De cumbia, experimentacion y rock”. Post en la web
Revista Arcadia, septiembre 29 de 2012. https://www.revistaarcadia.com/
agenda/articulo/de-cumbia-experimentacion rock/29458/ [Consulta: 25
de octubre de 2019].

6 Gualdron, Andrés. 2014. “Experimentaciones extremas: se viene el Festival
Distritofonico”. Post en la web VICE, octubre 11 de 2014. https://www.
vice.com/es/article/zndk9e/distritofnico [Consulta: 25 de octubre de
2019].

7 Vega, Luis. 2013. “Sonidos colombianos, vol. 1”. Post en la web Revista
Bakanika, noviembre 23 de 2013. https:/ /www.bacanika.com/seccion-cul-
tura/sonidos-colombianos-vol-1.html [Consulta: 25 de octubre de 2019].
En la seccion de weblografia se pueden rastrear otras fuentes que apoyan
esta serie de apreciaciones y opiniones sobre el sonido distritofonico.
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desde los conceptos de disonancia/consonancia en términos actsticos
y el respectivo efecto que produce en el aparato auditivo humano, para
constatar los principios basicos de la tonalidad (Johnson—Laird, Kang y
Leong 2012, 20). Este tratamiento teorico se suma a un largo sumario de
aproximaciones al tema que van desde la ¢poca del renacimiento hasta el
surgimiento del pensamiento post schenkeriano inclusive. Sin embargo,
lo que pretendo destacar es que lejos de tal objetivo, los conceptos de
disonancia y ruido concomitantes al pensamiento musical occidental ha-
cen parte aun de las categorias descriptoras para tratar fenomenos como
el de ‘La Distritofonica’ y remitir, mediante su potencia metaférica, a la
sonosfera de la ciudad de Bogota. En este orden, como sefialan Johnson-
Laird, Kang & Leong, el concepto de disonancia depende de la familia-
ridad que se tenga con un conocimiento musical tacito que configura
una serie de principios practicos (2012, 22). Estos principios practicos
los relaciono con el tema de la escucha al confrontarlo con el concepto
de ‘Musica absoluta’, el cual aparece como delimitante ontologico de lo
sonoro en occidente a finales de siglo XIX. El concepto devino en una
dinamica contemplativa de la escucha de manera que la escucha “correc-
ta” fuera aquella que se limitara al ambito del intelecto o del analisis.
Este tipo de escucha entra en debate con otros tipos de escucha como
las escuchas “reducida” de Pierre Schaeffer (Krause 2018) o aquellas que
se alejan de lo que Castellanos llama un cogito logico en favor de un co-
gito sonoro (Castellanos 2017, 49-57). Tenemos asi, delimitantes a nivel
ontologico que repercuten a nivel de la escucha al imponer una norma-
tividad para su estesis y que permiten comprender lo experimental y sus
apreciaciones en relacion con los adjetivos citados como un fenomeno
abyecto (Alegre y Hernandez 2018).

En este orden, y complementando mi argumentacion, me inte-
resa revisar como los sonidos urbanos se supeditan a un proceso de estesis
y entextualizacion, por una parte, y de transduccion, por otra. Estesis,
entendida como “la sensibilidad o condicion de abertura, permeabilidad
o porosidad del sujeto al contexto en que esta inmerso” (Mandoki 2006,
67) es la condicion sine qua non de la entextualizacién definida como el “acto
de enmarcar un objeto musical estudiado, a traves de distintos modos de
captura” (Ochoa 2006). En este caso me apoyo en el argumento de Bie-
letto, el cual reclama que los sonidos urbanos pasan en la actualidad por
procesos de entextualizacion similares a los que en el siglo XX pasaron
las musicas tradicionales (Bieletto 2017, 109). Sin embargo, a diferencia
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de Bieletto, quien revisa la enmarcacion de los sonidos urbanos en car-
tografias sonoras de la ciudad de Mexico, aca defiendo que la manera en
la cual la experiencia estesica de los integrantes de ‘La Distritofonica’
es hecha musica (estetica dirfa Mandoki), implica no solo un proceso de
entextualizacion de un paisaje sonoro urbano, sino, incluso, un proceso
de transduccion. La nocion de transduccion apela a la manera en que se
“transforma una forma de energia (ondas de sonido, luz) en otra (vibra-
ciones, transmisores bioquimicos, etc.)” (Ochoa 2014, 23). Sin embargo,
siguiendo el trabajo de Ochoa, la transduccion puede ser entendida como
el proceso que relaciona un objeto sonoro (como un paisaje sonoro) con
la escucha subjetiva. En este orden de ideas, y apoyada en las ideas de
los antropologos Viveiros de Castro y Stefan Helmreich, Ochoa utiliza
la nocion de transduccion —en vez de traduccion— para explicar como
durante el siglo XIX la cultura letrada colombiana realizo un proceso de
“purificacion del lenguaje” interpretando las practicas culturales de la
lengua castellana en Colombia desde regimenes epistemicos coloniales
para producir inscripciones de lo sonoro que dependian de las estrategias
tecnologicas de inscripcion de la gramatica espaiola de finales de siglo X1x
a traves de manuales y textos entre otros mecanismos. Lo que subrayo,
siguiendo estas ideas, es que de la misma manera en que la cultura letra-
da decimononica interpretaba las practicas del idioma para inscribirlas y
regularlas a traves de los paradigmas coloniales, en el contexto urbano
contemporaneo, siguiendo a Bieletto (2017), se dan procesos de trans-
duccion de experiencias esteticas particulares del paisaje sonoro urbano
a productos musicales especificos. Asi pues, entextualizacion, entendido
como el hecho de enmarecar, y transduccion como el hecho de reorganizar
una experiencia actstica para hacerla musica, componen sucedaneamen-
te parte del quehacer artistico experimental bogotano, ejemplificado de
manera concreta en el proyecto artistico de ‘La Distritofonica’. Sin em-
bargo, entextualizacion y transduccion son inseparables de la estesis aural
que les lleva a anclarse en los paradigmas hegemonicos de la cultura oc-
cidental implicando, efectivamente, delatar las ideologias desde las cuales
se escuchan, piensan y comprenden los sonidos bogotanos.

Parte de las fuentes que ayudan a confirmar el argumento de la
relacion estesis auralidad-musica, surgen de un registro fundamental: las
metaforas que utilizan tanto los integrantes como los oyentes del colec-
tivo artistico para describir la musica de ‘La Distritofonica’ como alusiva
a la ciudad de Bogota y su paisaje sonoro. En este orden, el registro
escrito toma el rol de inscripcion, entendido como el “acto de ‘grabar’
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una escucha en una tecnologia particular de diseminacion y transmi-
sion” (Gitelman apud Ochoa 2014). Pero dicha inscripcion es metafori-
ca y devela no solo una apreciacion estética sino una auralidad®, esta es,
el marco epistemologico que condiciona el enganche (engagement) con el
mundo audible (Ochoa 2006, 2014; Bieletto 2017); configura la escucha
y, podriamos extender, estructura de manera vital la significacion musi-
cal. En el caso de un fenomeno como el de ‘La Distritofonica’ la revision
documental aborda parte del material periodistico que registra el queha-
cer artistico del colectivo desde su fundacion en el ano 2004 rastreando
las descripciones que sus integrantes realizan sobre sus propios productos
artisticos y que funcionan como metaforas descriptoras de la ciudad de
Bogota. Siguiendo a Ochoa (2014), podemos entender este material des-
criptivo no como un simple registro informativo, sino como el registro
de experiencias sonicas que reflejan la manera en que son cargados de
significados los sonidos. El objetivo primordial sera entonces el enten-
der la metafora no como una relacion ingenua bis a bis y exclusiva en la
relacion sonido-escrito sino, como una relacion que permite entender
analogamente, la musica del colectivo como metafora del paisaje sonoro
de la ciudad de Bogota en una relacion transductiva a nivel de significados
sonido-sonido.

Grupo Disco Afo Tema
Pri “Ti T Toni
rlme,ro mitia Primero mi Tia Quinteto 2005 Fansmuenio
Quinteto Tra Ico
Ricardo Gall
1cardo Latio Los Cerros Testigos 2005 La Distritofobia
Cuarteto
Tumbacatre Tumbacatre 2006 Candelaria
La Revuelta Agua 2007 Rio Bogota

s Siguiendo las revisiones que hace Zbikowski (2008) sobre el trabajo de
Steven Feld con los Kaluli, la metafora no es solamente un artefacto literario
sino una estructura basica del entendimiento. En este orden las descripcio-
nes musicales son entendidas como metaforas capaces de proveer claves para
entender como la musica se estructura, es comprendida y significa a partir
de la manera en que se experimenta el sonido, es decir, en como se le escu-
cha. Como sefiala Ochoa (2014), tal escucha y la inscripcion de la misma no
es ingenua. Silencia aspectos y resalta otros. Selecciona algunos, no puede
aprehender otros.
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Grupo Disco Afo Tema
Ricardo Gallo 2006
Urdimbres y Marafas La Distritofobia
Cuarteto
Curupira 2013 Décima con
R Jiménez
cgenera Surnergido en la
ciudad

TABLA 1. Informacion paratextual alusiva a la ciudad de Bogota en titulos de discos y
temas en La Distritofénica.

Asi pues, el objeto de estudio lo constituyen los registros que
oyentes de la musica e integrantes del colectivo ‘La Distritofonica’ reali-
zan sobre la misma musica entendiéndose la misma como signo de la so-
noridad y paisaje sonoro de la ciudad de Bogota. Los paratextos ubicados
en nombres de producciones discograficas, librillos explicativos de las
mismas, nombres de temas y canciones, asi como en el mismo nombre del
colectivo distrito — fonos permiten interpretar una clara relacion simbolica
con la ciudad de Bogota (Ver tabla 1) (Gomez 2014). Aca ya algunas acla-
raciones: 1) Por un lado hablamos de una ciudad que ha transformado su
sonoridad a lo largo del tiempo’. Dicha sonoridad, en el ambito urbano
contemporaneo se ha relacionado ultimamente con el problema del ruido
entendido como contaminacion auditiva y la manera en la cual el trans-
porte publico, principalmente, afecta la manera en que se experimenta
sonoramente la ciudad' (Mustafa 2005, Bustos 2013 y Molina & Villal-
ba 2015, por ejemplo). En este sentido, trabajos como Bieletto (2017),

9 Ejemplo de esto lo sefiala Velasquez (2017) quien describe la manera en que
cambio el paisaje sonoro bogotano entre cambio de siglos XIX a XX, tras la
transformacion de la plaza en parque como espacio de interaccion social. El
parque, entendido como un lugar que diferia a nivel sonoro con la plaza de
mercado, se presento como escena para la aparicion de las retretas, proto
bandas militares, ventanas de la sonoridad civilizada y “arménica” europea a
diferencia de la plaza, espacio “cacofonico” habitado por negros, indios y mu-
latos, clases y razas menos favorecidas en la Bogota decimononica (Velasquez

2017, 162).

10 Bieletto (2017) realiza una aproximacién autoetnografica interesante en
Ciudad de México, analizando la manera en que su propia auralidad se ve
confrontada al paisaje sonoro de ciertos lugares de dicha ciudad.
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permiten revisar como el espacio urbano es entendido como experiencia
y, concretamente, la manera en la cual el mismo es un espacio simbolico
estructural concomitante de otro tipo de experiencias estéticas. En el
caso de esta investigacion, se relaciona dicha experiencia con una artis-
tico-musical sumado a las descripciones que oyentes concretos realizan
sobre ésta. Como consecuencia de tal aproximacion conceptual resulta
importante 2) cuestionar como los conceptos de musica y ruido —y en
este sentido el concepto de ruido como parte de un paisaje sonoro urba-
no— han sido construidos, articulados y relacionados con y sobre el con-
cepto de disonancia —constitutivo de la estética musical occidental. En
el marco de esta investigacion, las relaciones entre ruido y disonancia no
son simples marcadores valorativos sino, reitero, metaforas de experien-
cias sonicas del paisaje sonoro de la ciudad de Bogota hechas por sujetos
concretos y que son utilizadas como descriptoras de narrativas musicales.
Finalmente, este aspecto permite realizar una nueva pregunta por 3) la
manera en que se estructura una auralidad y que vincula las metaforas
descriptoras de la musica con el paisaje sonoro citadino por parte de los
oyentes ¢ integrantes del colectivo ‘La Distritofonica’.
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SUENA-LO NEGRO. DINAMICAS EN
LA CONSTRUCCION DE IDENTIDAD
SONORA EN LA MUSICA DF

GAITA LARGA COLOMBIANA!

ALVARO ORTEGA GUTIERREZ2

La diéspora africana

ueron muchas las areas del continente americano profundamente

marcadas por la diaspora africana, en la que forzosamente se
importaron y usaron sujetos africanos como esclavos en el Nuevo Mundo
(De Sandoval 1956; Del Castillo 1982; S. de Friedemman 1983). Con
el devenir historico, esclavos y cimarrones entraron ineludiblemente en
contacto con una red de intercambios globales, reconfigurando asi, en el
nuevo continente dinamicas complejas de su cultura vernacula. La musica
y la danza jugaron un papel central en el mantenimiento y reconstruccion
de su identidad en nuevos territorios (Gilroy 2017). En este sentido,
las culturas negras latinoamericanas y caribenas actuales son reflejo de
esta compleja configuracion de modernidad y globalizacion (Hall 2010),

i Este articulo forma parte de una investigacion mas amplia que el autor de-
sarrollo en su tesis “El asunto de la identificacion en la cultura gaitera. Un
acercamiento critico a los estilos interpretativos negro e indigena en la mu-
sica de gaita larga colombiana” (2021), en el marco de la maestria en inves-
tigacion musical de la Universidad de Antioquia, Medellin, Colombia.

2 Universidad de Antioquia. duwua.ortega@gmail.com
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con tensiones identitarias constantes que propician la construccion y
deconstruccion permanente de la identidad en espacios como el Atlantico
Negro3.

En Colombia, estos sujetos y sus descendientes se interrelacio-
naron con indigenas y europeos, generando un mestizaje manifiesto en
ambitos culturales e identitarios, étnicos, sonoros, gastronomicos, terri-
toriales, entre otros (Cunin 2003). Sumando casi 350 afios de esclavitud,
solo hasta la consolidacion de la Constitucion Politica de 1991, y su pos-
terior sancion de la ley 70 en 1993, el Estado colombiano reconocio las
comunidades afrodescendientes como actores importantes dentro de la
nacion. Este reconocimiento aport6 una nueva manera de valorar la iden-
tidad étnica, con nuevas miradas a las contribuciones que, al constructo
de nacion, brindo la multiculturalidad (Restrepo 2016).

Contexto indigena-afro en la musica de gaita larga

El area cultural® de influencia de la musica de gaita larga esta en-
marcada entre los Montes de Maria y La Sierra Nevada de Santa Marta’,
ubicados en la region Caribe colombiana (Gaztambide 2006; Bell 2006).
Esta region abarca principalmente los departamentos de Cordoba, Su-
cre, Bolivar, Atlantico, Magdalena, Cesar y La Guajira, asi como la parte
norte del departamento de Antioquia y la zona insular de San Andres,

3 Segun Gilroy (2017 [1993]), El Atlantico Negro se consolida como una for-
macion cultural transnacional entre América y Africa, donde se manifiestan
una doble consciencia los individuos en espacios multllocales, intercultura-
les, fluidos e hibridos, en los cuales el performance musical y corporal cues-
tiona postulados esencialistas y antiesencialista de las culturas negras.

4+ En linea con los planteamientos de Gilroy (2017), asumo el concepto de
area cultural como una formacion donde confluyen y se estructuran dife-
rentes categorias sociales, identitarias y étnicas, en intima asociacion con las
expresiones culturales de un grupo especifico.

5 Trabajos como los de Huertas Vergara (1998) y Reichel- Dolamtoff (1945)
muestran la presencia prehispanica de aerofonos muy similares a las gaitas
largas —kuisis -bunsi y sigui—, asi como algunas maracas y tambores. No
obstante, trabajos como los de Izikowitz (1935), List (1991) y Bermudez
(2006) muestran que el tipo de flautas y tambores usados en la Sierra Nevada
son diferentes a los de tierras bajas: los aerofonos y membranofonos de tie-
rras bajas muestran mayor tamafio, presentando también diferencias en los
usos y funciones.
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Providencia y Santa Catalina (principalmente en lugares como San Juan
Nepomuceno, Carmen de Bolivar, Ovejas, San Jacinto, Tubara, Maria La
Baja, San Onofre y San Basilio de Palenque, igualmente ciudades como
Cartagena y Barranquilla); todos estos de vital importancia para el desa-
rrollo de esta musica®.

IMAGEN 1. Ubicacion de los Montes de Maria y la Sierra Nevada de Santa Marta en Colombia’.

Fuente: Elaboracion propia.

6 En su contexto actual, lo que denominamos musica de gaita larga se interpre-
ta en un formato conformado por tres membranofonos (tambora, llamador
y tambor —también denominado tambor Alegre—), ademas, del canto, las
maracas y dos aerofonos denominados gaita macho y gaita hembra que, aun-
que similares a los kuisis, presentan mayor tamano.

7 Este mapa ubica los Montes de Maria y la Sierra Nevada de Santa Marta
dentro del territorio colombiano. Estos dos puntos geogréﬁcos cons-
tituyen referentes historicos de la practica gaitera: trabajos como el de
Reichel- Dolmatoff (1953) y Huertas Vergara (1990) muestran la presencia
prehispanica de instrumentos musicales similares a las gaitas y algunos tam-
bores. Asi mismo, en este mapa estan referenciados algunos lugares donde la
practica gaitera ha sido detectada por varios investigadores.
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En la historia de la region pueden rastrearse varios sucesos his-
toricos que dan cuenta de como, desde tiempos coloniales, en varios luga-
res de la antigua Provincia de Cartagena (Navarrete 1997), se genero una
mezcla musical que, durante varios siglos, combin6 manifestaciones sono-
ras indigenas, africanas y europeas, estructurando expresiones musicales
populares y tradicionales hibridas por todo el territorio (Gonzalez 1989).

Dos eventos relevantes favorecieron que solo hasta mediados del
siglo XX la musica de gaita larga pasara de ser vista como una practica
expresiva con caracteristicas rurales, campesinas y/o locales, a ser vista
como un referente musical tradicional-popular y translocal en el que pre-
ponderaba la influencia indigena.

Uno de estos eventos fue la consolidacion del grupo ‘Los gaiteros
de San Jacinto’ durante los anos 50, y la circulacion nacional e interna-
cional que promovieron los folkloristas Manuel y Delia Zapata Olivella
(Zapata 2020)°. Durante varias décadas la prolifica produccion musical de
este grupo, junto con otras menos comerciales o de caracter investigativog,
favorecieron el reconocimiento enfatico de esta musica como una expre-
sion cultural indigena de la nacion colombiana (Ortega 2021).

Tal como otras musicas populares tradicionales de la region —
cana de millo, bullerengue o de acordeon—, durante el siglo XX la mu-
sica de gaita larga fue influenciada por procesos de modernizacion y de
mediacion gracias a la incursion de la radio (Wade 2002; Nieves 2008;
Ochoa J. S. 2018; Sarmiento 2019). Asi, durante la segunda mitad del
siglo, esta musica se convirtio en popular-tradicional y logr6 un cierto
reconocimiento en los mercados masivos. De esta manera, durante casi
tres décadas se puso en circulacion un canon sonoro basado sobre todo en

s La participacién de gaiteros y tamboleros como Antonio ‘“Tofio’ Fernandez,
José Lara y Juan Lara en el grupo ‘Danzas Folkloricas Colombianas’, creado
por los Zapata Olivella durante los afios 50 del siglo XX, serfa crucial para la
posterior conformacion el grupo ‘Los Gaiteros de San Jacinto’.

9 Otras grabaciones de caracter investigativo donde se incluy6 la musica de
gaita larga fueron Negro folk. Music of Africa and América (1951), The Music of
some indian tribes of Colombia (1963) y las grabaciones de campo realizadas
por George List entre 1964-1970 (Sarmiento 2019); no obstante, estas tu-
vieron poca o ninguna circulacion comercial. Una resefia de otros discos de
caracter comercial, como el de ‘Silvestre Julio y su conjunto’ (1953), ‘Los
Padilla’ (1966) y ‘El Conjunto Maravilla’ (1966) también aparecen resefa-
das en el trabajo de Sarmiento (2019). Mas recientemente también estan
las grabaciones realizadas por Bermtdez (2006a y 2006b) y Duran y Ariant
(1998).
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el estilo interpretativo de los integrantes del grupo ‘Los Gaiteros de San
Jacinto’, a traves de su extensa y casi exclusiva produccion discografica
(Sarmiento 2019).

El segundo evento acontece hacia 1985 con la creacion y prolife-
1. Es alli donde esta musica pasaria
de ser una practica sonora presente solo en algunos eventos sociales, cultu-
rales o religiosos de la region a ser proyectada masiva y preferencialmente
en contextos competitivos''. Eventos como el Festival Nacional de Gaitas
Francisco Llirene”” congregaron a los gaiteros y tamboleros” de toda la
region en lugares y tiempos especificos, asumiendo desde sus inicios pos-
turas cercanas al paradigma folklorico imperante durante el siglo XX en

racion de los festivales a nivel naciona

10 A partir de los anos 80, en la region Caribe como en otros lugares de
Colombia, se crearon varios festivales como dispositivos fuertemente in-
fluenciados por el marco del paradigma folklorico nacional (Mifiana 2000;
Wade 2000 y 2009; Ochoa G. 2003; Pardo 2009; Birenbaum 2019); con el
transcurrir gcl tiempo, se ha consolidado una red de encuentros y festivales
que acogen la musica de %aita lar%a, 1potenciando la conexion entre diferen-
tes escenas locales y translocales de la gaita.

11 Al analizar la bibliografia sobre el tema, se evidencia que, en tiempos ante-
riores a los festivales, existen escasas referencias a la existencia de grupos
de gaiteros conformados: la mayoria de los textos referencian individuos o
grupos de individuos que se encontraban esporadicamente para interpretar
esta musica (List, 1994; De Lima, 1942; Escalante, 1954; Posada G., 1929;
Gosselman, 1825. En, Gonzalez H., 1989); en muchos casos, entre ellos po-
dian existir relaciones patrilineales.

12 También llamado Festigaitas. Se celebra en el mes de octubre durante el
puente festivo que coincide con el dia de la raza (12 de octubre).

13 El termino gaitero se usa genéricamente para referirse a los interpretes de
las gaitas -macho y/o hembra-; en algunos casos especificos también se utili-
za eﬁ término machero para referirse especificamente al intérprete de la glai—
ta macho. El término tambolero es cominmente usado para referirse a los
intérpretes del tambor. Este tipo de membranofono es usado en varias musi-
cas de la region Caribe colombiana como la de bullerengue, gaita larlga, pito
atravesa’o, tamboras, berroches y guachernas. Las formas en que se le llama
en cada contexto y lugar pueden cambiar: currulao, alegre, tambor, entre
otras. Aunque tamgién puede variar su tamafo, el principio de construccion
prevalece: se trata de un instrumento unimembranofono y tronconico con
sistema de tension con cincho y cufias que puede tener entre 50 y 70 cm de
altura. Sus diametros aproximados oscﬂan entre 28 y 33 cm en la boca y 20
cm en la base. Las maderas utilizadas en su fabricacion también son muy va-
riadas: las mas usadas localmente se conocen como banco, almacigo o cara-
coli, entre otras. El parche puede ser elaborado con piel de venado hembra,
chivo o ternero de vientre. Este parche debe cumplir con ciertas caracteris-
ticas timbricas especiales ya que este tambor siempre es interpretado a mano

libre.
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Colombia (Birenbaum 2019). Se promovio asi una nueva racializacion he-
redada de la pigmentocracia colonial, esencializando y separando las prac-
ticas sonoras y corporales de la region y el pais en categorias indigenas,
afro y europeas (Minana 2000). De esta manera la musica de gaita larga
tuvo una transformacion en los usos y funciones a traves de la tarimizacion
(Lara 2011) que la llevarian, una vez mas, a reafirmarse como parte de un
discurso preponderantemente indigena, o en otros terminos, como una
musica apta para potenciar el constructo de nacion vigente para la época:
la invisibilidad de la influencia cultural afro en varios contextos culturales
de la nacion colombiana se dio porque esta no constituia un referente apto
para ser contado (S. de Friedemman 1983; Wade 2002; Restrepo 2016;
Birenbaum 2019).

Pero con la institucionalizacion y consolidacion de Festigaitas y
de la red de festivales tambien se fortalecio la escena gaitera a nivel local,
translocal y virtual (Villamil y Ortega 2021). Gracias a esto, se hicieron
visibles musicos afrocolombianos como Sixto Silgado ‘Paito’, Jestus Maria
Sayas, Medardo Padilla, Victorio Cassiani, Encarnacion Tovar ‘El Diablo’,
Paulino Salgado ‘Batata IIT’, Félix Santiago Chiquillo y Pedro Alcazar', en-
tre otros, y paulatinamente se convertirian en referentes de esta musica. Al
ser identificados principalmente por el color de su piel y su lugar de proce-
dencia, estos musicos serian catalogados como interpretes del estilo negro.

En efecto, el gaitero sanjuanero Roberto Guzman, quien se for-
mo a traves del proceso de ensehanza-aprendizaje en la Universidad de
Cartagena", afirma que la primera incursién de ‘Paito’ y ‘El Diablo’ con

14 Sixto Silgado ‘Paito’ lproviene del corregimiento de Flamenco, municipio
de Maria La Baja, Bolivar, y Encarnacion Tovar ‘El Diablo’ proviene de San
Antonio de Labarcé, corregimiento de San Onofre, Bolivar. Pedro Alcazar
Chiquillo naci6 en San Ono%re; Jeslis Maria Sayas nacio y vivio %ran parte de
su vida en Pita El Medio, corregimiento de Tolt1, Bolivar; Medardo Padilla
fue un gaitero nacido en San Jacinto, departamento de Bolivar, pero radicado
en San Onofre. A esta zona, junto con San Basilio de Palenque, se le denomi-
na zona negra debido a que sus habitantes tienen marcados rasgos de ascen-
dencia afro.

15 Roberto hace parte de un grupo de musicos como Hernando ‘Nando’ Coba,
Luchito Gonzalez, Eliecer Rios, Jaime Serrano, Norella Prada, Wilmer y
Rafael Arias, entre otros, que participaron en un proceso de formacion im-
partido por los maestros Nicolas Hernandez y los hermanos Juan y José Lara
en la Universidad de Cartagena, durante los anos 80 del siglo xX. Como lo
hacen muchos gaiteros y tamboleros en su proceso de aprendizaje, el estudio
individual a través de grabaciones —casetes y LP— también fue un punto
esencial para ellos. Para conocer mas acerca de este proceso formativo a tra-
vés de la transmision oral y aural, ver también Ortega (2021).
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el grupo ‘Gaiteros de Punta Brava’ en los circuitos de gaita sucedio en los
afios 80 en encuentros de gaitas como el del Barrio el Socorro de Carta-
gena (Guzman 2019, entrevista). Estos musicos iniciarian asi su circula-
cion por la red de festivales, donde la categoria estilo negro tomaria cada
vez mas relevancia, aunque ya existieran otros intérpretes 0 grupos con
ascendencia afro interactuando desde afios anteriores en la escena'®. La
presencia de estos gaiteros y tamboleros en tarimas y parrandas confluyo
con las posturas pluri¢tnicas y multiculturales de la Constitucion del 91,
creando un ambiente propicio para una categorizacion diferencial entre la
musica interpretada por musicos provenientes de San Onofre, San Basilio
de Palenque, Maria La Baja o Cartagena, a los que se les asigno la catego-
ria estilo negro, y musicos provenientes de Ovejas o San Jacinto, a los que
se les atribuyo, o se atribuyeron a si mismos, la categoria de estilo indigena.

Los estilos interpretativos negro e indfgena

Aunque no existe un consenso general sobre la caracterizacion
de cada estilo'” y sus repertorios, la forma como estan planteadas estas
caracterizaciones relacionan las categorias ¢tnico-raciales y territoriales
con aspectos sonoros abstractos (Lara 2016; Ochoa F. 2013, 98; Arias R.
y Arias W. 2011, 17, 18; Sarmiento en Convers y Ochoa ]. S. 2007, 43,
46; Vides 1989), a saber:

a. Estilo indigena, interpretado con poco desarrollo melodico por su-
jetos de rasgos indigenas que tienen preferencia por ritmos lentos

y «nostalgicos», y que, ademas, tiene poca tendencia a acelerar

los tempos metronométricos en sus realizaciones musicales.

b. Estilo negro, ejecutado netamente por musicos de piel negra, con
gran riqueza ritmica y mucho desarrollo melodico, dando gran
importancia a la improvisacion.

16 Como es el caso del grupo ‘La Lucha N°. 1’, integrado por Jesus Maria
Sayas, Pedro Alcazar, Mariano Alcazar y Edwin Diaz. Esta agrupacion arribo
por primera vez al Festival Nacional de Gaitas de Ovejas, en el afio 1986,
gracias a la gestion del sacerdote Laurcano Ordisgoitia, quien habria comen-
zado un proceso de integracion cultural en la zona de San Onofre desde el
afio 1983 (Ortega 2021). También Victorio Cassiani, gaitero nacido en 1901
en Catibal, muy cerca de San Basilio de Palenque; este gaitero que migro
hacia la zona bananera de Guacamayal, Magdalena, en 1915 fue participante
asiduo en Festigaitas desde finales de la década de los 80.

17 Situacion que resuena con los planteamientos de Tagg (2005).
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Tanto la ecuacion relacional entre fenotipo, territorio y per-
formance sonoro'® como la dicotomia entre «lo negro» y «lo indigenax»
estan naturalizadas en el contexto gaitero; no obstante, merecen mati-
zarse. Por ejemplo, habria que recordar que el sujeto afro ha interactuado
historicamente con el indigena y el europeo, generando en la region un
mestizaje cultural que incluye lo sonoro. Tambien es importante recono-
cer los desplazamientos que los gaiteros y tamboleros han realizado por
toda la region Caribe y por el territorio nacional: sobresalen los casos
de Victorio Cassiani, Sixto Silgado, Encarnacion Tovar, Gabriel Torres-
grosa 0 Medardo Padilla durante el siglo XX. Estas migraciones internas
por el territorio resuenan con una diaspora en el ambito regional, que
deslocaliza y reconfigura las formas de identificacion de los sujetos. Por
otro lado, tambien habria que tener en cuenta que, como sucede en otras
musicas, los gaiteros y tamboleros se apropian de los materiales melodi-
cos y ritmicos de manera creativa, a traves de la trasmision oral y aural
(Rice 2001)"”: la presencia constante de la variacion e improvisacion en
sus realizaciones es muestra de la circulacion y apropiacion flexible de
modelos y codigos melodico-ritmicos™, también de estrategias interpre-
tativas compartidas en un amplio territorio (Munoz y Rendon 1993; List

1994; Convers y Ochoa J.S. 2007; Ochoa, F. 2013), estas generalmente

18 Entiendo el performance como «los medios que permiten la creacion y recrea-
cion de la musica en la interpretacion» (Madrid 2009). Esto implica tanto
la musica misma —lo sonoro—, la forma como se hace —lo interpretati-
vo—, asi como el sentido que se le atribuye —lo cultural—.

19 SegtinT. Rice existen dos tipos de transmision, una oral que implica la boca
y el uso de las palabras para las instrucciones sobre el performance sonoro,
otra transmision aural que implica el aprendizaje de la musica ‘de oido’, es
decir, principalmente desde la escucha activa y a partir del sonido mismo
-sin la intervencion de las palabras- (Rice, 2001). Esta distincion también fue
enunciada por Shippers (2010); en el ambito gaitero, y en términos pedago-
gicos, tambien fue insinuada por Ochoa F. (2013). Es posible afirmar que la
transmision aural hace parte de una construccion social mas amplia que es-
tructura el ambito aural de diferentes culturas (Dominguez, 2019), ésta im-
plica un relacionamiento cercano entre maestro-aprendiz, o entre cualquier
sujeto y la musica, a través del sonido y la escucha.

20 Para conocer mas acerca de los modelos, las variaciones y la improvisacion,
asi como sus estrategias de circulacion en las musicas de tradicion oral, reco-

miendo al lector acercarse a los trabajos de Arom (1985), Lortat-Jacob (1987)
y Agawu (2016).
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son aprehendidas y modificadas creativamente e individualmente desde la
escucha, la mimesis y el performance.

Este tipo de claridades indican que, en el contexto gaitero, lo
estilistico se relaciona con intercambios culturales y sonoros que se ma-
nifiestan en estilos individuales, y no de compartimentaciones basadas en
el fenotipo o en el lugar de procedencia. Dicho de otro modo, los estilos
interpretativos no se fundamentan netamente en el color de la piel o el
lugar de procedencia.

En este sentido, un analisis a las caracterizaciones estilisticas
dentro de la cultura gaitera deberia tener en cuenta que en la configura-
cion de este campo cultural inicialmente solo se enuncio el protagonismo
de lo indigena, desatendiendo la participacion del sujeto afro, la cual solo
se consider6 de manera parcial con el cambio de estatus de la identidad
¢tnica que promovio la Constitucion de 1991. De esta manera se invisibi-
lizo al sujeto afro como un actor valido en su genesis y desarrollo.

La falta de atencion hacia la presencia de lo afro en esta practica
sonora’! excluye tacitamente otras categorias mas acordes con la realidad
regional, como la de «mestizo», y de paso niegan la riqueza sonora de esta
practica expresiva. Tambien, desde el ambito musical, se hace evidente
el vacio analitico hacia aspectos como la tradicion y la modernidad, tan
pertinentes en la cultura gaitera.

En suma, las identidades han jugado un papel crucial en el ambi-
to gaitero. Este rol contiene implicitas categorias raciales, ¢tnicas e identi-
tarias, aspectos como tradicion, modernidad, asi como caracterizaciones

21 Dentro de los estudios sobre la musica de gaita se encuentran: a) George List
(1994 [1983] y 1991) con un planteamiento tricultural del origen de esta
musica —muy probablemente influenciado por la postura triétnica de los
folkloristas Manuel y Delia Zapata Olivella—; no obstante, este trabajo solo
hizo énfasis en la produccion de un solo grupo, ‘Los Gaiteros de San Jacinto’,
omitiendo otros grupos e individuos y por ende su riqueza expresiva. b)
Munoz y Rendon (1993), centrado en un estudio organologico y de divulga-
cion sin profundizar en los estilos. ¢) Convers & Ochoa, J. S. (2007), enfo-
cado en la divulgacion y ensenanza de aspectos técnicos, pero centrado en el
grupo ‘Bajeros de la Montana’. d) Ochoa F. (2013), con énfasis en aspectos
interpretativos y organologicos de las gaitas hembra y macho. e) Sarmiento
(2019), centrado en una arqueologia de las producciones musicales sonoras
del grupo ‘Los Gaiteros de San Jacinto’ entre 1950 y 1980. Otros trabajos
como los de Lara (2011), Quintana (2006) brindan un panorama general de
la practica gaitera centrados en la tarimizacion y en aspectos de género, sin
explorar, desde un analisis sonoro, los estilos interpretativos.
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de orden sonoro-performatico; todos estos se mezclan de manera indis-
criminada, lo que genera confusos relatos de «autenticidad», estilo y per-
formance sonoro. Lo que si es claro es que tanto las categorias como los
aspectos y las caracterizaciones son asumidos desde posturas con antece-
dentes coloniales que, hasta la actualidad, estan naturalizadas a traves de
discursos esencialistas y raciales. Estos discursos tienden a desconocer
varios puntos cruciales, a saber: se pasan por alto las ineludibles fertili-
zaciones cruzadas entre los sujetos y sus diferentes practicas expresivas
—sonoras y corporales—, tambien las prolificas migraciones por el te-
rritorio y de paso niegan o dan poco reconocimiento a la participacion del
sujeto afro en la genesis y desarrollo de la practica musical gaitera.

La identidad de los sujetos y su performance sonoro no deberian
concebirse como un asunto anclado a un lugar o a un color de piel, o
como algo necesariamente adscrito; parafraseando a Alan Moore, el es-
tilo interpretativo tampoco deberia ser percibido como algo inmutable o
puro (Moore 2007). En efecto, un tambolero o un gaitero ubicado en un
lugar diferente a San Basilio de Palenque, Cartagena, San Onofre o en La
Haya”” puede apropiarse de un estilo interpretativo agresivo con profusos
desarrollos —melodicos o ritmicos— en sus realizaciones e improvisa-
ciones. Por ejemplo, todos los datos etnograficos indican que el iconico
tambolero ovejero Francisco ‘Pacho’ Llirene tomo gran cantidad de ele-
mentos interpretativos en el tambor desde la zona negra de Macayepo y
Aguacate (Huertas 2009)”’. Por medio de la transmision aural, es decir,
del relacionamiento con el sonido a través de la escucha activa de temas
musicales en radio, discos y/o casetes, un gaitero nacido en San Juan Ne-
pomuceno, Ovejas o San Jacinto puede adoptar el estilo interpretativo de

22 Este es un corregimiento de San Juan Nepomuceno, ubicado en el departa-
mento de Bolivar, donde, seglin algunos datos etnograficos, vivieron su pro-
ceso de aprendizaje Juan y José Lara (Guzman 2019, entrevista personal).

23 AlIgual que San Onofre, San Basilio de Palenque, Maria La Baja o Cartagena,
Macayepo y Aguate son corregimiento ubicados cerca de la zona de La Haya,
en la parte occidental de los Montes de Maria, la cual es considerada como
«zona negra» (Ochoa, F. 2013). Surge la pregunta: ;la zona comprendida
entre San Jacinto, Ovejas o San Juan Nepomuceno, es decir la parte oriental
de los Montes de Maria, debe ser considerada solo como «zona indigenax?
Varios censos poblacionales recientes (Dane 2018) muestran la presencia si-
multanea de sujetos que se identifican como afrodescendientes o como indi-
genas en toda la region.
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Sixto Silgado™. Todo esto se refuerza gracias a los interrelacionamientos
y al refrendar constante de la identidad en celebraciones o festivales.
Siguiendo esta linea de pensamiento, es mas pertinente afirmar
que, en la musica de gaita larga y en otras musicas del Caribe colombiano,
los estilos interpretativos son individuales y no adscritos, no tienen rela-
cion directa con rasgos fenotipicos o con territorios especificos. Aunque
pueden circular por zonas especifica gracias a la transmision oral, su cir-
culacion a través la transmision aural desdibuja los limites territoriales.

;Suena—lo negro!

Dicho esto, y con el animo de ilustrar una de las formas en que
se transmiten y apropian los modelos y codigos sonoros en este tipo de
musicas, expondre a continuacion el caso de un tambolero que, aunque
solo participo en una de las versiones de Festigaitas, dejo plasmado su es-
tilo interpretativo en varias grabaciones, convirtiendose en un referente
interpretativo para los jovenes.

Paulino Salgado, conocido como ‘Batata III’, tambolero nacido
en San Basilio de Palenque, crecio rodeado por un nucleo familiar de
reconocidos musicos del lugar, que, junto a otros palenqueros, interpre-
taban musicas de bullerengue, sexteto y gaita larga®. Hacia los afos 40
y 50 del siglo XX, Batata se radico en Barranquilla, entrando en contacto
con musicas de vallenato y cafia de millo; acompano a Estefania Caicedo
e hizo parte del Ballet de Colombia de Sonia Osorio (Oyaga 2020, en-
trevista personal). Posteriormente, en 1975, cuando ya estaba radicado
en Bogota, ingreso a la agrupacion de Sonia Bazanta, “Toto La Mompo-
sina y sus tambores’. Batata murio en 2004. Entre los anos 1992 y 2001

24+ Este gaitero es considerado de estilo negro aunque naci6 en Flamenco, corre-
gimiento de Maria La Baja, departamento de Bolivar, migré durante los afios
60 del siglo XX hacta Islas del Rosario, cerca de Cartagena (Silgado 2018, en-
trevista personal).

25 La presencia historica de intérpretes de estas musicas, incluyendo la de gai-
ta larga, en San Basilio de Palenque data del siglo XIX, y también esta refe-
renciada en los trabajos de List (1964), Proyecto Lumbala (1994) y Ortega
(2021). Sobre la presencia de musicas de bullerengue y sexteto en el mismo
lugar ver tambien Minski (2006).
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Batata grabé varios trabajos discograficos donde interpreto6 el tambor:
La Candela Viva (1992), Carmelina (1995) y Pancanto (2001), en los cuales
se incluyeron temas de gaita larga. Gracias a estos trabajos el estilo de este
tambolero comenzaria a tener resonancia en Colombia y en el mundo a
través de las world music”.

Voy a centrarme en una de las realizaciones iconicas de Batata:

la introduccion del corte “Hacha, machete y garabato””®

y “La tres pun-
ta”, que aparecio en el disco Carmelina (1995). En esta introduccion Ba-
tata utilizo elementos percutivos y vocales en intima relacion: el lenguaje
hablado se resignifica en los golpes del tambor, es decir, como en otras
musicas de tradicion oral, el ritmo de la palabra esta intimamente relacio-
nado con el performance instrumental (Agawu 2016).

Estructuralmente esta realizacion consta de ocho células, den-
tro de las cuales se encuentran algunos modelos ritmico-vocales. Estos
flucttian entre solo percusion (tambor), la voz y ambas en simultanea.
Elementos como el ritmo de la palabra, el ritmo libre y el ritmo ritmico™
se destacan.

Desde el tambor, la interaccion entre modelos con ritmo ritmi-
co y ritmo libre se perciben claramente: aunque no es algo explicito, la
presencia de la pulsacion constante —campo uniforme— interacttia con
frases donde la pulsacion desaparece. Desde lo vocal, la historia narrada
cuenta la vivencia de un personaje que solicita un trago de licor: «;Deme

26 Gaiteros y tamboleros cartageneros, sanjuaneros, palenqueros y de otros
lugares del Caribe colombiano confluyeron en este grupo con proyeccion
internacional, dando como resultado un sonido caracteristico: Gilberto
Martinez, Julio Renterfa, Rafael Ramos, Roberto Guzman, Marco Vinicio
Opyaga, Rafael Castro, Fredy Arrieta, Silverio Simpson, Jorge Aguilar, entre
muchos otros.

27 Para conocer mas sobre la categoria world music y su relaciéon con lo afro
en el ambito comercial, recomiendo al lector dirigirse a Cotrell (2010) y
Barnat (2015).

23 Esta melodia, interpretada y grabada por primera vez en 1969 por el grupo
‘Los Gaiteros de San Jacinto’, fue retomada en 1995 por Roberto Guzman,
en esta interpretacion se perciben multiples variaciones e improvisaciones
propias del estilo de Roberto. Este track completo consta de dos temas:
“Hacha, machete y garabato” en la modalidad de gaita y un merengue de au-

199

toria del mismo Roberto con el nombre de “La tres punta

29 Para profundizar sobre estos conceptos, recomiendo al lector remitirse a

Willems (1984) y Agawu (2016).
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un trago, deme un trago, don Tomas Juan!»; cada silaba del texto corres-
ponde a un golpe y a un timbre especifico en el tambor y en toda la estruc-
tura se constituye como un leit motiv. Otro personaje responde pidiendo
respeto: - «jRespeta, respetame!», para que luego se escuchen ciertas ex-
ploraciones foneticas y ritmico-timbricas (voz y percusion), relievando la
versatilidad interpretativa y creativa del tambolero. A continuacion, apa-
recen algunos mensajes solo en palabras habladas (sin acompafiamiento
del tambor): «Aqui no entra ningin tambolero caga’o ni amarra’o», para
que reaparezca el modelo «jRespeta, respetame!» seguido por un juego
de silabas: «pu pi ta, pu pi ta, pu pi ta», que luego da paso al leit motiv
«Deme un tragox» seguido de otros desarrollos que reafirman la conexion
entre la voz y la percusion.

Hasta aca las figuras ritmicas que surgen en cada célula combi-
nan valores operacionales minimos binarios. Posteriormente, despues de
dos golpes acentuados que funcionan como puntos de articulacion, rea-
parece el modelo «Deme un trago» seguido por una seccion interpretada
completamente basada en el pulso, destacandose la improvisacion como
elemento primordial. En este punto comienzan a aparecer valores opera-
cionales minimos ternarios de uso comun entre los tamboleros de musica
de gaita larga: seisillos. Finalmente, esta realizacion se conecta con el
modelo de gaita atresillada, también frecuente entre los tamboleros™.
Todo esto se conecta en primer lugar gracias a la entrada del modelo con-
tramétrico del llamador caracteristico de la modalidad de gaita®, y por la

30 En esta modalidad (gaita atresillada) la presencia simultanea de valores ope-
racionales minimos ternarios en el tambor contrastan con los binarios de la
gaita hembra, gaita macho y de la tambora, generando un efecto conocido
como hemiola vertical (List 1994; Arom 2007).

31 Las modalidades ritmicas en esta musica son gaita, porro y merengue, ésta
tltima también es denominada puya o son corrido. Este tipo de discrepancias
en las denominaciones son comunes en diferentes lugares del territorio; es
por esto por lo que la denominacion de «ritmo» parece poco pertinente
(Ortega 2021). No obstante, cada modalidad ritmica posee, en tanto acuer-
do cultural, ciertas caracteristicas que las hacen identificables por cualquier
musico. Las diferentes configuraciones melodicas pueden interpretarse en
cualquiera de estas modalidades con cierta flexibilidad. Es aqui donde co-
mienza a verse la operatividad y variabilidad de los modelos, lo que permi-
te que un musico pueda retomar y manipular creativamente elementos de
multiples lugares y estilos, generando una construccion eclectica para crear
un estilo propio.
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linea melodico-ritmica en la gaita hembra —registro medio y agudo—

seguida por la gaita macho y la maraca, para consolidarse definitivamente
con la entrada grave y contundente de la tambora.

A snpa (riowo rissiood

& = 0 by apao

14——_5_ ﬂ___' F -
(PN . P S § - 1]

|
fe® & 0 owx”

A & v ] A Wenpoy it i o)
b ]
¥ r F 1 ¥ *
Hos o - e e B R L
s - - a d - =x un B3 - g dom Te - min han— rmi- pe-ta Mg - oM
44 i A Lo gy —
e = * - R T I i " Bt S
I I i n I i ] i i 2 - i e oy e - wa-de bw
Flodvivder friman Bl
A el ST RANGUN DShOlTO Shgna'o Il ALY O
1 o o P A it (riowo Jbe
— — t-1 i &
HE s &34 o&a - - * . » - - - - * & 0 &
Res  jor- o pr o Gome i F W o g M i i is b meim W@ o ga e mesm b o 5
—
E AP
A o i I I St
- T P - i o m o bnodi |5 a-de b lk-w-d0 be lle-vwa-do bu
A i {Fig ki)
- = 0fi lymn agwos
) : -j - = EoF
| I — P S O I I
fr - mar W [ ] de - mer T - PR T PR (O

Y]

mmmm = H—-l-'"l—-l—I—-

|
H* ririi--r-rcrirr«--f l--rl--'-r-rr-l--ri L et S E S !.‘.‘r,‘---‘ y

| ¥ } P | Lt Iu ]
- ==

i . " Lok
.Ij | || | R

GRAFICO {: “Hacha, machete y garabato”/ “Las tres puntd”, por Paulino Salgado ‘Batata’.
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En esta realizacion® se puede percibir la presencia simultanea de
elementos comunicativos propios del lenguaje hablado (onomatopeyas) en
relacion directa con el timbre de los golpes del tambor. En contextos de
musicas de tradicion oral como la de gaita larga, este recurso se usa fre-
cuentemente con funciones mnemotecnicas y su objetivo es favorecer la
fijacion del material sonoro en la memoria de los intérpretes (Rice 2001,
Shippers 2010)*.

Como lo harian en su tiempo muchos otros tamboleros (Pedro
Alcazar, Felix Santiago Chiquillo o Encarnacion Tovar), es muy probable
que Batata hubiese asimilado estos rudimentos tomandolo del bulleren-
gue a traves de la transmision oral y aural, relacionandolos y reconfigu-
randolos en esta grabacion, pero en un contexto gaitero.

32 Transcripcion de la introduccion realizada por Paulino Salgado ‘Batata’ en el
tema “Hacha, machete y garabato”/ “La tres puntd” en el disco Carmelina,
Toto La Momposina (1995). Este tema fue grabado por primera vez en 1969
por el grupo ‘Los Gaiteros de San Jacinto’. En la version de 1995, esta intro-
ducciéon muestra la congruencia entre silabas en la voz -onomatopeyas- con
diferentes combinaciones ritmicas y timbricas en el tambor. Puede notarse
el uso de valores operacionales minimos binarios y ternarios que combinan
modelos comunes en la musica de gaita larga con variaciones e improvisa-
ciones propias del estilo de Batata. Este tipo de recursos mnemotécnicos son
usados frecuentemente por los tamboleros y gaiteros en la musica de gai-
ta larga, tanto en contexto de aprendizaje-ensefianza como de performan-
ce; también es gsado en otros géneros musicales en el Caribe colombiano.
Transcripcion: Alvaro Ortega.

33 Este tipo de recursos mnemotécnicos esta presente en gran parte de los pro-
cesos de ensenanza-aprendizaje entre los maestros y aprendices en el am-
bito gaitero; no obstante, su uso puede evidenciarse muchas otras musicas
del Caribe colombiano. En Colombia por ejemplo, concretamente en San
Basilio de Palenque, es comin escuchar que los tamboleros antiguamente
transmitian mensajes en codigo entre los pueblos cercanos, a través de to-
ques especificos del tambor; estos funcionaban como modelos preestable-
cidos que eran interpretados en el pechiche, un tipo de tambor similar al
tambor utilizado en la musica de gaita larga -con cincho y cufias- pero de
mayores dimensiones, que también es utilizado en cantos fanebres como el
de Lumbalt (Tejedor 2015, entrevista; ver también Escalante 1954).
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Conclusiones

No deja de llamar la atencion que, aunque algunas formas de
identificacion (afro o indigena) se mantengan operativas en ambitos so-
ciales y culturales, en la cultura gaitera muchos actores las relacionen con
esencialismos que las petrifican, y que también las adhieran a ideales de
tradicion como algo adscrito, discreto e inmutable. Parece mas pertinen-
te enfocar los esfuerzos en entender las relaciones e intercambios de los
sujetos por el territorio y, tal como lo plantea Stuart Hall, entenderlas
en clave de identidad y alteridad, pero en el marco de transformaciones
constantes (Hall 2010). Esto ayudara a comprender como las formas de
identificacion se traducen en modelos sonoros cambiantes y dinamicos:
musicas como la de gaita larga propician identificaciones individuales,
pero a través de intercambios y fertilizaciones multiples también generan
identidades colectivas fluctuantes.

Es poco probable que exista una practica gaitera con estilos pu-
ros, tampoco parece pertinente pensar el estilo de un gaitero o tambolero
como un concepto con una evolucion lineal, mucho menos como algo
adscrito a una localidad territorial especifica o a un color de piel. El estilo
interpretativo debe pensarse como algo abierto, fluido y en permanen-
te construccion, donde se manifiestan caracteristicas tanto individuales
como colectivas, tradicionales y modernas.

En resumen, es posible afirmar que la musica de gaita larga es
una expresion hibrida y dinamica, donde lo sonoro opera como via efec-
tiva de conexion y expresion identitaria entre los sujetos dentro de la
cultura.
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CANTOS RELIGIOSOS POPULARES:
OBRAS POSCONCILIARES COLOMBIANAS
EN EL CONVENTO LA MERCED EN CALI

MARIA VICTORIA CASAS FIGUEROA!

Canto de entrada

En la coleccion de partituras del Convento de la Merced en Cali se
encuentran, dentro de la miscelanea de obras, algunos cancioneros,
grabaciones de piezas musicales y partituras variopintas que, a ojo de mu-
chos analistas musicales y compositores académicos, puede obtener una
mirada desdefiosa y despreciativa. Sin embargo, estos documentos pue-
den observarse mas en profundidad, y bajo la lupa, evidenciar la influencia
y presencia de movimientos de orden o interés politico (laTeologia de la
Liberacion), movimientos antigolpistas, entre otros, que crearon y adap—
taron cantos cristianos en los que Cristo salva de la opresion, asi como se
expreso en otras latitudes, como fue el caso de los negros espirituales un
siglo mas atras. Entre estas expresiones se hallan traducciones de cantos
gospel, spirituals, creaciones de obras en ritmos folcloricos y populares, ast
como centonizaciones, que constituyeron una pleyade de obras cortas,
simetricas y repetitivas que facilmente la gente del coman pudo aprender
y reproducir con rapidez, todo ello enmarcado en el periodo conciliar y
posconciliar del Vaticano II.

i Universidad del Valle maria.casas(@correounivalle.edu.co
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Los hallazgos llevan a indagar sobre la musica y sus practicas
como un componente de lo expuesto en el Concilio Vaticano II (CVII),
para el caso especifico de Colombia y, particularmente, lo que se con-
serva en archivos conventuales. Esto hace necesario recordar que el ca-
tolicismo en Ameérica Latina vivio procesos de transformacion desde su
misma fisonomia espacial. El siglo XX se caracterizo por el desarrollo del
urbanismo, el crecimiento de clases medias, los procesos de industrializa-
cion, la aparicion del proletariado urbano, los movimientos sindicalistas,
el comunismo y la conformacion de grupos subversivos, entre otros, todo
de la mano de analfabetismo, epidemias, dictaduras, golpismo, monocul-
tivos, concentracion de riqueza €N unos pocos, y otros asuntos mas. Esto
se traduce y se observa en el pensar y el hacer de comunidades, congrega-
ciones y gente del comtn, que encontraron en la fe, una balsa para evitar
ahogarse en la problematica social. Ello se contempla en manifestaciones
de la piedad popular que expresaron una idea pueril y antropomorfica
de Dios, del cual se dependia, cuando no habia respuesta a determinadas
situaciones y fenomenos. Seglin Patifio (2002), la realizacion del CELAM
de Medellin en 1968, ya en el pontificado de Pablo VI, identifico lineas de
trabajo con relacion a la fe y la justicia, el pecado social, la liberacion de
los pobres y la contribucion del evangelio a la transformacion del mundo.

Lo anterior, derivado de lo expuesto por Rops (1962) respecto
a que cuatro perspectivas resenadas en el CVII orientaron muchas de las
practicas del catolicismo: lo doctrinal, lo pastoral, lo apostolico misional
y el ecumenismo. Expresados en distintos asuntos, centraron su atencion
en multiples aspectos como la renovacion de la fe, la comunicacion y la
liturgia. Asi lo que se consigna en la constitucion vaticana sobre la musica
sagrada, intento recoger todas estas necesidades e inquictudes. Una fe
enriquecida y apoyada por cantos de diversa indole, muchos de ellos con
un contenido social, el uso de medios de comunicacion como la prensa, la
radio y la television, en las que se difundio una pastoral tambien evangeli-
zadora desde el canto, y la realizacion de una liturgia participativa, trans-
formo el canto, convirtiendolo en una herramienta para la conversion y la
intervencion del pueblo.

Este articulo se estructura en las siguientes partes: Las Misio-
neras Agustinas Recoletas MAR en Cali y su coleccion de partituras, el
estudio, abordando lo metodologico y los hallazgos; las producciones na-
cionales en la coleccion; las obras seleccionadas y algunas consideraciones.
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Las MAR en Cali y su coleccion de partituras

Las Misioneras Agustinas Recoletas MAR, son una congrega-
cion religiosa de derecho pontificio que se identifica por los tres rasgos
de su nombre: mision, recoleccion y seguimiento de san Agustin. Esta
comunidad naci6 en la primera mitad del siglo XX y arribo a Colombia
desde 1945, se consolido en Cali a partir del ano 1955 cuando la orden
naciente se unio a las Terciarias Recoletas de San Agustin (o Agustinas
Terciarias Recoletas), que se fundaron en Cali desde 1739, inicialmente
con el nombre Beatas Agustinas y que posteriormente fueron reconocidas
como Terciarias Recoletas de San Agustin. Esta orden se establecio en el
convento de la Merced” desde 1825, y en sus archivos se encontré la co-
leccion de partituras que data apenas de 1900. La ubicacion espacial del
cenobio se aprecia en la Imagen 1.

IMAGEN 1. Localizacion del Convento La Merced en Cali Colombia. Fuente:
elaboracion a partir de Google Maps.

> El convento fue fundado por los mercedarios en Santiago de Cali, con auto-
rizacion de la Real Corona por derecho propio de conquista y con aproba-
cion de la Santa Sede, en 1541.
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Esta coleccion de partituras se ubica entre 1903 y 1970, mo-
mento clave para la musica catolica luego de la emision del Motu proprio
tra le sollecitudine de Pio X, el papa carmelita, que enfrent6 reformas y
practicas musicales derivadas del siglo XIX e incluye la reciente aplicacion
de las reglamentaciones musicales en el Concilio Vaticano II.

Rastrear partituras, cancioneros y grabaciones posteriores a la
constitucion de musica sagrada emanada del Concilio Vaticano II, sobre
todo en la década de 1970 en la ciudad de Santiago de Cali, es una tarea
que puede tornarse extensa. Los colegios y seminarios de orden catolico
implementaron rapidamente lo emitido por el CVII, de manera que mu-
chos cantos populares de origen espanol y propios de las congregaciones o
comunidades fueron adaptados para ser interpretados por los colegiales y
seminaristas. Mas que producciones locales, puede observarse en el caso
de Cali, la apropiacion de repertorios procedentes de diversos paises de
habla hispana como Espafia, Chile y Argentina. Las comunidades francis-
cana, jesuita, de la presentacion, salesiana, misioneras agustinas recole-
tas, carmelitas misioneras, entre muchas otras que regentaban colegios
privados, femeninos y masculinos en la ciudad de Cali, cantaron estos
repertorios, que parecieron entonces de caracter universalizante, y que
procedian en muchos casos de sus comunidades madre en Espana o Italia.
El acervo de cancioneros fluyo seglin lo requerido por el calendario litar-
gico, de manera que las misas de Francisco Palazon (n. 1935), Cesareo
Gabarain (1936-1991), Carmelo Erdozain (n. 1939), entre tantos compo-
sitores posconciliares, se volvieron de dominio publico, escuchandose en
capillas, parroquias e incluso en la catedral local.

En la decada del 60 del pasado siglo surgieron también pequenas
obras que quisieron explorar las bondades de cantar en la lengua vernacu-
la, usar ritmos autoctonos y utilizar instrumentos de origen de America
Latina. En la catedral de Cali, como lo expresa De Roux’, se escuchaba
los domingos en la mafiana la misa de los bambucos, en la que se permi-
tio el canto popular, de dudosa calidad e incluso separada de los textos
litargicos.

3 Padre Rodolfo de Roux s.j. (1925-2020) en comunicaciéon personal. Cali,
febrero de 2017
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El estudio: Lo metodol()gico y los hallazgos

Caracterizar esta coleccion requirio de una mirada integrado-
ra que posibilitara comprender la normativa en la que ella se enmarca,
aproximarse a la vida de la congregacion que custodia el compendio de
partituras y reconocer el caracter ministerial de las obras, lo que define
su uso y su funcion, ubicando estos ejemplares en su propio contexto,
en un momento historico que le confiere un valor y genera emociones
inseparables de su vinculacion social (Blacking 2010,13). La coleccion de
partituras atraviesa, ademas, por lo que Seeger (1958) denomino usos de
escritura prescriptiva y escritura descriptiva en la musica. En esta colec-
cion encontramos en algunos casos la presentacion de lineas melodicas (a
veces sin ni siquiera un cifrado armonico propuesto), que a manera de bo-
ceto sugieren como podria sonar una determinada cancion, a diferencia
de la partitura completa con la cual se pretendia una mayor aproximacion
a una buena interpretacion de la obra.

Considerando a Reyes Gallegos (2016) y a Torres Mulas (2000),
en cuanto a la documentacion musical, es claro que la partitura en si mis-
ma, no es musica. Es tan solo una herramienta, una guia, que enmarcada
en un contexto tanto espacial, como temporal y tematico, logra adqui-
rir significado. Ese significado es, sin embargo, parcial, mas, cuando se
conoce el proposito, su uso y su funcion, y se elabora una recreacion de
esta, es decir una interpretacion, es cuando ella adquiere la caracteristica
de musica. Por ello los hallazgos se identifican a partir de multiples fuen-
tes como se ilustra en el grafico 1 (Ver Pag. 66).

El concepto de caracterizacion se tomo de Sanchez Upegui
(2010), y se apoyo en Corbin & Strauss (2012), quienes plantean que la
caracterizacion es una descripcion u ordenamiento conceptual, descrip-
cion cualitativa que puede recurrir a datos o a lo cuantitativo con el fin de
profundizar el conocimiento sobre algo. La caracterizacion implica aqui
dos vias: la musicologica (que recoge multiples aspectos, como el material
sonoro, el texto, los géneros, entre otros) y las caracteristicas a la luz de la
normativa, es decir las cualidades que desde la orientacion vaticana defi-
nen esta musica (universalidad, belleza, bondad de las formas y santidad).

Del compendio organizado en una base de datos en Excel que re-
copila mas de 1600 partituras, lo correspondiente al periodo entre 1961 y
1970, periodo de consolidacion e inicios de la implementacion del CVII,
es aproximadamente un 15%. Pero de ese porcentaje, la participacion de
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compositores nacionales no alcanza el 7%, lo cual deja ver que, siendo
producciones conciliares y postconciliares, mas de la mitad corresponden
a traducciones, adaptaciones o creaciones de compositores extranjeros.

Legajadores de
Libro correspondenci

Diario

Actividad musical
de la en ¢l Convento La
CONEregacion Merced 1900-
1970
far e Le

Mereed

[ecretos v
actas

capitulares Coleccion di

Libro de cuentas partituras

GRAFICO 1. Fuentes para rastrear la actividad musical en el Convento la Merced 1900-
1970. Elaboracion propia.

Las producciones nacionales en la coleccion

En este articulo se hace referencia a dos producciones colom-
bianas que contienen cantos marianos, cantos de mision, junto a la misa
andina compuesta por una religiosa, editada y publicada en Colombia, de
la cual se conoce que existe una grabacion por la agrupacion Raza Brava.
Es de anotar que ninguna de estas obras es de origen regional. Son pu-
blicaciones efectuadas en Bogota y Medellin con adaptaciones de musicos
extranjeros o creaciones de musicos radicados en Bogota o Medellin.

El estudio total de la coleccion se apoyo6 en los modelos de ana-
lisis de Meyer (2000) y Lopez Quintas (2015), lo cual permiti6 efectuar

clasificaciones y observar modos de realidad.
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Por clasificacion se entiende el reconocimiento de que, en al-
gun repertorio, puedan reproducirse relaciones y rasgos particulares
en uno o mas niveles de estructura (Meyer 2000, 70), entre los que
pueden mencionarse la temporalidad, la obediencia a una norma y el
uso. La clasificacion de la coleccion de las MAR guarda relaciones en
algunos casos diacronicas y en otros casos sincronicas. Asi, los referen-
tes para su estudio comprenden diversos elementos como la forma, los
materiales, el proposito, entre otros, que indican distintas maneras de
integrar la realidad de la obra musical, en este caso de la partitura.

Pero estas clasificaciones implican la necesidad de afiliar di-
versos modos de realidad. Por lo que la alusion a Lopez Quintas (2015)
indica que el arte ensena a integrar esos modos de realidad. En este sen-
tido propone que éstos, se hallan interconectados, y en esa vinculacion
se logra comprender una obra. Con ello se refiere a:

1. Los materiales expresivos tomados aisladamente. En la colec-
cion es lo identificado como formato. En los que se ob-
serva la predominancia de lo vocal (solistas o coro) con
acompanamiento instrumental (el 6rgano o el armonio y
en las producciones posconciliares la sugerencia de uso de
instrumentos propios de las regiones donde se utilizan).
Estos materiales son producto de la normativa pontifical,
aplicada en contexto.

2. Los sonidos vinculados entre si. Esta vinculacion les confiere
una nueva calidad. Un instrumento musical provee la con-
dicion armonica de la pieza y contribuye a dar sentido y
caracter a un determinado texto ya expuesto en la melodia
de las voces.

3. Los materiales intervinculados y estructurados mediante una
forma que los ensambla en un conjunto lleno de sentido y
expresividad. La estructura o configuracion aporta a los
sonidos una ordenacion caracteristica que se traduce en
claridad, sucesion logica, mayor expresividad (formas mu-
sicales propias del marco catolico como la misa, el oficio,
los himnos, cantos de la piedad popular, entre otros).

4. Los dambitos expresados en las diversas estructuras de cada obra.
Para el caso de la musica religiosa es necesario considerar
todos los vinculos: la palabra, como discurso o mensaje
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propio de la iglesia, y su relacion con el momento de la cele-
bracion o de la ocasion®.

El mundo que se plasma en cada obra de arte. Es asi como se
configura en esa misma obra, la idea de un mundo medieval,
de un mundo barroco, o de un pueblo oprimido, como el
latinoamericano que busca un Jests obrero y salvador. De
igual manera los tiempos littrgicos, Adviento, Navidad,
Cuaresma, Pascua, y el tiempo ordinario, requieren cantos
que respondan a la atmosfera propia de cada uno de estos
mundos concretos.

La emotividad suscitada por este conjunto expresivo. Mas alla de lo
escrito en el texto de una partitura, la manera de organizar y
enlazar sonidos o acordes despierta emociones y sentimien-
tos humanos que no deben desestimarse’.

El entorno vital de la obra, el contexto para el que fue creada
y al que pertenece por su condicion relacional. Nos referi-
mos aqui a cantos religiosos compuestos en ritmos musicales
populares latinoamericanos que pueden ir desde una vidalita
hasta una cumbia.

Estos siete modos o niveles de realidad se hallan en la obra es-

tructurados, intervinculados de forma expresiva; se necesitan mutua-

mente, y cada uno acrecienta la expresividad peculiar de los demas. Por

eso cuando se interpreta una partitura, el oyente debe prestar atencion

conjunta. Esto hace que cuando se escucha una obra, se pueda identificar

el espacio geografico, el momento historico y aspectos propios de la cul-

tura a la que pertenece, con todo lo que este conlleva. Asi, remontando

la tematica propuesta sobre las musicas conciliares y posconciliares en

68

Esto es: una misma cancion puede tener usos litirgicos, pero también puede
tener empleo catequético, misional o evangelizador en un contexto no littr-
gico. Ademas, siempre relaciona un contenido de parentesco entre Dios y la
humanidad.

Para ampliar este apartado, puede consultarse Emocidn y significado en la mu-
sica de Leonard Meyer (2001) un consistente estudio de la percepcion mu-
sical- los valores dinamicos de las obras. Valores que indican la posibilidad
de una respuesta emotiva y significativa de la obra, no como un aspecto de
tipo subjetivo o de observacion externa de las reacciones de los sujetos per-
ceptores sino como la consecuencia del cumplimiento de las expectativas
musicales.
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una realidad cercana como la del Convento de la Merced, el encuentro
con estas obras traza redes de relacion con lo que se esta cantando en el
mundo catolico de habla hispana.

Las obras seleccionadas

Antes de referirnos a dos ejemplos particulares sobre produc-
ciones conciliares y posconciliares en la coleccion, es preciso recordar
algunas premisas. Que la musica posconciliar sea accesible al conjunto de
participantes, tanto para quien la interpreta como para quien la escucha,
implica que no hay una gran exigencia de competencias musicales, pues
como bien lo afirma Universa Laus (1980) en su numeral 4.1, esta musica
tiene un caracter simbolico y cantos de facil alcance para todos.

Esto significa que la palabra «canto» se entiende como un gran
numero de expresiones vocales de distintas clases que recorren desde el
recitativo al melisma y que dependen en parte del género literario de los
textos que emplea y, segin la relacion que establece entre los interlocu-
tores, la musica acentta en ocasiones la transmision del mensaje, la asi-
milacion interior de las palabras recitadas y la afirmacion de una alabanza
(5.3), es decir, el énfasis de la relacion texto/musica.

El mismo documento Universa Laus en su numeral 9.2, indica que
la pretension de que una forma litargico musical sea bella y contenga un
caracter de santidad. No se basa en normas estéticas o morales, sino en un
asunto mas alla, es decir, que se pueda percibir intangibles como la piedad
y la fe del grupo, entre otros. Estas apreciaciones llevan a considerar otro
tipo de caracteristicas en la musica, lo que Cavia (2006) refiere como
rasgos de una dimension simbolica que inciden en la dimension emocio-
nal. Asi, la autora indica que hay caracteristicas que pueden servir de
puente entre la sintaxis musical y el contenido referencial. Por ejemplo,
un crecimiento sonoro ritmico, puede indicar una categoria de expansion
o de aproximacion a Dios; o buscar una dinamica de recogimiento total
mediante el uso de tecnicas que incluyan una sonoridad que va desapa-
reciendo; el uso de repeticiones con variantes apenas perceptibles y de
una ritmica inmutable y un tiempo, timbre y textura constantes, con un
ritmo ralentizado puede llevar a una percepcion emocional de la parti-
cipacion de la eternidad. Asi mismo una estructura sencilla, con figuras
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cortas, rodeada de silencios puede crear una nocion de la negacion del

tiempo a traves de la afirmacion de un presente constante.

Al inicio del articulo se anunci6 que estos cantos navegan entre

lo littrgico, lo no litargico y lo paralittrgico, ello en relacion con el uso

i . . LS. .
especifico en los tiempos o calendario hturglco como se aprecia en la ta-

bla 1° Usos litargicos, no litargicos y paralitrgicos de los cantos.

evangelio, aleluya, credo, oracion
universal, prefacio, santo, aclamacion
después de la consagracion, doxolo-
gia de la plegaria eucaristica, rito de
la paz, aclamacion al embolismo, cor-
dero, canto de comunion, despedida)

Requiem
Liturgia de las horas
Oficio de difuntos

Uso Uso especifico Tiempos
General’ litargicos
Litargico® Misa o parte de misa. (kyrie, gloria, [ Adviento
cantos entre lecturas, aclamaci6n al Navidad

Tiempo ordinario
Cuaresma
Semana Santa
Pascua
Pentecostés
Fiestas marianas
Fiestas del Sefior

Santoral

Celebracion de sacramentos

Cantos marianos de uso litargico

70

Elaboracion tomada de Casas (2019) en laTesis doctoral Cantare Amantis est.

Clasificacion basada en la propuesta de Miguel Manzano (1991), ha sido en-
riquecida con la revision de indices de libros y colecciones de partituras de
musica. Que de la mano de la consulta a sacerdotes catélicos que mantienen
una relacion cercana con la actividad musical, permitieron establecer esta
clasificacion.

Los cantos littrgicos a su vez se identifican en categorias que el misal roma-
no trata como dialogos y aclamaciones (saludo inicial, invocaciones del acto
penitencial, aclamacion después de las lecturas, dialogo antes del evangelio,
entre otros); cantos que tiene valor de rito (Gloria, salmo responsorial, ale-
luya, credo, Santo, Padrenuestro y canto después de la comuni6n); cantos
que acompafian alguna accién (entrada, ofrendas, cordero de Dios, comu-
nion). No todo este tipo de cantos aparecen en la coleccion de las MAR.
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Uso
General

Uso especifico

Tiempos
]itﬁrgicos

No litargico

Evangelizacion
Cantos procesionales
Cantos de mision
Cantos mensaje

Accion de gracias

No se asigna un
tiempo preciso en
muchos casos. Pue-
den corresponder a
cualquier momento

del ano litargico.

Vocacionales Generalmente al
Devocionales ordinario
Advocaciones

Paralitirgico | Novenas Fiestas marianas
Rosarios Fiestas del Senor

Quinarios/septenarios
Triduos

Dolores

Gozos

Rogativas

Romerias

Viacrucis

Santoral y en algunos

casos al ordinario.

TABLA 1. Usos de los cantos en la coleccion.

Son innumerables los ejemplos de cancioneros con la escritura

de la melodia, o la indicacion del cifrado, y se encuentran también pu-

blicaciones de las partituras completas (Seeger 1958), con sus voces y

acompanamiento instrumental, todas ellas derivadas de la normativa del

Concilio Vaticano II. Sin embargo, los casos de compositores colombia-

nos en la coleccion son poco numerosos. Dada la extension de este escrito

citaremos tan solo dos prototipos de estas publicaciones.

Uno de los materiales enunciados comprende composiciones de

Juan José Bricefio s.j.”, con diversas obras para los distintos momentos de

la misa (“Gustad y ved”, “Yo soy el pan”, “Ha venido el Senor” [cantos de

9 Sacerdote jesuita (1923-1996). Pedagogo, poeta y compositor. Algunas de
sus obras las compuso en compaiia de Rodolfo de Roux s.j. en el texto aqui
mencionado, ninguna responde a ritmos colombianos.
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comunion], “Me acercare al altar de Dios” [entrada], “Recibe oh padre
Santo” [ofertorio] “Ave Maria”, entre otros), en la compilacion de Jairo
Mejia Gomez de 1966. Algunas obras en el mismo librillo que se regis-
tran como “Musica de autores colombianos”, incluida la obra “Reina de
Colombia” con musica de Daniel Zamudio' y texto del presbitero Juan
C. Garcia. Se trata de un cancionero denominado Cantate Dominum, Co-
leccion de cantos religiosos populares para la promocion del apostolado liturgico
seglin el espiritu del Concilio y cuya portada que se aprecia en la Imagen
2, que recopila junto al equipo de expertos en sagrada escritura, musi-
ca sagrada, composicion y literatura, con las licencias de autores y sus
superiores, en una sexta edicion. La primera edicion fue publicada en
1961, basandose en lo enunciado por Pio XII en la enciclica Musicae Sacrae
Disciplina y las normas dadas por la Sagrada Congregacion de Ritos en la
instruccion sobre la musica Sagrada y la Sagrada Liturgia.

La obra citada de Zamudio cobra relevancia puesto que se trata
de un himno mariano para voz y organo de gran trascendencia en la fiesta
de la coronacion de la Virgen de Chiquinquira en 1919, evento de caracter
nacional, compuesta en Fa mayor y en cuya letra se consagra la nacion a
la Virgen del Rosario.

IMAGEN 2. Portada del cancionero Cantate Dominum. Fuente: Archivo Convento La
Merced, Cali.

10 Musico, educador, compositor e investigador (1887-1952).
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El compilador expresa en el prologo de la primera edicion que
«naciones como Alemania, Belgica y Francia se han esmerado [...] en
preparar colecciones de cantos religiosos bien escogidos, entre los cuales
se eligen para cada ocasion los mas apropiados» (1966, 2). Afirma, por
tanto, que cualquiera deberia saber que no es lo mismo una misa para
ninos que para adultos, ni una misa en Cuaresma que en Pascua.

En el libro, editado por Bedout en Medellin, aparecen traduc-
ciones, adaptaciones de diversos idiomas y fallidas atribuciones de autor
en algunas de las piezas. La coleccion suma 39 cantos y en ella se anuncia
que posteriormente se realizaran mas publicaciones en serie. Ya sea can-
tos litargicos, misionales o devocionales, todos ellos estan estructurados
como estrofa-coro-estrofa, no sobrepasan la octava y en cuanto a uso de
tonalidades se observa que no se registran modos mayores o menores con
mas de dos o tres alteraciones.

El otro ejemplo que menciono es la “Misa Andina”, compuesta
por la hermana Lucidia Cardona HSP con arreglos de Guillermo Leon
Vasquez C, integrante del grupo musical ‘Raza Brava de Colombia’. Se
trata de una produccion que fusiona, como se anuncia en su presentacion,
«la experiencia dolorosa, pero llena de esperanza liberadora del pueblo
latinoamericanoy» a traves de la celebracion eucaristica. Aunque el mate-
rial que se registra en el convento es la partitura melodico vocal, en los
creditos a final de la publicacion se identifica el siguiente formato:

*  Voces mixtas (S-A-T-B)

* Charango

*  Guitarra y tiple

* Zamponas,

* Flauta dulce

* “Uasa”

Que son utilizados segiin el aire o ritmo correspondiente a

>

interpretar.

Los aires compuestos son carnavalito, cueca, fantasia, huayno y
bambuco'', como expresion del folklore latinoamericano que observan
en las partes del ordinario de la misa, asi como los cantos de entrada “Le-
vantate pueblo mio”, carnavalito en versos octosilabos; el canto de comu-
nion la cueca “Si ta eres mi Dios”, y el canto de salida, el huayno “Vamos

11 El tinico aire colombiano es el bambuco que corresponde al canto del ordi-
nario “Santo”, en el que se respeta totalmente el texto litargico.
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todos como Iglesia”. En ellas se observa un pueblo de Dios que vive como
una comunidad socialmente oprimida y que toma como base la vivencia
del pueblo de Israel. Es el caso del primer canto “Levantate pueblo mio”
que se ilustra en la Imagen 3. Como se aprecia en la partitura, muestra
aquello que ya Gonzalo Vidal tambien habia expresado en algunos de sus
cantos religiosos, llamando a la liberacion del pueblo.

IMAGEN 3. Primera pagina del canto introductorio “Levantate Pueblo mio”. Sin

paginacion. Fuente: Archivo Convento La Merced, Cali.

;Que y quiénes representan esa Jerusalén oprimida que busca
la libertad? Es en el fondo la metafora de los pueblos latinoamericanos
o de otras latitudes, sacudidos por la pobreza y el hambre, cuya posible
solucion esta si se ingresa en el reino de Dios. Puede apreciarse en este
canto que el rango no sobrepasa la octava, y hace uso de modo menor
respondiendo al aire musical escogido para tal fin. Convirtiendose la obra
en una «esperanza liberadora del pueblo latinoamericano». Cada instru-
mento musical sugerido, de uso frecuente en Latinoamerica, asi como los
ritmos y melodias, sittian la obra en un contexto sociocultural concre-
to. De manera que aparecen en estas canciones unas ciertas pretensiones
identitarias (Castells 2001) que dan caracter comunitario.
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Algunas consideraciones

Frente a la pregunta formulada en el simposio de la IASPM
2020, ;como ha sido la recepcion de esta musica y cual es su devenir en la
actualidad?, se puede afirmar que estas creaciones adquieren dos tipos de
significacion. Una desde la mirada musicologica, que responde a un es-
quema concreto, que no se preocupa por los sonidos solos, en si mismos,
sino por la relacion que se establece entre ellos: timbre, volumen, pala-
bras, secuencias ritmicas, secuencias melodicas (Lopez Quintas 2015),
que en muchos casos emplean como base el sistema de la repeticion (Co-
pland 2014), y que permiten que el oyente evoque con facilidad dichos
esquemas. En esta direccion tambien se graban y recuerdan tonos, inten-
sidades, armonicos, acordes que provocan en el escucha o en el interprete
del canto, asociaciones y emociones. Asi se habla de dos dimensiones: el
canto como expresion musical (arte) y el canto como simbolo (religioso).
En este sentido es una imagen de Dios que provoca un sentimiento o que
es revivido por un sentimiento, en cada uno de los actores que participan
(Santagada 2007).

Con respecto a la caracterizacion de las piezas expuestas se apre-
cia en términos compositivos que:

Se hace uso de motivos melodico-ritmicos que emplean el re-
curso de la repeticion, esto invita al aprendizaje o recuerdo de las lineas
melodicas que guardan correspondencia entre frase musical-frase litera-
ria. Se basa en la practica de una armonia funcional. El tratamiento vocal
es sobrio, lejos de perseguir virtuosismo, para que toda la feligresia pueda
cantar. Es clave considerar que, tratandose del caso de la misa andina, de
una obra liturgica, las partes del ordinario, conservan su texto original,
mientras que los cantos de entrada, ofertorio y comunion muestran la
orientacion del anuncio del reino de Dios, como recompensa a la vida
terrena, en la que se sufre por el trabajo, la consecucion del «pan» y la
falta de libertad.

Se observa como, con la intencion de una ampliacion de la asam-
blea, es decir con un fin pastoral, como lo propone el Concilio Vaticano
II, ha producido repertorios que ni siquiera hacen parte de la liturgia
catolica, aunque si tienen un caracter congregacional.

Se identifican algunos problemas en estas publicaciones, como
son las atribuciones erroneas sobre la autoria de algunas obras, que, en el
caso de la compilacion de Mejia, aparecen como «autores colombianos»
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obras de la tradicion popular espanola e incluso obras de la piedad popular
pertenecientes a tiempos anteriores al CVIL. En la misma publicacion se
afirma contar con «las respectivas licencias», asunto de dudosa credibili-
dad, por el motivo ya mencionado.

En los dos materiales se carece de indice o contenido, no hay
referencias ni tematicas, ni de autor, ni de otra categoria.

En estas partituras se aprecian tres elementos: texto-musica-
tempo que, segun Piquée Collado, se transforman en lugares donde se
experimenta los movimientos del alma y de la emocion cuando se inter-
preta o se escucha una obra musical (Collado 2006, 26). Asi, la musica
puede considerarse como un lugar teologico. Lo cual lleva de nuevo a
la reflexion que la musica cumple una multiple funcion que se muestra
como reveladora de un mensaje de salvacion para un pueblo marginado y
que puede liberarse de la opresion, asi como una funcion misional y evan-
gelizadora a la luz de una nueva imagen de Cristo.

Mas de cincuenta anos después del CVII, esta musica contintia
interpretandose en las eucaristias comunitarias de parroquias, seminarios
y colegios, y se ha publicado en multiples versiones, incluso con distintos
textos, estas obras distribuidas en cancioneros, grabaciones en casetes y
LP (en el caso de la misa de la hermana Lucidia); la misma editorial San
Pablo ha digitalizado algunas de las obras en formatos de CD y fieles can-
tores han puesto a disposicion en plataformas como YouTube, interpreta-
ciones de diversa calidad.

Mas alla del posible valor musical, lo que podemos concluir, es
que estas practicas musicales de cantos posconciliares mantienen su vita-
lidad en el tiempo, y reflejan muchos aspectos de la cultura religiosa de

habla hispana.
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(NEGRO O BLANCO? LOS
IMAGINARIOS RACIALES DEL JAZZ
EN COLOMBIA ENTRE 1920 Y 1990

FEDERICO OCHOA ESCOBAR!

&Cémo se ha entendido el jazz en Colombia y que lecturas y significados

ha tenido? En este texto abordaremos el aspecto racial (negro versus
blanco) desde la decada de 1920, que es la época de su llegada al pais, has-
ta fines de la década de 1980, ya que en la década de 1990 se produjo un
cambio en sus significados y apropiacion a partir de su vinculacion con los
imaginarios de alta cultura, giro que le permitio su insercion en la acade-
mia y en las agendas culturales (Ochoa Escobar 2010; 2011)°.

Desde sus inicios hasta el dia de hoy, el jazz, tanto dentro como
fuera de Estados Unidos, ha sido una musica altamente racializada, vin-
culada principalmente con identidades afronorteamericanas, pero cuyos
imaginarios en este sentido han sido multiples dependiendo de las lectu-
ras y apropiaciones que se han hecho del género en su diaspora. Por tanto,
a manera de introduccion y contextualizacion, miraremos primero muy
brevemente estos discursos raciales asociados con el jazz en los Estados
Unidos, y luego nos centraremos en el caso colombiano. Cabe aclarar

i Universidad Tecnoldgica de Bolivar. fochoa@utb.edu.co

2 Este texto se deriva de mi tesis del doctorado en Artes de la Universidad de
Antioquia, asesorada por Juan Fernando Velasquez.
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que no abordaremos aqui las conceptualizaciones sobre las ideas de raza,
negritud o similares, términos siempre cambiantes e historica y social-
mente construidos, sino la asociacion (o no) del jazz con dichos términos
€ imaginarios.

El jazz como musica negra estadounidense

Los asuntos raciales fueron centrales en el inicio y desarrollo del
jazz hasta las Gltimas décadas del siglo XX. Las discusiones entre negro y
blanco han estado presentes en diversas dimensiones: desde las propues-
tas esteticas, hasta los discursos, pasando por su visibilizacion a traves
del cine o su uso como propaganda politica estadounidense en la Guerra
Fria. En general, su origen se atribuye casi exclusivamente a la poblacion
de ascendencia africana en el sur de los Estados Unidos a fines del siglo x1x
y comienzos del XX, idea que se suele retomar para entenderlo como una
«musica afroamericana». A pesar de que la primera grabacion de jazz fue
realizada por musicos blancos’, en sus inicios la gran mayoria de sus ex-
ponentes eran negros. Fueron estos exponentes los que, incluso antes de
la primera grabacion, llevaron el jazz a Europa a traves de giras y concier-
tos, en donde la conjuncion de modernidad, rebeldia, exotismo y libertad
que representaba el jazz estaba directamente ligada con su reconocimien-
to como musica negra®.

Aunque la relacion jazz/negritud rapidamente se vio afectada
por la numerosa presencia de intérpretes blancos dentro de Estados Uni-
dos’, este siguio considerandose posteriormente como musica afronor-
teamericana, apoyado también en el hecho de que los iniciadores de la
mayoria de las corrientes del género como el bebop, el hard bop, el jazz
modal, el free jazz o el jazz eléctrico, fueron negros. Este imaginario negro

3 Grabacion realizada por la Original Dixieland Jass Band (sic), en 1917.

4+  Este imaginario de jazz como miusica afro se mantuvo en Europa por déca-
das. Algunos paises, como Argentina, tomaron de alli el imaginario del ge-
nero, lo que ha influido en su apropiacion y desarrollo local hasta el presente
(Corti 2015).

5 Como mencionamos, no solo la primera grabacion fue realizada por musi-
cos blancos, sino que también lo eran algunos de los musicos mas comer-
ciales del género en la época. Dos de los ejemplos mas destacados son Paul
Whiteman (conocido también como ‘El rey del jazz’) y Benny Goodman.
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fue luego explotado por el Departamento de Estado en un ambicioso pro-
grama —Jazz Ambassadors— que utilizo el jazz como forma de difundir la
cultura estadounidense en la Guerra Fria. Al exportar el jazz a través de
la radio y giras de conciertos alrededor del mundo, fundamentalmente
interpretado o0 por artistas negros o por agrupaciones con artistas de am-
bas razas®, esta mezcla simbolizaba una supuesta democracia e igualdad de
condiciones al interior de Estados Unidos. Sin embargo, dentro de dicho
pais, es bien conocido el contexto de discriminacion hacia la poblacion
afro, cuyas principales luchas se dieron en las decadas de 1950 y 1960,
siendo estas mismas décadas las de mayores cambios y evolucion dentro
del género (Von Eschen 2006). Estos dos momentos —el inicio del genero
en los afios 20, y su uso politico a mediados de siglo— son particularmente
relevantes en su imaginario internacional, debido a que fueron los que po-
tenciaron su mayor difusion: en sus comienzos a traves de la industria dis-
cografica, con ventas que con frecuencia pasaban los millones de copias,
y a mediados de siglo a través del cine, los conciertos y la radio, siendo
particularmente llamativo el programa radial Voice of America, de Willis
Conover, que en pocos meses de produccion se escuchaba en mas de 80
paises por alrededor de 100 millones de personas’.

Vemos entonces que si bien esta imagen del jazz como musica
negra es reiterativa para sus inicios, y es problematica en su desarrollo,
el cambio de estatus del genero que paso de entenderse como musica po-
pular a posicionarse como musica de alta cultura (en la década de 1980
en Estados Unidos, y una década después en Colombia), conllevo a que
recibiera apoyo estatal, a que ingresara a conservatorios y facultades de
musica, y a que se incluyera en las agendas culturales, como consecuencia
de cambios en su valoracion que se rigen por parametros tomados de la
musica clasica europea (Fischerman 2004), y lo han acercado a un imagi-
nario de blancura que tipifica a las ¢lites estadounidenses.

En resumen, si al pensar en el jazz pensamos en Louis Arm-
strong, Ella Fitzgerald, John Coltrane, Miles Davies u Ornette Coleman,
se asocia a una musica afroestadounidense; pero si al pensar en el jazz

6 Sibien desde la academia no es bien visto hoy el uso del término «raza», este
era el término utilizado en la época.

7 “Broadcasting for one hour, seven days a week, fifty-two weeks a year,
Conover had enormous influence on how audiences throughout the globe
listened to what Time magazine called this “valuable exportable U.S. com-
modity, jazz” (Von Eschen 2006, 14).
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pensamos en una musica erudita, de alta cultura, como sonido de fondo
en cocteles de una empresa financiera multinacional, prima su imaginario
de blancura. Sus imaginarios raciales siguen en disputa®. ;Cuales habran
sido entonces los imaginarios raciales del jazz en Colombia?

El jazz en Colombia: ;musica negra?

En Colombia no solo los asuntos de raza no han sido centrales en
las narrativas oficiales ni en los discursos de los letrados hasta la década
de 1990, sino que tampoco ha habido una narrativa clara con relacion al
jazz, al ser un género minoritario, incluso en afos recientes, a pesar de
su insercion en la academia y en las agendas culturales. En este sentido,
si bien en Estados Unidos ha habido constantes disputas sobre su imagi-
nario racial, en Colombia no se ha abordado el tema y por tanto no hay
un discurso construido alrededor. Su comprension como musica negra o
blanca ha sido ambigua y ha variado seglin la ¢poca, el tipo de jazz y el
locus de enunciacién.

Inicialmente, en la época de las jazz band en el pais (decadas de
1930 y 1940), al ser visto como musica moderna, cosmopolita y esta-
dounidense, se podria asumir como musica blanca. En Colombia, a pe-
sar de la variedad racial estadounidense, dicho pais se ha percibido como
eminentemente blanco. Sin embargo, desde el mismo Estados Unidos se
divulgaba de forma burlesca la presencia de negros en su cultura, a traves
de la parodia del black face. Si bien no creemos que en Colombia se com-
prendiera la carga simbolica que esta imitacion llevaba, ver en un anuncio
publicado en la revista capitalina Cromos, en ¢poca tan temprana como
1927, a los integrantes de la primera jazz band de la ciudad maquillados
con black face y vestidos a la usanza de los artistas de cine estadounidense
de la época, nos muestra que no era extrana la asociacion entre jazz y
negritud. De hecho, su pie de foto reza: «Los negros del Jazz Band de
Bolivar, quienes acompanaban a la comparsa de los Dominos».

8  Gabbard analiza el imaginario del jazz en el cine, argumentando que alli se
ha visto fundamentalmente como musica masculina mas que como musica

afro (1996).
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IMAGEN ?°. Los negros del jazz band de Bolivar que acompafiaban a la comparsa de
los Dominos.

Sin embargo, esta presentacion en black face se enmarca en los
carnavales de Bogota, lo que puede sugerir que mas que ser una relacion
habitual entre el jazz y la negritud, esta se da en un contexto carnavalero
de disfraces y parodias. En este mismo sentido, vemos que en otra ima-
gen del mismo namero de la revista aparecen los mismos musicos al lado
de los miembros de una comparsa, quienes estan disfrazados mezcla de
bufon de carnaval y fichas de domino, lo que afirmaria que el black face
se dio mas por la relacion con el carnaval que por la relacion del género
musical con lo negro.

En general el jazz, acorde con la poca presencia del género en
el pais, no figura en la prensa en las primeras decadas del siglo XX. Para

9 Jazz Band Bolivar. Revista Cromos, Bogota, 16 de julio de 1927, Vol. 24,
Numero 566. Archivo suministrado por Juan Fernando Velasquez.
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encontrar textos sobre el género, hay que escudrifiar con paciencia. Ha-
llamos asi algunos pocos articulos en el periodico Mundo al dia, en los que
se hace referencia al jazz mas a través de su relacion con su difusion en Eu-
ropa que con su practica en Estados Unidos. Sin embargo, creemos que,
para entender el imaginario del jazz en la ¢poca, mas que analizar lo que
dicen estos textos, es mas diciente ver las imagenes que los acompanan,
asi como una portada de la revista en esos afios. Veamos:

IMAGEN 2. “El furor por la jazz band y el polémico charleston. Portada con dibujo de
Scandroglio. MD, No. 1.292, mayo 12 de 1928” (Cortés Polanta 2004, 112).
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IMAGEN 30,

IMAGEN 4"

10 Articulo: “El alma libertaria del ‘jazz band’”. Autor: Ramon Gémez de la
Serna. Mundo al Dia. Jueves 23 de enero de 1930, Nimero 1799, afio VI, p.
17. Imagen suministrada por Juan Fernando Velasquez.

11 Titulo: La revancha de una raza perseguida. Autora del articulo: Beatriz
Galindo. Mundo al Dia, P. 15 (s.f.). Archivo suministrado por Juan Fernando
Velasquez.
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En estas imégenes se aprecian claramente los imaginarios res-
pecto al genero en los afos 20, y coinciden con la iconografia del jazz
difundida principalmente en Europa, ejemplificada con la publicidad de
los shows de Josephine Baker a partir del trabajo del dibujante Covarru-
bias (Borge 2018). Aqui el jazz no solo es musica negra, desde el color
de la piel, sino de los imaginarios de lo negro: alegre, libre, espontaneo,
ritmico, bailable y divertido. Era musica de espectaculo y simbolo de la
naciente industria del entretenimiento. Esta exaltacion de lo negro (y de
Africa y de lo exotico y primitivo), era una moda intelectual importante
en Europa desde fines del siglo XIX. Al respecto dice Wade:

En el mundo occidental, el primitivismo represent6 una corriente

del modernismo vanguardista ya desde finales del siglo XIX, sobre

todo en los circulos artisticos e intelectuales (Rhodes 1994). Pero el
consumo cultural de lo primitivo y lo negro como fuente de inspiracion
y estimulacion también ocurrio6 en la cultura popular mercantilizada.

Colombia no fue ajena a tales influjos (Wade 2011, 147).

Aunque Colombia no fue ajena a dicho movimiento, este tuvo
poca fuerza. Sin embargo, consideramos que las imagenes anteriores y
los articulos respectivos del diario Mundo al dia responden a ello. Sin em-
bargo, una cosa era el imaginario alrededor del téermino «jazz» y otra el
relacionado con el género musical. Los sonidos que nos llegaban bajo esta
etiqueta lo hacian fundamentalmente a traves del cine. Alli, la asociacion
mas explicita no era ni con el formato de jazz band (relativamente peque-
fio y que incluia usualmente un banjo) sino con el de una gran orquesta,
agrupaciones que eran ain mas grandes que el formato posteriormente
estandarizado de big band, al incluir incluso (y perdon por la cacofonia)
una seccion de violines. Como ejemplo del tipo de jazz que llegaba al pais
a traves del celuloide, encontramos las peliculas EI Rey del Jazz (1930) —
con la orquesta de Paul Whiteman—, Swing Time (1935) —protagonizada
por Fred Astaire y Ginger Rogers—'?, y The singing Kid (1936) —protago-

nizada por Al Jolson, con musica de Cab Calloway—".

12 Periodico El Tiempo, aviso publicitario del viernes 5 de noviembre de 1937,
p- 16. Consultado en: https:/ /news.google.com/newspapers?znid=N2osnx
bUuulC&dat=19371106&printsec=frontpage&hl=es

13 Periodico El Tiempo, aviso publicitario del viernes 5 de noviembre de 1937,
p- 16. Consultado en: https:/ /news.google.com/newspapers?znid=N2osnx
bUuulUC&dat=19371106&printsec=frontpage&hl=es
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Este era el tipo de sonoridad que mas se difundia con el término
jazz. Como se puede apreciar viendo y escuchando sus bandas sonoras,
eran interpretadas por actores blancos (aunque Al Jolson asumiera en al-
gunas escenas el black face), y eran representativas mas del glamur del
cine de Hollywood y del espiritu modernista norteamericano que de unos
imaginarios de negritud.

Y asi continuo en las décadas siguientes. Llegaban peliculas con
artistas como Frank Sinatra y Jerry Lewis, con compositores como Cole
Porter o musicales como “The Sound of Music”"*. Si bien numerosas can-
ciones de estas peliculas han sido consideradas jazz, o incluso han hecho
parte del repertorio standard del genero, no se difundian como jazz ni se
interpretaban en el canonico formato de cuarteto o quinteto que defini6
la musica desde el bebop, sino que mantenian el formato de gran orquesta,
que incluia una seccion de cuerdas, usual de las bandas sonoras hollywoo-
denses. En contraste, en los pocos textos sobre jazz que encontramos en
la prensa, se mantenia desde el discurso la relacion racial. Es decir, si des-
de las sonoridades el jazz era mas una musica glamurosa, blanca, elitista,
moderna y ligada a la industria del entretenimiento, desde el discurso
era, retomando el titular de un articulo de prensa de 1966, «un regalo
del negro a la cultura»”.

Argumenta Corti que «tanto local como internacionalmente, el
jazz ha sido racializado como una musica negra», lo cual dificulta su iden-
tificacion como musica argentina, al ser este un pais con un imaginario
basado en la «blanquedad de la tradicion hispanica, la inmigracion euro-
pea, y un mestizaje impreciso» que historicamente ha negado el compo-
nente negro (Corti 2015, 152). Situacion similar se vivio en Colombia:
la relacion del género con lo negro dificultaba su entrada. Sin embargo,
mas que relacionarse con una musica negra, o estadounidense, el jazz era

14 Segln mi madre, a mediados de la década de 1960 vio peliculas con Louis
Armstrong y Ella Fitzgerald, las cuales, afirma, eran poco valoradas y publi-
citadas. Sin embargo, en una bisqueda de la cartelera de cine publicada en el
periodico El Tiempo entre 1962 y 1969, no encontramos ninguna pelicula
que hiciera mencion a dichos actores, o que incluyera el término jazz en su

publicidad.

15 Titulo completo del articulo: “Jazz. Un regalo del negro a la cultura”. No fi-
gura el autor, aunque asumimos que es Hernando Salcedo Silva. Publicado
en el peribdico El Tiempo, 2 de mayo de 1966, p. 22. Disponible en: https://
news.google.com/newspapersnid=N2osnxbUuuUC&dat=19660502&pri
ntsec=frontpage&hl=es
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una musica caribefia, y si bien el Caribe colombiano ha sido comprendido
como una region negra, como bien analiza Wade (2002), lo costeno tuvo
gran aceptacion a mediados del siglo XX visibilizando un poco el elemento
negro pero mimetizandolo en un imaginario de mestizaje. Argumenta-
remos que fue, por tanto, a traves del Caribe, de los musicos costefios y
de sus musicas, que se practico el jazz en el pais, por lo menos hasta su
inclusion en la agenda cultural en la década de 1990.

Jazz, Caribe y negritud en Colombia

En la introduccion al texto “Lo afrocaribefio entre Cartagena,
Veracruz y La Habana” (Pérez Montfort y Rinaudo 2007), se explican
las concepciones del Caribe como region que se mueve en una dicoto-
mia blanco-europeo versus negro-africano, aunque algunos paises como
México, Reptblica Dominicana y Colombia intentaron recuperar el ele-
mento indigena. En esta narrativa, Colombia es un pais caribeno. Sin
embargo, a lo largo de su historia se ha entendido fundamentalmente
como un pais andino (Mlnera 1996, 230) y tan solo en ahos recientes, a
la par del reconocimiento de su condicion de pluri¢tnico y multicultural,
se ha ido resaltando la region norte del pais como perteneciente al Cari-
be (Bassi Arévalos 2009). Como lo han explicado diversos autores (Lasso
2007; Wade 2002), se construyo el mito racial del mestizaje, un mestizaje
trietnico en el cual lo negro y lo indigena se minimizaban a favor del ele-
mento europeo. Esta narrativa del mestizaje, que por un lado era trié¢tnica
pero por otro invisibilizaba lo afro, difiere por tanto de los binarios blan-
co—europeo versus negro—africano que plantean Pérez y Rinaudo para el
Caribe, lo que contribuyo a la no identificacion del pais con dicha region,
region en la cual lo negro—africano, en oposicion a lo blanco—europeo
ha sido central no solo en cuestiones politicas e identitarias sino incluso
como recurso aprovechable en la industria del entretenimiento. En este
sentido, afirman estos autores que en la primera mitad del siglo XX los me-
dios de comunicacion de la region, con fuerte presencia en USA y México
y con importante presencia de artistas y expresiones cubanas,

sustentaron parte considerable de sus éxitos comerciales en el

“exotismo” de la negritud y del criollismo local, pero también en la

especificidad de las expresiones culturales afrocaribenas. Musicas, bailes

y formas de hablar, de vestir y de vivir la sensualidad fueron explotados

88



‘ ¢Negro o blanco?

por dichas industrias sin chimeneas, y lograron llamar la atencion

de propios y extrafios. El cine y la musica fueron particularmente
prolificos en imagenes y sonidos de mulatas y negros caribefios
exponiendo su “otredad” de manera explicitamente sensual y ritmica.
Los “paraisos turisticos” aprovecharon esas circunstancias para promover
la idealizacién del mundo tropical al favorecer la idea de que en la
cuenca caribefia los origenes “afro” eran claros antecedentes de una
liberalizacion de las costumbres y de la subversion de estrechos canones
morales (Pérez Montfort y Rinaudo 2007, 17).

El pais no se vinculo a dicho imaginario, por el contrario, como

expone Wade, si bien las musicas «costefias» entraron al interior del pais,

no lo hicieron bajo el apelativo de caribenas, e intentaron minimizar sus

elementos exotizantes y su caracter negro'®. En este sentido, concorda-

mos con las ideas de Wade, quien afirma que

La musica costeha popularizada en los afios cuarenta en Colombia era
“negra” para algunos, pero no tan claramente “negra” para otros; de
hecho, en algunos casos, se trataba de evitar esa etiqueta, pero quiza
sin soslayar una ligera evocacion de “lo negro”[...]. Parece, entonces,
que la musica dio a los escuchas, por lo menos a los del interior del
pais, la impresion de ser “negra”. En parte fue asi porque la musica fue
identificada como costefa o tropical y, por lo tanto, “negra”; era asi
porque, en efecto, si habia presencias negras/morenas en las orquestas;
y tambien porque la musica hablaba del baile, del goce, de la parranda,
de la cumbia y de los lugares costenos —por ejemplo, el pueblo de
Tola—, todo identificado con “lo negro”.Y fue asi, ademas, porque la
musica trafa un ritmo percibido como “caliente”, asociado con otros
estilos que tenian vinculos con “lo negro”, como el jazz, la rumba y la
samba. En fin, fue fundamental para su exito que algo de “lo negro” se
filtrara por la musica, pero sin dar la impresion de una negritud muy

fuerte (Wade 2011).

El concepto de Caribe es problematico y socialmente construido, por lo que
su significado ha variado dependiendo de la época y lugar de enunciacion.
Con relacion al jazz y la misica, usualmente los investigadores no lo definen,
a pesar de la variedad de su uso. Para entender las diferentes acepciones, re-
comiendo el texto de Gaztambide (2006). En general, a pesar de la variedad
de alcances del concepto, este tiene como epicentro a las Antillas Mayores,
relacionandose desde el imaginario con las ideas de negritud expuestas por
Wade aqui planteadas.
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Es decir, en Colombia lo costeno es menos negro que lo cari-
befio, y por tanto la musica costefia constituia una version suavizada del
imaginario negro en el Caribe. Leamos a continuacion como describe
Wade los significados de la musica costefia y veamos como esta narrativa
se asemeja considerablemente a los sentidos asociados al jazz en Estados
Unidos en sus inicios:

La musica costena colombiana tuvo éxito por multiples razones. Era
moderna, pero parecia tener raices nacionales y tradicionales; estaba
asociada con otras corrientes modernas musicales, ejecutadas con el
mismo formato de jazz band en todo el continente americano; era
excitante y creaba un frisson sexual en una ¢poca en la que los valores
morales estaban en un lento proceso de transformacion y las relaciones
de género también, impulsadas por la creciente participacion de la
mujer en el mercado del trabajo. Pero un elemento entre todo aquello
fue que la musica, sin ser “muy negra”, evoco6 “lo negro” y, en mucho
menor grado, “lo indigena”. Eso fue importante porque “lo negro”
simbolizaba la tradicion y la autenticidad, pero a la vez simbolizaba

la excitacion y la libertad sexuales; por ende, simbolizaba tanto lo
primitivo como lo moderno, porque el primitivismo, ya se ha visto, fue
una corriente artistica vanguardista, y porque la liberacion sexual se

empezaba a entender como algo moderno (Wade 2011).

Lo que quiero resaltar es que las musicas costefias de orquesta
tipo Lucho Bermudez, si bien no eran consideradas de jazz desde el punto
de vista musical, estas si compartian sus sentidos y funcion social, e inclu-
so compartian formas de hacer musica. En otras palabras, nuestras ma-
sicas costenas de orquesta eran nuestro jazz: se bailaban, eran modernas,
de clases altas, ritmicas, incluian el elemento negro, la improvisacion, e
incluso compartian uno de sus principales formatos instrumentales: la big
band. Ya Wade evidenciaba como en el pais los mas conservadores rela-
cionaban la musica costena con la musica norteamericana, la modernidad
y el primitivismo, al ver a la musica costefia como «natural, espontanea,
sensual y telarica», o en general a la musica y la cultura costefia como «lo
moderno, lo cosmopolita y lo nuevox e incluso «un cierto primitivismo,
de moda en algunos circulos vanguardistas norteamericanos y europeos»
(Wade 2002, 167, 174, 180).

Consideramos que esta asociacion del jazz con el Caribe, y en
realidad su vinculacion con las formas musicales caribenas, hacen mucho
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mas facil su dialogo e hibridacion. Uno de estos elementos es la impor-
tancia del ritmo (caracterizado fundamentalmente como afro) en estas
musicas: para improvisar se requiere de una base ritmica de apoyo sobre
la cual crear melodias. Esta caracteristica de un ritmo estable, asi como
la practica de la improvisacion, la comparten muchas musicas costefas y
caribefas populares'”. Por el contrario, algunas musicas andinas, como
el bambuco, suelen diluir el ritmo, no solo por la ausencia de una base
ritmica en su conformacion instrumental, sino por la inclusion de ruba-
tos y calderones dentro de las canciones. ;Como jazzear, improvisar, so-
bre la estructura de un bambuco como el tradicional “Cuatro Preguntas”
(Pedro Morales Pino), cuando al final de cada estrofa se interrumpe el
devenir ritmico con un calderon? ;Coémo asumir esto desde el solo? So-
luciones en el arte siempre se pueden encontrar, pero esto no niega que
incluir calderones y rubatos sea una practica ajena a las formas comunes
de improvisacion.

La conclusion a la que quiero llegar es que el jazz en Colombia,
por lo menos hasta la decada de 1990, mas que ser una musica asociada
directamente con lo negro, ha sido en gran parte asociada con las musicas
del Caribe y por tanto muy cercana a las musicas costenas'®. Hasta finales
del siglo XX fueron muchos mas los contactos del jazz con la costa norte
colombiana que con el resto del pais: alli llegaron las primeras agrupa-
ciones de jazz (panamenas), se conformo la primera jazz band (la ‘Jazz
Band Lorduy’), se armaron las primeras big bands (como la ‘Orquesta A
Numero 1’ de Pianeta Pitalta) y se escuchaba el jazz a traves de emisoras

17 Si bien los discursos del jazz suelen hablar de la improvisacion como una
practica exclusiva del género, incluso definiéndola en ocasiones como su
principal caracteristica, la improvisacion ha sido una practica habitual en
diversas musicas. Al respecto, plantea Johnson: «If we enlarge our perspec-
tive, we will also challenge the exceptionalism of jazz itself, including the
much-vaunted distinctiveness of its improvisational element, vis-a-vis the
European concert tradition. But if we look beyond the black/US axis to the
diaspora, we are reminded of how many practices of which jazz has “taken
ownership” are in fact outgrowths of pre-existing local traditions [...] While
improvisation is definitive to jazz, it is not exclusive to it, and every musical
culture has a history of improvisation far older than that of notated music»
(Johnson 2019).

18 El etnomusicologo Sergio Ospina Romero ha estado abordando en algunos
de sus Gltimos trabajos esta misma cercania entre musicas del Caribe colom-
biano y el jazz (Ospina Romero 2019; «De New Orleans a Barranquilla: la
era del jazz en el Caribe» 2020; 2021).
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cubanas (por medio de radios de onda corta). Mas atn, a pesar de que con
el paso de los anos el epicentro del jazz en el pais se traslado de la region
Caribe, primero hacia Medellin en la decada de 1950 y luego hacia Bogota
en la década de 1970, los principales practicantes, exponentes y difusores
del género han sido musicos costeios'.

Esta misma relacion del jazz con el Caribe colombiano se ha
visto reflejada en su produccion hasta la llegada de la obra de Antonio
Arnedo y la insercion del jazz en la agenda cultural a mediados de la de-
cada de 1990. Si miramos el listado de discos de jazz en el pais realizado
por Vega (2018), encontramos quince discos antes de Travesia (1996), de
los cuales su inmensa mayoria se pueden catalogar como de jazz latino.
Igualmente se pueden catalogar como jazz latino las obras cercanas al
género de las orquestas bailables, como “Danza Negra”, “Maqueteando”,
y “Prende la Vela”, de Lucho Bermudez. De igual manera, la practica
del jazz en las noches bogotanas de las decadas de 1960 y 1970, ¢poca
de inicio del movimiento en la capital, estuvo muy ligada a las musicas
bailables del Caribe colombiano, no solo por ser los mismos musicos
quienes interpretaban ambos géneros, sino por compartir los espacios de
practica como el bar y los restaurantes.

En cuanto a su relacion con lo afro, consideramos que es simi-
lar a la relacion que plantea Wade entre las musicas costefias y lo negro.
Wade afirma que en el interior del pais no asociaban directamente la
musica caribefa con lo negro sino con lo costefios, pero si relacionaban
lo costefio con lo negro, o por lo menos con lo no blanco, por lo que se
percibia como negro, pero indirectamente, a traves de la relacion con lo
costeno: «'Lo negro’ casi no se manifiesta [explicitamente] [...] La musica
es asociada, entonces, con el sexo, el mar, la playa, el tropico, la diver-
sion y la parranda. ‘Lo negro’ queda entre lineas, evocado por su fuerte
asociacion con los otros elementos mas explicitos» (Wade 2011). De igual

19 En mi tesis de doctorado amplio este tema y expongo un listado, eépoca por
¢época hasta fines de la década de 1980, de los mas importantes intérpretes
de jazz en el pais, evidenciando su relacion con el Caribe colombiano. Entre
cllos estan, en un aproximado orden cronoldgico: Jazz Band Lorduy, Alfredo
Mejia, Orquesta Emisora Atléntico,/Lucho Bermudez, Pacho Galan, Gabriel
Uribe, Antonio Maria Pefialoza, Alex Acosta, Carlos Martelo, Juancho
Vargas, Armando Manrique, Gabriel Rondon, Joe Madrid, los hermanos
Escobar, Kent Biswell, Francisco Zumaqué, Julio y Carlos Arnedo, y Justo
Almario (Franco Gamez 2013; Mufioz Vélez 2007).
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manera, propongo, sucedia con el jazz: este no se percibia, por lo menos
en su aparicion en la bohemia bogotana, directamente como musica negra
y menos afroestadounidense, sin embargo, si se relacionaba con lo negro
a traves de su asociacion con las musicas costenas y en general caribenas.

En resumen, durante el siglo XX y hasta mediados de la decada
de 1990, el imaginario del jazz en el pais variaba seglin el locus de enun-
ciacion, el medio de reproduccion, y el tipo de musica. Si bien desde la
prensa y circulos intelectuales se definia como musica de origen afroes-
tadounidense, su difusion por parte del cine de Hollywood se distanciaba
de este imaginario negro, remitiendo mas facilmente a la figura de un
hombre blanco como Frank Sinatra o Benny Goodman que a la imagen de
un blusero del sur de Estados Unidos como Louis Armstrong. Sin embar-
go, en su practica cotidiana a nivel local, en las jam session o en su insercion
en el repertorio de la rumba bogotana, era emparentado ligeramente con
lo negro, a traves de su relacion con las musicas bailables, costenas y en
terminos generales caribefias.

A partir de los noventa, al trasladarse el lugar de aprendizaje,
practica y goce del jazz del bar a la universidad, esta relacion con lo cari-
beno, y por tanto con lo afro, se minimizo, aunque se sigue reconociendo
desde el discurso y la historia sus origenes afro. Tanto desde el consumo
como desde su insercion en la academia y en las agendas culturales, el jazz
ha pasado de ser una musica popular a ser musica elitista vinculada con
los imaginarios de alta cultura, y por tanto de blancura. Pero esto es tema
para otro articulo.
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TROVA ANTIOQUENA EN LA
FIESTA URBANA: LA COMPLEJA
IDEALIZACION DEL “PAISA™

LEON FELIPE DUQUE SUAREZ>

ALEJANDRO TOBON RESTREPO®

Introduccion

La trova es un geénero poético-musical improvisado de larga tradicion
en el noroccidente andino de Colombia (departamentos de Antio-
quia, Caldas, Quindio y Risaralda y algunas regiones vecinas de influencia
cafetera). En su forma mas difundida, se trata de un dialogo o controversia
oral entre dos trovadores por medio de cuartetas octosilabas cantadas,
en las que riman el segundo y el cuarto verso, generalmente acompana-
das con tiple (instrumento de cuerdas pulsadas colombiano) en ritmo de

i Este trabajo es resultado del proyecto de investigacion Trova antioqueria: en-
tre la estabilidad poética y la transformacién cultural del Grupo de Investigacion
Musicas Regionales de la Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia,
en Medellin, Colombia.

2> Universidad de Antioquia. Ifelipe.duque@udea.edu.co

3 Universidad de Antioquia. alejandro.tobon(@udea.edu.co
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bambuco*. Durante mucho tiempo, la trova antioquena estuvo presente
en el campo y sus caracteristicas literarias y musicales ligadas a la vida
rural. Pero un conjunto de factores, entre ellos el crecimiento industrial
de las ciudades, el abandono estatal del campo y la violencia politica que
ha vivido este pais a lo largo de los ultimos 70 afios, influyeron para que
en el siglo XX se produjeran importantes desplazamientos de campesinos
a las grandes ciudades y, por ende, migraran con ellos sus tradiciones. Asi,
la trova dio el paso del campo a la ciudad, a la cual se pudo adaptar y en la
cual se ha venido reinventando, debido a las dinamicas mismas de la urbe,
de los medios de comunicacion y de las interacciones globales, asi como a
la transformacion de sus cultores.

Hoy la trova, emparentada con géneros musicales y pocticos im-
provisados en Latinoamérica, como la payada en Argentina, el punto y
la décima en Cuba, el contrapunteo colombo-venezolano, la bomba y el
perqué en México, entre muchos otros, y con diversidad de formas repen-
tistas de la peninsula iberica (como el trovo, el bertsolarismo, la regueifa
o la glosat) ha trascendido los ambitos privados —espacios familiares,
trabajo, reuniones, fondas— para convertirse en una manifestacion pu-
blica a traves de festivales-concursos que se realizan dentro de las fiestas
y ferias de este territorio andino. Goza de una amplia aceptacion en la ca-
pital de Antioquia, lugar donde se realiza el Festival Nacional de la Trova
Ciudad de Medellin, que hace parte de las actividades de la Feria de las
Flores, principal fiesta de esta capital.

No obstante estos cambios, la figura del trovador sigue relacio-
nada con el hombre® paisa®, no solo en cuanto a la apariencia fisica y de
vestuario, sino, y sobre todo, en cuanto a la representacion imaginaria e
idilica del hombre aguerrido, aventurero, andariego, trabajador incansa-
ble y sagaz. Estas caracteristicas se asocian de manera directa con el hom-
bre citadino de hoy, amigo de la prosperidad y habil para los negocios.

4 Se presenta como ejemplo de la trova antioquena tradicional, y como punto
de referencia inicial para los lectores de este articulo, la tanda de los trova-
dores Jorge Carrasquilla y Albeiro Jaramillo “Ladrillo”, correspondiente a la
semifinal del Festival Nacional de la Trova de 1984, en Medellin: https://
youtu.be/QGZj3-jGedk

s Especificamente hombre, porque la mirada machista es comln tanto a la
funci6n colonizadora como a la de trovador. La mujer, no es mas que una es-
pectadora de estos acontecimientos, con contadas excepciones.

6 “Paisa” alude no so6lo al gentilicio de los nacidos en este territorio andino,
sino a una manera de ser, actuar y vivir con cierta cadencia de “superioridad”.

98



‘ Trova antioquena

;Como, entonces, una practica campesina que se sigue cantan-
do en un aire musical andino, casi extinto en el imaginario urbano de
hoy, resulta significativa en el desarrollo de la fiesta colectiva oficial de
la ciudad?

El concepto de lo paisa

Es una raza capaz

que ante el miedo no se mengua,
lo mismo con la barbera

que con trovas y con lengua.

(Jorge Carrasquilla —trovador— 1984)

La trova se ha asociado a una identidad regional estereotipica
propia de la cultura rural campesina del noroccidente andino colombia-
no, especialmente en Antioquia. Dicha asociacion esta ligada a las ca-
racteristicas musicales intrinsecas a esta manifestacion (género musical:
bambuco; timbrica: cordofonos andinos, el tiple) y al contenido bucolico
de las estrofas improvisadas. No obstante, al ser apropiada por nuevas
generaciones nacidas ya en la ciudad, empieza a consolidar otras apuestas
tematicas (sin renunciar a la estructura pocética tradicional) propias del
contexto urbano; a experimentar con expresiones musicales ligadas al de-
sarrollo de la industria fonografica local y al imaginario festivo conectado
con la creciente apropiacion de ritmos tropicales caribefios, y a recrear
tendencias performaticas contemporaneas en las que la imagen del cam-
pesino se va diluyendo. Este camino historico abre rutas para reconstruir,
desde experiencias rurales-urbanas-rurales, un juego de identidades en el
que lo tradicional se mezcla indefectiblemente con lo urbano. Por tanto,
la trova representa a la vez lo viejo y lo nuevo de la tradicion regional,
donde lo nuevo, siendo nuevo, tampoco renuncia a la estereotipia.

Este paradigma nos lleva a cuestionarnos tambien sobre la cul-
tura popular antioquena. Pensarla implica enfrentarse tanto a fijaciones,
que consolidan unos imaginarios, como a fragilidades movidas entre el
devenir de ideas y acontecimientos; fijaciones y fragilidades que trazan
el concepto de lo paisa en la actualidad. Historicamente, el pueblo que
habita este territorio ha sido asociado con un grupo humano numeroso,
con practicas comunes como la agricultura, la mineria y, en especial, la
arrieria, que en un primer momento fue motor de desarrollo para sus
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habitantes, permitiéndoles asegurar su subsistencia, abrir caminos y fun-
dar poblados. Si bien la region ha dejado de ser primordialmente campe-
sina, en ciertos imaginarios continta instalada la idea de que el nacido
en estas tierras porta en sus genes un espiritu peregrino y colonizador,
que no solamente dobleg6 la montana, pues ¢l es el mismo paisaje, sino
que para sobrevivir tuvo que imponerse sobre los demas; ironicamente
podriamos decir, aludiendo a ficciones populares, que el paisa se vio obli-
gado a dominar desde un agudo sentido de la suspicacia, adobado con un
fino toque de caballerosidad. En la novela La virgen de los sicarios, Fernando
Vallejo, refiriendose a este pueblo, escribe:

Los fundadores, ya se sabe, eran campesinos: gentecita humilde

que traia del campo sus costumbres, como rezar el rosario, beber
aguardiente, robarle al vecino y matarse por chichiguas con el projimo
en peleas a machete. ;Qué podia nacer de semejante esplendor
humano? Mas.Y mas y mas y mas.Y matandose por chichiguas
siguieron: después del machete a cuchillo y despues del cuchillo a bala,

y en bala estan hoy cuando escribo” (Vallejo 1994,33).

Jorge Orlando Melo plantea que lo antioqueno no puede defi-
nirse facilmente en tanto siempre esta adquiriendo nuevos elementos.
«Tampoco puede ignorarse que su percepcién es contradictoria, y que
su exaltacion, que tan facilmente bordea ramplonerias, gestos paterna-
listas, vanidades ingenuas, simplificaciones racistas, produce en muchos
justificada irritacion»® (Melo 1993, 16). Y continta este autor afirmando
que algunos de estos estereotipos se mantienen vigentes en las conductas

7 Luis Fernando Macias plantea, a propésito de lo que narra Vallejo, que es-
tos simbolos corresponden a un orden especificamente del machismo, y la
trova se inserta alli: «El enfrentamiento de trovas, el enfrentamiento verbal
esta asociado al enfrentamiento a machete, o sea, el uno en lugar del otro»
(Macias, entrevista 2016). Pero advierte, ademas, que los simbolos del ma-
chismo no son exclusivos de la trova: «Esos simbolos los vemos, por ejem-
plo, en el Martin Fierro —el payador— que es una forma de lo mismo, pero
expresada en otro pais, con otras costumbres, con otros ritmos, con otras
medidas de los versos» (Macias, entrevista 2016).

s Laidea de «raza antioquefa», segtin Juan Camilo Escobar, en entrevista con
Carolina Chacon y Ronal Castafieda, es finalmente «un imaginario de iden-
tidad, que se ha demorado 200 afios en construirse y sigue presente con fre-
cuencia en los periodicos y en los comentarios de dirigentes y empresarios
o de la opinion publica» (Chacon y Castafieda, “Qué es Antioquias”).
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de los antioquefios mientras para otros son solo curiosidades nostalgicas.
Para Pedro Adrian Zuluaga (2020), los relatos de identidad del antioque-
fio han sido creados por la cultura hegemonica, y las clases populares los
han corroborado desde relaciones horizontales y de compadrazgo.

La construccion de la figura del paisa se valio de maltiples recur-
sos, entre artilugios y estrategias publicitarias y mediaticas, para la ins-
trumentalizacion y sobreposicionamiento de elementos de cultura como
t/extos, canciones y précticas que alimentaron este imaginario. Miguel
Angel Zuluaga, rey nacional de la trova, en entrevista para este proyecto,
se pregunta y él mismo responde: «;Como se conoce un antioquefio? Pri-
mero, por emprendedor; segundo, por negociante; tercero, porque no se
amilana, y cuarto, porque es improvisador de trovas o le gusta el verso”
(Zuluaga, entrevista 2015).

Otro elemento definitivo en el fortalecimiento de la figura del
antioquefo esta relacionado con su capacidad adquisitiva y su habilidad
para generar recursos economicos. Virginia Gutierrez de Pineda (1968)
planteaba, ya a finales de los afios 60, que a lo largo del siglo XX en esta
cultura se consolida una valoracion del individuo que tiene capacidad para
forjar riqueza; es decir, vale quien en primera instancia posee dinero.
Producir dinero, entonces, es sinbnimo de triunfo, de reconocimiento
social. Por eso el arriero o el empresario debe demostrar su talento para
conseguir plata, lo que le permite ser alguien en la sociedad; sin embargo,
como dice Pedro Adrian Zuluaga,

La acumulacion no traia felicidad; con mayor frecuencia producia
una expansion del miedo. Uno nuevo: la ansiedad por conservar lo
conseguido y de luchar con el secreto deseo de destruirlo. Para no

desencadenar ese deseo era necesario evitar todo gasto, suprimir el

goce (Zuluaga 2020, 59).

Medellin se consolida como la ciudad eje de esta cultura y su
crecimiento se fundamenta a partir de la suma de multiples ruralidades
que generan construcciones de identidades que ya no son campesinas,
pero que tampoco se logran entroncar en una cultura plenamente urba-
na. Estos grupos los podriamos denominar cultura rural-urbana y son
quienes, en particular y de manera significativa, consolidan espacios para
que las expresiones literarias, musicales, culinarias, entre otras, que in-
gresan desde ambitos campesinos, se imbriquen de manera profunda en la
invencion de la nueva urbe. La interconexion entre ellos, evidentemente
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heterogenea desde su origen, resulta compleja y desigual y, por ende, pro-
vocadora de conflictos y, en ocasiones, de fronteras internas.

Teniendo en cuenta lo anterior, podriamos decir, siguiendo a
Vila (1996), que la identidad, como construccion personal y social, es lo
que difiere: por un lado, un nosotros con respecto a los otros y, por otro, la
distancia que se establece entre las diversas semejanzas dentro de ese noso-
tros. Desde esta perspectiva, la identidad es producto de una relacion y, al
estar las personas inmersas en distintas relaciones, construyen multiples
identidades: «Siempre existe una larga variedad de posiciones de sujeto
que la gente puede ocupar en sus vidas, y tal multiplicidad produce un yo
que no es experimentado como Gnico y completo, sino como multiple,

parcial e incompletox» (Vila 1996, 18).

Fiesta y trova

El crecimiento de la ciudad con interconexiones dispares y mul-
tiples nexos reclama nuevos espacios. Asi, surge en Medellin una fiesta
urbana que se dibuja especialmente en la segunda mitad del siglo XX y
que fue denominada Feria de las Flores. No es otra cosa que una variada
complejidad de espectaculos que se entroncan igualmente entre lo rural,
lo urbano y lo global, reflejo directo de esas distancias y semejanzas de
relaciones especificas. Baste citar, a manera de contraposicion, que el na-
cleo de la Feria esta soportado en el Desfile de Silleteros, remembranza
bucolica de campesinos locales que bajaban, por las agrestes montafias
que rodean la ciudad, los productos agricolas cargados en sus espaldas;
antinomia de ello, son los espectaculos del Parque Cultural Nocturno
con sus conciertos de musicas del mundo, son y bolero, noche afro, mu-
sica alternativa, o el desfile de autos clasicos y antiguos, que generan una
audiencia masiva y que en ocasiones desbordan la ciudad. Alli, en medio
de esta pluralidad, emerge con fuerza un festival de la trova para esta Fe-
ria (en 2005) y, dentro de la complejidad retratada, se ubica como espec-
taculo que tiende raices a lo ancestral, pero que se conecta con lo urbano
y con lo masivo.

Los origenes de la trova se funden en la oralidad de los pueblos
de habla hispana en América, tradicion heredada de antiguas practicas ibe-
ricas que, despues de siglos de historia, se constituyo en esta ciudad y en
esta region antioquefia como recurso comunicacional y de esparcimiento
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en la vida cotidiana de sus pobladores. La proyeccion de esta manifesta-
cion se concreta en la decada del setenta del siglo XX, cuando en Medellin
surgen los primeros concursos y festivales de trova, a los cuales asistia
masivamente la gente a escuchar los rezagos de las musicas de cuerdas
(que por esos mismos dias dejaron de grabarse en la industria fonografica
local y de sonar en las emisoras) y a constatar, de primera mano, la exor-
bitante fuerza embriagadora que iba a deparar la recién creada industria
del entretenimiento.

Para el escritor e investigador de literatura Luis Fernando Ma-
clas, que en sus anos de juventud hizo parte del circulo de trovadores, la
trova

Era la expresion de eso que conocemos como antioquenidad. Un
trovador narraba su amor por la tierra, su sentido de pertenencia y los
valores que significaban ser paisa; valores que revelaban una condicion
que era propia del campesino nacido en unos territorios montafiosos de
dificil trato y que exigian una actitud frente a la naturaleza para poderla

dominar (Macias, entrevista 2016).

Hoy en dia esos valores estan en cuestion. Ademas, apunta Ma-
cias que «el mismo antioqueno pone en entredicho si esta bien o no la
viveza, si esta bien o no salirle al otro adelante, si esta bien o no ser aven-
turero» (Macias, entrevista 2016). Tampoco se puede olvidar que la trova
se canta en bambuco y se acompana con cuerdas pulsadas, dos elementos
de las practicas musicales tradicionales de esta region que indefectible-
mente se ligan a esas formas de ser y a esos imaginarios. ;Sera que ya esas
formas y esas practicas de vida no son necesarias?, y, entonces, ;por quée
se sigue volviendo a ellas?

Entre los afios 1988 y 2000, aproximadamente, la trova estu-
vo muy vinculada a las estéticas del narcotrafico; hubo festivales donde
los temas eran agresivos, misoginos, homofobicos, temas que llevaban al
trovador a tomar partido, a ser tendencioso y machista. Esa imagen de
la trova tan ligada a esas caracteristicas de lo paisa de finales del siglo XX
genera, segun German Carvajal (2017), nuevas y multiples fronteras.

Ademas, es importante sumar que en este mismo periodo la tro-
va empieza a hacer parte de espectaculos remunerados, donde «se pasa del
honor, o el simple disfrute de una celebracion festiva, a una posibilidad de
ganarse la vida, a una profesion, una forma de establecer una recreacion
masiva» (Macias, entrevista 2016). Esto condiciona que el trovador —y
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la trova que factura— adquiera las caracteristicas que son propias de los
medios de comunicacion y de las circunstancias historicas en que vive.

Advierte Ana Maria Ochoa que a medida que las expresiones
transitan y se hacen nomades,

pueden suceder dos procesos: algunas de ellas enfatizan su caracter
conservador, afianzando una relacion estilistica e historica con un
lugar. Es decir, en el proceso creativo se enfatiza el apego al pasado, a
un territorio, a un estilo heredado, a una idea de autenticidad. Pero
por otro lado, otro grupo de personas que cultive los mismos géneros
puede transformar el estilo radicalmente, frecuentemente desde otros
lugares o ambitos de circulacion (Ochoa 2003, 13).

A nuestro juicio, la trova se ha insertado en una dinamica en la
que convergen varios extremos. Uno, reclama su papel como expresion
de una identidad que sirve a imaginarios politicos y comerciales y a un
regionalismo homogeneizante en el que ser antioqueno podria significar
ser superior; dos, dialoga con formas mediatizadas de construccion colec-
tiva en las que el humor, por ejemplo, encaja en los requerimientos del
publico, a la vez que sirve a los medios de comunicacion, especialmente
a la radio y a la television; y tres, cumple una funcion contestataria que
intenta ser narradora y critica de los acontecimientos. Y asi se presenta
en la fiesta urbana, congregando a miles de espectadores avidos de (re)
conocerse en el trovador”’.

La Feria de las Flores convoca a ser antioquenos, a ser orgullosos
de la tierra, de los ancestros, de la historia y de los valores de identidad.
El slogan tradicional que la identifica se asocia directamente al origen
campesino y a lo que entrana culturalmente ese rol en este territorio:
«Cuando pasa un silletero, es Antioquia la que pasa»; es decir, en la silleta
—y para nuestro caso en la trova— circula el imaginario fundacional del
paisa. La performance que acompafia al silletero, incluido su vestuario,
no da espacio para otra mirada. En el trovador, si bien ha cambiado su
apariencia ante el ptblico y solo se reviste con un sombrero, un poncho o
un carriel que aluden a esos ideales, el canto y la trova son invariables, no
se tocan, y con ellos, tampoco se toca la mirada y menos el oido.

9 Un ejemplo de esto se presento en el Festival Nacional de laTrova Ciudad de
Medellin 2019, cuando Juan Felipe Salazar y Aldo Julian Ocampo recrean,
a partir de un tema impuesto, una mirada regional sobre un tema global: la
inmigracion: https://youtu.be/6jC5T21A2]I
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Pero la fiesta reclama conexiones contemporaneas y, al lado de
trova y los silleteros, convergen musicas y practicas que igualmente vi-
ven y se recrean en estas montanas. La juventud paisa, sin ser ajena a la
presion o al convencimiento de ese regionalismo homogeneizante del que
hablabamos anteriormente, demanda otros espacios, inserta otros ejerci-
cios. Medellin es epicentro también de un movimiento fuerte de regue-
ton, es salsera y vallenatera desde los anos 70 y conectada fuertemente
con el mundo sonoro Caribe, por poner solo ejemplos desde el ambito
musical y sin tocar las estéticas y paradigmas del narcotrafico.

Entonces, la trova también tiene que dar el salto en la Feria.
German Carvajal (2017), Leonardo Jimenez (2016) y William Giraldo
(2016), gestores del Festival Nacional de la Trova Ciudad de Medellin en
los primeros quince anos de este evento (2005-2019), apostaron por la
necesidad de alejar la trova del imaginario campesino a partir de trans-
formaciones de escenarios, vestimentas, tematicas o una actualizacion en
el acompafiamiento instrumental (ademas del tiple, se adicionaron otros
instrumentos de cuerda pulsada, bajo, clarinete y bateria) y, al mismo
tiempo, siguen sehalando como ideal futuro para esta manifestacion la
universalizacién, tomando como referentes algunas formas de improvisa-
cion de mayor difusion en otros ambitos internacionales e, incluso, algu-
nos géneros musicales.

La idea de universalizar la trova viene de tiempo atras, quiza des-
de los anos 90. Segin German Carvajal, el hecho de que Los Marinillos
(agrupacion conformada por trovadores y que tuvo éxito y resonancia
nacional en la ultima década del siglo XX) empezaran a utilizar formas de
improvisacion del pais diferentes a la antioquefia, sumado a que dejaran
de lado su atuendo paisa y comenzaran a presentarse con traje, causo
mucho impacto y gener6 criticas de parte de ciertos antioquenos tradi-
cionalistas. «Eso a algunos les cayo mal, sintieron que nosotros estabamos
traicionando el ADN paisa [...] Nos dejaron de invitar a muchas partes
por eso» (Carvajal, entrevista 2017). Sin embargo, Los Marinillos op-
taron por ese camino buscando una mayor apertura. El mismo Carvajal
recuerda que en 2009 el Festival Nacional de la Trova Ciudad de Medellin
invito como jurado al escritor Martin Caparros y, al preguntarle por sus
impresiones sobre la trova, ¢l le respondio: «Tienen todas las posibilida-
des para que esto sea una cosa que le interese al mundo, por lo menos
al mundo hispano, pero tienen un problema, no han salido de aqui, no
han salido de estas montafias» (Carvajal, entrevista 2017). Al respecto,
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dice Jiménez, «nos falta madurar artisticamente, el trovador y la sociedad
antioquefa, con relacion a la trova, siguen siendo muy regionalistas. Nos
falta levantar la cabeza, dejarnos de ver el ombligo y abrirnos al mundo»
(Jiménez, entrevista 2016).

El festival ha traido improvisadores de otros generos nacionales
y extranjeros, quienes han hecho muestras dentro del evento. Esto se
profundiza en el afio 2019 con el Mundial de la Trova (el mismo nombre
habla de esa bisqueda de universalizacion), que cont6 con los reyes del
Ciudad de Medellin, quienes, en EI Reto Internacional, tuvieron que en-
frentarse a repentistas de otros paises.

Giraldo afirma que para el Festival de la Feria se busca

Un trovador que sea artisticamente muy completo, integral, no
necesariamente el mejor haciendo versos, sino el que, como personaje,
como cantante, como dominio del cuerpo y como trovador cumpla
mejor; que esté interesado en refinar areas afines al repentismo,
conectadas con el espectaculo. Un trovador que gane el festival debe
ser agradable aqui en Medellin y también en Barcelona o en Lima...
(Giraldo, entrevista 2016).

¢Es la idea de universalizacion de la trova el camino para lograr
que sobreviva en contextos locales, que trascienda a otros ambitos y de-
tras de ellos la posibilidad de que conquiste otros publicos?, o ;tal vez se
esta frente a una idea recurrente y colonialista de que solo lo universal y
lo que es reconocido por otros tiene valor?

Mantener el festival como concurso es una forma de prolongar
la idea del paisa en la trova, en tanto se alimenta la rivalidad como una
de las caracteristicas de ser antioqueno. El mito fundacional del enfren-
tamiento entre los llamados padres de la trova, Salvo Ruiz y Nito Restrepo,
se mantiene vivo en los trovadores que ven en la confrontacion y en la
competencia un modo casi tnico de ser y hacer la trova.

Pero la trova oficial de la fiesta no es la tinica que se recrea en esta
ciudad, un nimero importante de eventos que se desarrollan en el tiempo
de la Feria de las Flores, o a lo largo del aho, recorren otros imaginarios
donde la expresion musical cambia y la misma estructura literaria se di-
versifica. Una modalidad como la trova dobletiada inyecta alegria tropical
a los versos improvisados a través de formas musicales emparentadas con
el Caribe colombiano y la musica parrandera local, en una construccion
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poética ya no de cuatro sino de ocho versos'’. Propuestas y encuentros
como Literatura Trovada, Trovactuando, la trova como herramienta tera-
peutica (trovaterapia) y pedagogica (Profes Melos), y las escuelas de trova
van sumando a esas busquedas como tramas y practicas que en el devenir
historico reclaman su espacio.

Conclusiones

Con todo lo anterior, podriamos decir que la trova y sus pro-
tagonistas, los trovadores, asumen un rol multidimensional de las iden-
tidades de hoy, caminan entre la idealizacion del paisa campesino y la
estigmatizacion de ese imaginario; el regionalismo homogeneizante y las
blsquedas contemporaneas de conexion global; el texto y la estructura
que marca una linea sedimentada en el tiempo y los cruces con rimas,
ritmos y sonidos que caracterizan los dias actuales; es decir, viven en las
fronteras trazadas por una historia cerrada entre montanas y la necesi-
dad de cruzarlas, romperlas o reinventarlas. Estamos hablando de unas
identidades en friccion en las que ya no es posible ser lo que se fue, pero
tampoco es claro el lugar que habitamos hoy.

Quizas lo que ha pasado con la trova es que, desde ambitos poli-
ticos, se ha gestionado su permanencia como imagen de una identidad que
patrimonializa caracteristicas especificas de ser antioquefio, inmutables al
tiempo y, por tanto, suspendidas en una atemporalidad que aterriza inva-
riablemente cada afo en la Feria. Pero, al mismo tiempo, se gestan entre
los trovadores y reclamos del publico oportunidades de hacer de ella un
instrumento novel en el que, sin renunciar a lo tradicional, se reinventan
maneras para hacerla voz de actualidad, contestataria y performatica.

La trova, asi, representa una identidad regional idealizada que se
mueve entre las fijaciones inventadas y recreadas de ser paisa y las fragili-
dades porosas que los condicionantes y contactos globales inyectan de for-
ma permanente a la cotidianidad y que en su lectura local arrojan nuevos
paradigmas, maneras de ser, actitudes vitales en las que, evidentemente,
se hacen presentes multiples relaciones de poder. Por eso en el trovador

10 Yedinson Ned Florez ‘Lokillo” y Juan Carlos Vargas ‘Alacran’ recrean esta
modalidad de trova en un evento privado, el Festival Orquidea de Oro, en el
afio 2014 https://youtu.be/fsdn8f70_Fc
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conviven el arriero y el hombre de humor mediatico, el campesino y el
parcero, el obrero y el intelectual. Y el publico masivo que la asiste, inde-
fectiblemente, esta compuesto por cada una de estas mismas vertientes,
anoradas, reales, idealizadas. Como plantea Alejandro Grimson, estamos
hablando de configuraciones culturales en un «marco compartido por
actores enfrentados o distintos, de articulaciones complejas de la hetero-
geneidad social» (Grimson 2011, 172).
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FL HUMOR, LA POESIA Y LA DANZA
COMO DISPOSITIVOS PARA LA
ACCION POLITICA EN LA MUSICA
CARRANGUERA EN COLOMBIA

JORGE IVAN MOLINA BETANCUR!

Cuando asistimos a un concierto de musica carranguera nos encon-
tramos en el escenario con un grupo de cuatro musicos con traje de
campesinos; el traje se reconoce principalmente por dos elementos: la
ruana y el sombrero. Con estos elementos los musicos quieren represen-
tar al campesino andino interiorano de la zona centro-oriental de Colom-
bia, en particular del altiplano cundiboyacense. Alli, en el escenario, los
musicos entran en contacto con el publico a traves de coplas, de chistes,
proverbios, retahilas, adivinanzas, asi como a través de la narracion de pe-
quenas historias que ellos preparan para presentar las canciones y estable-
cer una comunicacion con el ptblico. El espectaculo se desarrolla asi entre
las canciones o las esporadicas piezas instrumentales en aires de danza y
las interlocuciones que realizan los musicos con las cuales ellos relatan
historias que aluden al origen de las canciones, comunican algunos men-
sajes o presentan algunas de sus ideas. Por su parte, el publico participa de
un espectaculo que es ante todo de diversion, porque es el momento para
bailar, para escuchar la musica o para seguir y disfrutar los comentarios de

i Universidad de Antioquia. jivan.molina@udea.edu.co
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los musicos, seotn la gracia, el humor o la agsudeza de éstos o la emocion
» S€g g ) g

que puedan causar las historias que se cuentan en las canciones por la for-

ma como son narradas o por la belleza de la poesia.

Una manifestacion poh’tica a través del baile y el humor

Llegados a este punto, vale la pena preguntarse: ;quée puede te-
ner de politico un espectaculo en el cual el publico se encuentra bailan-
do y divirtiendose con las historias y los comentarios de los musicos? El
presente analisis busca dar respuesta a esta pregunta y se apoyara en la
teoria propuesta por el politologo francés Denis-Constant Martin sobre
el tratamiento de los objetos politicos no identificados (OPNI)’. La teo-
ria propuesta por Martin invita al estudio de los objetos que no son los
clasicos y mas comunes de la politologia, en los cuales se puede evidenciar
de manera explicita la relacion con lo politico. La escogencia de los ob-
jetos se dirige al estudio de ciertas practicas culturales y manifestaciones
expresivas, asi como a las obras que se desprenden de las mismas, en las
cuales las relaciones de poder no son abiertamente expuestas, sino que
se presentan de manera simbolica o encriptadas entre las mismas obras.

Lo que se intenta analizar en la musica carranguera para deve-
lar su contenido politico no es la expresion explicita y directa de ideo-
logias politicas a traves de los textos de las canciones o en la ejecucion
musical, sino la musica en su conjunto, como una puesta en escena que
se convierte en un elemento simbolico. La puesta en escena construida
por los musicos carrangueros sobre las expresiones musicales y orales de
los campesinos, mas alla de constituirse como una representacion de la
figura del campesino, ha producido un importante efecto simbolico. En
la musica carranguera es la muisica misma y su puesta en escena lo que

2 Denis-Constant Martin precisa el sentido dado a los términos empleados
en su teorfa sobre los OPNI de la siguiente manera: «Objetos: se debe tomar
aqui en el sentido de objeto de estudio: tendremos por interés las practicas
culturales [...] y lo que ellas generan, productos, obras; politicos: pregun-
tandose sobre lo que contienen y difunden con respecto a las relaciones de
poder; no identificados: seleccionandolos entre las practicas y productos que
no suelen ser tenidos en cuenta por la politologia, o acercandose de otra ma-
nera a los que habitualmente estudia [...]», (Martin 2002, 16). Traduccion
Jorge Molina.
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constituye un acto simbolico de reivindicacion de la identidad, una exal-
tacion del respeto por la vida campesina y por el medio ambiente a traves
de la diversion, el goce del baile y de la musica, asi como del ingenio de
las interlocuciones verbales entre los musicos y el publico.

A continuacion, se intentara mostrar como la accion politica a
traves de la musica no requiere necesariamente de la realizacion de can-
ciones o piezas musicales que presenten mensajes con un contenido expli-
cito que declare una postura politica o ideologica determinada. A traves
de la evolucion que ha tenido la mussica carranguera, es posible evidenciar
que los dispositivos escénicos que son puestos en funcionamiento por los
musicos carrangueros para sus conciertos y para la creacion de sus can-
ciones, como lo es el caso del humor, han tenido un efecto profundo en la
reivindicacion de la figura del campesino, en la construccion identitaria
de los habitantes del departamento de Boyaca, asi como tambi¢n en la
defensa y la proteccion del medio ambiente.

Los imaginarios en torno a la figura del Campesino

Las condiciones de pobreza y abandono en las cuales ha estado
sumido historicamente el campo en el pais han creado imaginarios am-
bivalentes en torno a la figura del campesino’, de un lado, el campo es
percibido como un lugar de retraso frente al progreso de las ciudades.
Ademas, las condiciones de insuficiente cobertura en la educacion han
conducido a formar una imagen del campesino como una persona incul-
ta y rustica, dichas caracteristicas pueden incluso llegar a asociarse con
rasgos vulgares y violentos. De otro lado, y en contraste con esta percep-
cion, el campesino es también concebido como una persona auténtica en
la expresion de las tradiciones y de la cultura, con rasgos de generosidad,
honestidad, valentia y perseverancia para llevar adelante sus labores a pe-
sar de lo adverso de sus condiciones. Su perfil timido, introvertido y un
poco ingenuo le impregnan a la vez un caracter noble a su figura. La mua-
sica carranguera especialmente reivindica la figura del campesino interio-
rano, los musicos carrangueros han logrado construir una significacion

3 Ver sobre el tema de la ambivalencia de los imaginarios que se han formado
en torno a la figura del campesino y la forma como estos son adoptados en
la musica carranguera, se sugiere la lectura de (Avila Torres 2013).
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distinta sobre esta ambivalente imagen, proponiendo una apreciacion mas
valorada y digna, que toma distancia y relativiza esa carga despectiva que
ha pesado sobre el campesino.

(Qué es y como se forma la muisica carranguera?

Podriamos definir la musica carranguera como la puesta en es-
cena de las musicas populares y las expresiones orales realizadas en torno
a la figura del campesino de la region de los Andes centro-orientales de
Colombia, a partir de la sintesis y la reinterpretacion propuesta por Jorge
Velosa y ‘Los Carrangueros de Raquira’ hacia el final de los ahos setenta.

Desde el punto de vista estrictamente musical, siguiendo libre-
mente la definicion de Ana Maria Ochoa, la musica carranguera se cons-
tituye como una reunién e hibridacion de géneros musicales de danza*,
entre algunos que son de la tradicion de los departamentos de Boyaca y
Santander, como la guabina, el torbellino y la rumba criolla con el va-
llenato de la costa Caribe, los corridos mexicanos y la contribucion de
otras danzas tradicionales colombianas como el bambuco, el pasillo y el
joropo de los Llanos orientales. En la musica carranguera encontramos
principalmente dos ritmos de danza que son la rumba y el merengue,
que constituyen el grueso del repertorio de esta musica. A partir de estos
dos ritmos se produce una serie de combinaciones e hibridaciones con las
danzas mencionadas anteriormente para formar una gama de variantes
ritmicas que ofrecen una multiplicidad de afectos y formas a las piezas.

Esta construccion simbolica, que ha tenido una fuerte repercu-
sion mediatica y que ha permitido revalorizar las expresiones campesinas
en principio marginales y miradas con desprecio, ha tenido como figura
central al cantante y compositor Jorge Velosa. Su intensa actividad de in-
vestigacion, interpretacion, creacion y promocion realizada en conjunto
con los diferentes musicos que lo han acompanado a lo largo de su carrera
ha permitido crear un movimiento cultural alrededor del cual los musicos
y los habitantes de la region identifican esta musica con un género musical
que les es propio.

4+ Para Ana Maria Ochoa “[...] la carranga no designa un género musical, sino
un complejo de géneros asociados por similitud organologica, de estructuras
musicales y textuales, y de funcion social”. Ver (Ochoa 2013, 131).
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La musica carranguera tiene sus elementos germinales con Jorge
Velosa en los movimientos estudiantiles de los anos setenta en la Univer-
sidad Nacional de Colombia en Bogota como una expresion original y
autoctona de protesta social. En esta ¢poca, los modelos musicales de la
cancion de protesta social se encuentran fijados en la nueva trova cubana
y la nueva cancion latinoamericana producida en Argentina y Chile. En
Colombia existio una actividad en torno a la musica de protesta en la cual
se intenta retomar los ritmos y las musicas locales para transmitir men-
sajes que estaban presentes en la época y que hacian parte del movimien-
to social’. En este caso, Jorge Velosa también particip6 como cantautor
en el medio universitario tomando los ritmos de su region (el altiplano
cundiboyacense) para producir un tipo de musica comprometida con la
protesta social®.

Lo que es interesante de observar aqui, es lo que sucede a partir
del surgimiento de la musica carranguera a final de la decada de 1970 y
principio de 1980 con ‘Los Carrangueros de Raquira’, donde se toma
distancia con la forma de hacer la musica de protesta en Colombia a prin-
cipio de los anos setenta, en la que hasta ese momento los textos tenian
un contenido ideologico expreso, muchas veces la musica se convertia en
un pretexto para transmitir algn tipo de mensaje de caracter ideologico
o hacer propaganda politica.

Para esta ¢poca, la musica carranguera se desmarca de las for-
mas de la cancion de protesta, centradas en la figura del cantautor que
se acompaia con la guitarra, para proclamarse en un tipo de musica de
identidad regional, con un formato grupal de musica para el baile y con el
cual se aboga por las causas sociales campesinas, asi como por la defensa
del medio ambiente. Para principio de la década de 1980, los textos de
las canciones cambian radicalmente, ya no se utiliza el lenguaje directo
y contestatario, sino que se establece una forma narrada, en la cual se
presentan historias con las que se da cuenta de las condiciones de vida de
los campesinos, se exponen sus sentimientos y pensamientos. A partir

s Sobre el desarrollo de la musica de protesta y la adopcion del término «can-
cion social» en Colombia se recomienda la lectura de los siguientes trabajos:
(Katz-Rosene 2015; 2018).

6 A proposito de la actividad musical vinculada a la militancia politica en
Bogota y en particular de la propuesta de Jorge Velosa en este contexto so-
cial y politico ver (Mifana 2020).
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de esta forma narrada se crea un marco para la reflexion y se apela a la
emocion haciendo al auditor participe de las emociones y reflexiones de
los personajes de las historias.
/4 . !/ .
Jorge Velosa es categorico en defender su musica como un arte
comprometido socialmente y de disfrute. Asi lo expresa el compositor en
una entrevista a la radio colombiana:

Yo quisiera que este pais fuera un pais carranguero en el concepto, no
necesariamente en el sonido, en lo que yo creo que es lo carranguero:
canto, pregon y sueno, pensamiento, palabra y obra. Es un compromiso
cotidiano con la vida, es una manera de utilizar el arte, de echar mano
de lo popular como principio de identidad, de gozadera, pero tambien

de transformar una sociedad sin perder la gracia7.

Es gracias a la labor de Jorge Velosa y de los musicos que han
tocado con ¢l a lo largo de su carrera en sus diferentes etapas musicales,
ast como a los grupos que adoptaron el mismo formato instrumental y
en gran parte toda esta puesta en escena que ¢l realiza, que la musica
carranguera es reconocida hoy como un género musical y un movimiento
cultural. Igualmente, la musica carranguera se ha constituido como un
modelo y un icono de las musicas campesinas de la region centro-oriental
de Colombia.

En esta puesta en escena tanto el vestuario como el discurso
presente en las interlocuciones son tan importantes como la musica y el
baile. Todo esto hace parte del universo que engloba la musica carrangue-
ra, porque alli se recrean los comportamientos y las costumbres de los
campesinos interioranos del altiplano cundiboyacense y, particularmen-
te, del departamento de Boyaca. Aunque la impresion que se tiene cuan-
do se asiste a un concierto de musica carranguera es que se esta frente a
una muestra tradicional, espontanea y puramente autoctona de la cultura
campesina, ciertamente detras de esta manifestacion musical existe una
puesta en escena deliberada y planificada.

7 Perilla, Jos¢ y Deysa Rayo. 2013. “Jorge Velosa: De como un pais pue-
de ser flor”. Entrevista. Senal Memoria. Radio Television Nacional de
Colombia. En: https://www.senalmemoria.co/articulos/jorge-velosa-de
-como-un-pais-puede-ser-flor
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La puesta en escena de la musica carranguera

Los procedimientos empleados por los musicos carrangueros se
han orientado a la construccion estética de la sonoridad musical y a la
concepcion de una puesta en escena centrada en la narracion versificada
de historias, de la poética de los textos a partir de la apropiacion del habla
popular y del patrimonio oral de los campesinos de la region. El humor, el
juego con las palabras y el baile se convierten igualmente en dispositivos
que muestran una gran eficacia para anclar lo ideologico a lo formal musi-
cal, evitando que la musica se convierta en un simple medio para difundir
un mensaje intencionado.

A pesar de que la musica carranguera constituye en la actuali-
dad el modelo de las musicas campesinas, no es inicamente una musica
campesina, ella no es exclusivamente interpretada por campesinos ni esta
dirigida Gnicamente a un publico campesino, ni habla Gnicamente del
campo. La musica carranguera es una puesta en escena que gira alrededor
de la representacion de la figura del campesino interiorano y con la cual
se ha logrado resignificar la imagen y la identidad de ¢ste. Una puesta en
escena implica por tanto una seleccion de los materiales, una reconfigura-
cion y depuracion de éstos, proporcionandoles unas condiciones tecnicas
de mayor limpieza y calidad en la realizacion. La escogencia de los mate-
riales y la forma de presentarlos determina una 6ptica y una orientacion.

Dentro de los recursos escénicos utilizados en la musica carran-
guera, el humor es un ingrediente caracteristico y connatural a la misma.
El humor esta presente tanto en las interlocuciones de los musicos con
el pablico como en los textos de las canciones. El registro con el cual se
presenta el humor entre los musicos carrangueros es bastante amplio y un
sector de los musicos sugieren incluso una delimitacion de lo que podria
definirse como el humor carranguero.

El humor como recurso escénico empleado por
los muisicos carrangueros para la construccion

de sus canciones y de su espectéculo musical

Algunos teoricos del humor como Patrick Charaudeau nos
muestran como una situacion de enunciacion en el humor esta constituida
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por tres elementos: el locutor, el destinatario y el blanco®. En la musi-
ca carranguera, el acto humoristico tiene una tendencia a representar el
grupo carranguero como locutor y el publico como destinatario, aunque
las relaciones entre el uno y el otro pueden ser bastante dinamicas de
tal forma que el publico puede por momentos convertirse en locutor.
Las relaciones entre locutor y destinatario pueden ser ain mas complejas
si examinamos los dialogos que los miembros del grupo realizan entre
cllos frente al ptblico. En esta situacion, los miembros del grupo pueden
cambiar entre ellos los roles de locutores y receptores, y el pblico puede
convertirse en un receptor indirecto.

El blanco es hacia donde esta dirigido el acto humoristico, Cha-
raudeau lo define como «sobre lo que trata el acto humoristico o sobre lo
que se ejerce»’; seglin la forma como se ubica el blanco en el humor se pue-
de constituir en un arma de ataque o de defensa porque permite debilitar o
neutralizar una figura, una idea o una imagen que se impone como domi-
nante. En particular, en el modelo de humor establecido por Jorge Velosa,
se evita el humor como forma de insulto, degradacion o de humillacion del
objeto tomado como blanco.

Las tematicas que pueden ser objeto del humor en la musica ca-
rranguera se forman en general en torno a las circunstancias de la vida
de los campesinos y los habitantes de Boyaca, éstas pueden representar
escenas o situaciones desfasadas, absurdas o insolitas de la vida de los
campesinos.

En la musica carranguera es muy habitual recurrir a la autoderi-
sién, es decir, la posibilidad de reir y hacer reir burlandose de st mismo.
La autoderisién es una forma del humor en la cual el locutor se convierte
en blanco del humor; reirse de si mismo puede ser tambien el medio
para reflejar algunas caracteristicas del otro, que pueden ser similares a
las propias, y con las cuales se comparte una identidad. Hablando de si
mismo, el locutor puede hablar en nombre de la comunidad y riendo de si
mismo, se rie de las caracteristicas que constituye su propia identidad vy,
por tanto, la de los otros. En la musica carranguera, los musicos que re-
presentan la figura del campesino de Boyaca rien y se burlan de determi-
nadas situaciones de la vida cotidiana, de algunos de sus comportamientos
habituales. Esto les ha permitido tomar distancia sobre si mismos como

8 Charaudeau 2006, 19-41
9 Ibidem, 23.
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una forma de debilitar ciertos aspectos despectivos de los imaginarios que
se han formado en el pais alrededor de la figura del campesino de Boyaca.

Se vera aqui un ejemplo que nos permitira ilustrar una forma
caracteristica del mecanismo con el que opera el humor dentro de la ma-
sica carranguera y de la forma como éste puede participar de la accion
politica. Una de las canciones mas graciosas de la musica carranguera es
la titulada ;Bailamos, Seforita?'’. La cancién como lo relata el propio com-
positor en su libro “La cucharita y no s¢ qué mas, historias para cantar”"',
se remonta a la época universitaria del mismo. Velosa describe en la can-
cion el momento en el cual un hombre invita a bailar a una mujer y ella
rechaza la invitacion de una forma muy educada y encontrando todo tipo
de excusas para eludir su invitacion. El hombre, que es el protagonista de
la historia y que describe en primera persona la si‘guaci(’)n, se sobrepone
al rechazo por el humor, riendose de si mismo. El busca todo tipo de
explicaciones sobre el por qué la mujer no acepta su invitacion; las expli-
caciones que el personaje comienza a formular le permiten relativizar sus
defectos fisicos y su forma de bailar, con lo cual logra argumentar que no
son impedimentos para divertirse. Después de haber agotado todas las
explicaciones, ¢l termina por concluir que es una cuestion de gustos y de
ganas y que si con ella no es posible de todos modos ¢l podra bailar solo.
A continuacion, se citara el texto de la cancion:

Yo no me explico sefiores,
por que todas las mujeres,
cuando las saco a bailar,

me miran y no se atreven.

Pero para presumir
de sinceras y educadas
no tienen inconveniente

en decir que estan cansadas.

Al principio me decia
“sera porque yo soy bizco”,
pero que tienen qué ver

los ojos y el ejercicio.

10 Los Carrangueros de Raquira. 1981. “;Bailamos Sefiorita?”. En LP Viva Quien Toca.
FM.

11 Velosa 1983, 55-56.
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También alcancé a pensar
€n mi paso atravesao,

pero como, si hasta el gallo
conquista de medio lao.

Lo que si de pronto es algo
que reconocerlo es justo,

y es que el rostro no me ayuda
pero eso es cuestion de gustos.

Con los dientes no se baila
y menos con las orejas,
que juntandole los ojos

tal vez son mis tres problemas.

En tltimas vuelvo y digo

que el baile es cuestion de ganas,
y si las viejas no quieren,

pues solo también se baila.

y abran campo que ahi voy yo,
y cuidadito me empujan
que bailando en una pata

a media nada me estrujan.

Esta cancion que pareciera tan anodina es un buen ejemplo del
tipo de humor presente en la musica carranguera y sobre como los ma-
sicos carrangueros utilizan de manera figurada el humor como medio
para conectar sus reflexiones y su discurso con las anecdotas y las viven-
cias de los campesinos. La autoderision es utilizada aqui como un recurso
para afirmar la identidad, para defenderse y contestar, para desvirtuar
una determinada idea o posicion que se impone como dominante. Velosa
relata en su libro como en las circunstancias descritas en la cancion, en
el momento en que el personaje queda con la mano tendida frente a la
invitacion, su actitud no es la del resentimiento y la agresividad, sino que
decide aligerar la situacion con el humor. Un ejemplo tan intrascenden-
te como éste, propuesto en sentido figurado, nos muestra como puede
operar el mecanismo del humor frente a una situacion de estigmatizacion
de su propia identidad. En el caso del campesino interiorano, el meca-
nismo del humor aqui ejemplificado, la autoderisién, ha sido un recurso
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eficaz, presente en muchas de las canciones del género, para tomar dis-
tancia frente al estigma que se puede manifestar en ciertas circunstancias
cotidianas por ser campesino del Altiplano, de relativizar y disminuir la
carga emocional que conllevan ciertos aspectos de la identidad y de los
imaginarios con los cuales se construyen los estereotipos de las identida-
des regionales y nacionales.

Para concluir, es posible constatar que los recursos escénicos
adoptados por los musicos carrangueros para las interlocuciones con el
publico y la construccion de los textos de las canciones, les han permitido
la produccion de espectaculos divertidos. Al mismo tiempo, estas prac-
ticas los han dotado de recursos para introducir sus mensajes y sus ideas
de reivindicacion social y politica sin pasar por un discurso manifiesto, ya
que el mismo se encuentra encriptado en la formulacion poética y humo-
ristica. Igualmente, el hecho de hacer participe al auditor de esta puesta
en escena por medio del baile, asi como de la identificacion con las re-
flexiones y las emociones de los personajes de las historias ha convertido
el espectaculo carranguero en un acto simbolico que promueve el respeto
por la vida campesina y por el medio ambiente.
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DE UNA FAMILIA A OTRA: EL TALLER DE
LUTERIA PAREDES Y EL DESARROLLO
DE LA FAMILIA INSTRUMENTAL DE LA
BANDOLA ANDINA COLOMBIANA

MANUEL BERNAL MARTINEZ!

ANAMARIA PAREDES GARCIA?

[...] que no existe «lay bandola andina colombiana, sino
multiples modelos y posibilidades de ella, y que la experiencia personal
desde 1988 hasta la fecha es solamente una de estas posibilidades de
desarrollo, acorde con la situacion cultural y los contextos artisticos, pe-

dagdgicos y formativos en que esta experiencia se inscribe.

(Bernal 2003, 159)
Introduccion

La bandola andina colombiana es un instrumento de plectro que tiene
antecedentes en Asia y Europa y cuyo antepasado directo es la guitarra
a traves de la bandurria y de las guitarras soprano, que luego de tomar for-
mas diversas en Colombia durante los siglos XIX y XX, en el siglo XXI con-
tintia teniendo transformaciones en su morfologia y uso que son propias

i Universidad Distrital Francisco José de Caldas. mbernalm(@udistrital.edu.co

2 Médica veterinaria y lutier. anaemelutier(@gmail.com

123



Reverberaciones ‘

de su entorno. Su morfologia, su afinacion y sus practicas constructivas e
interpretativas han venido cambiando con las caracteristicas de la musica,
las costumbres, los saberes y el desarrollo musical colombianos, consoli-
dando tradiciones y también logrando nuevas formas de sentido musical
y cultural dentro de la musica popular tradicional y la musica académica.

En Colombia, desde la decada de 1930, la conceptualizacion y
el acercamiento a lo popular ha estado dominado por la concepcion fol-
clorica. Esto dio lugar a numerosas acepciones y clasificaciones en las que
términos como tipico, tradicional y folclérico fueron aplicados sin discrimi-
nacion alguna a practicas diversas vinculadas o no a la mediatizacion de la
radio, de las industrias discograficas y de la partitura, y con muy distintos
espacios de produccion, circulacion y consumo.

[...] fue rasgo distintivo de la invencidn liberal de la cultura popular, el
haberla pensado sobre la base de una matriz folclorica, es decir, de un

L] « » . . 7.
acercamiento a “lo popular” que lo consideraba al tiempo como tipico

A . ./ [43 . ”»

y como exotico, y sobre todo como encarnacion del “alma nacional” y
depositario de tradiciones intemporales que son la base de todo futuro
posible, en tanto expresion de las raices de la nacionalidad, imagen
construida esencialmente a través de una simplificacion idilica de la
vida campesina, y todo ello a contracorriente del hecho de que la nueva
sociedad en construcciéon se anunciaba precisamente como una sociedad
urbana, moderna, inclinada por el trabajo industrial y por la asimilacion

del cambio como un elemento de su propia definicion. (Silva 2012, 195)

En el caso de Colombia estas concepciones han tomado tal fuerza

que el mismo concepto de folklore es “intocable”. Cuestionar,
interrogar el concepto de folklore y las elaboraciones que de la cultura
tradicional han hecho los folkloristas bajo ese mismo nombre, es herir
la sensibilidad popular, es negar la identidad, las raices, los valores
[43 . » . 14 .

propios” de la cultura colombiana, es ser un apatrida que —en

determinados contextos— merece ser linchado, o al menos excluido.

(Minana 2000, 37)

La bandola y los formatos en que se desempena, e incluso ge-
neros y estilos compositivos e interpretativos, siguen siendo designados
con estos terminos por parte de diferentes comunidades musicales. El
instrumento, al estar vinculado a una tradicion musical de aproximada-
mente 200 afos que fue utilizada como factor identitario nacional, se vio
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inmerso en las tensiones que ello conlleva, especialmente cuando desde
mediados del siglo XX comienza un proceso de desplazamiento simbolico
que afecta su valoracion y la de las practicas musicales en las que figura.
No es casualidad que, hasta hace pocas décadas, la musica reconocida
actualmente como «andina» fuera sefialada como «musica colombianax,
para luego ser remplazada en este rol por la musica «costefia».

Hernandez hace un profundo e interesante analisis de esa trans-
formacion simbolica identificando discursos e imaginarios decantados
tales como «la oposicion entre la alegria de la Costa Atlantica y la melan-
colia de la zona andina [el calentamiento y costenizacion de] las ciudades
mas importantes del interior del pais [...] gracias al proceso de transfor-
macion, blanqueamiento y divulgacion que atravesaron algunos generos
de la Costa Atlantica» (Hernandez 2014, 10-11). Al criticar esa posicion
esencialista, interroga sobre el significado y alcance de los términos, so-
bre la asociacion entre practicas musicales y emociones y sobre las rela-
ciones de poder que estas asociaciones muestran. Introduce argumentos
como que «la mencionada oposicion [...] puede ser entendida como una
construccion cultural que establece un marco para la forma en que mu-
chos colombianos entienden su papel dentro de la sociedad» (Hernandez
2014, 16). Nos permitimos hacer una cita extensa que sintetiza otros ele-
mentos a tener en cuenta.

[...] el final de la década de 1950 marca una profunda transformacion
en la industria musical la cual poco a poco dejo de interesarse en
promover una musica explicitamente nacionalista dirigida al mercado
interno y empezo a orientarse hacia la satisfaccion de un creciente
mercado de musica bailable con una gran proyeccion fuera del pais.
Los primeros afios de la década de los 60 coinciden con un fuerte
movimiento de internacionalizacion de la musica tropical colombiana
a traves de orquestas extranjeras |[...] que contribuyeron a consolidar
una nueva imagen de Colombia como un pais mas caribefio que andino
y mas rumbero que melancolico. Asi, a pesar de que la generalizacion
de este imaginario sea mas clara hacia el final de la década, para 1960
ya aparecen configurados los elementos que conduciran mas tarde

a la caracterizacion de Colombia como un pais alegre y tropical.
(Hernandez 2014, 17)

Este desplazamiento simbolico, ademas de otros aspectos que
tienen que ver con cambios en las politicas laborales, hicieron que, por
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ejemplo, la practica musical de las estudiantinas, coros, «grupos de vo-
ces y cuerdas» y grupos de danza institucionales fueran desapareciendo,
y con ella muchos espacios de produccion, consumo y apropiacion de
instrumentos y repertorios por parte de aficionados’. A todo este en-
tramado someramente descrito se suma el surgimiento y consolidacion
de festivales y concursos regionales y nacionales a partir de la decada de
1970 que, si bien brindan nuevos espacios de difusion, canalizan las prac-
ticas hacia la emulacion entre concursantes, hacia la especializacion en los
diversos instrumentos y hacia el virtuosismo.

[el festival/ concurso] recompone espacios de performance para estas
musicas que habian cedido espacios de mercado en el proceso de
internacionalizacion de generos como el tango, generos mexicanos

y caribenos, y otros como el rock, el pop y sus variantes, todo esto
alo largo del siglo XX, en el paulatino desarrollo de la industria
fonogratica aliada de la radiodifusion, el cine y posteriormente la
television. El establecimiento de estos espacios de performance

[...] modula el sentido del genero desde lo local, pasando de ser

‘la musica colombiana’ por antonomasia, a llamarse ‘musica andina
colombiana’, reconfigurandose como simbolo de ideales hegemonicos,
frente a lecturas cada vez mas fragmentadas, descentradas y/o
desterritorializadas de nacion. [...] se establece un concurso con una
proyeccion conceptual academicista heredada de una tradicion urbana
y letrada en el quehacer de estas musicas, pero cimentada sobre el
pensamiento folcloristico en el que ideologicamente se habian ido

configurando con el correr del siglo. (Cayer y Cobo 2012, 145-146)

Simultaneamente venia presentandose una tendencia hacia el es-
tudio académico del instrumento con base en politicas estatales de apoyo
a escuelas y casas de la cultura, pero especialmente debido al surgimiento
y consolidacion de un movimiento musical que buscaba romper ese molde
folclorico.

3 Para un breve recuento no exhaustivo, solamente en Bogota y en la déca-
da de 1970, encontramos las estudiantinas de la Universidad Nacional, del
Acueducto de Bogota, de las academias Luis A. Calvo y Emilio Murillo,
del Departamento Administrativo de Servicio Civil, el Conjunto Voces y
Cuerdas Creditario, el Grupo Musical de la Caja Nacional de Prevision, e
innumerables agrupaciones de colegios publicos y privados.
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De la familia Paredes y la bandola

Desde el afio de 1959, Luis Alberto Paredes Rodriguez comenzo
en la luteria, especialmente en la construccion de guitarras. Con estu-
dios de ingenieria, su manera de enfrentar el oficio fue tecnica, lo que lo
distancio de la tradicion constructiva artesanal que predominaba en esas
decadas. A partir de 1975 se hace miembro del Guild of American Luthiers
(GAL) y comenz06 a recibir cuatro ejemplares anuales de una revista espe-
cializada de altisimo nivel con las mas recientes tendencias y experiencias,
a interactuar y aprender de los mas reconocidos lutieres del mundo, a
poner a prueba y modificar procedimientos constructivos, y a conformar
la que tal vez sea la mas completa biblioteca de luteria de instrumentos de
cuerda pulsada en Colombia. En 1976 construy6 su primera bandola, un
ejemplar de mayor tamafio y afinacion mas grave, encomendada especial-
mente por Jos¢ Vicente Nifio Santos (Imagen 1.a., en primer plano); su
instrumento No. 38, de 1978, es una bandola de diseho particular para
Luis Fernando Leon (Imagen 1.b.). Construye algunas pocas mas en las
decadas siguientes, entre ellas la de Fabian Forero Valderrama, en 1993,
el mas destacado bandolista de su generacion (Imagen 1.c.).

a. b. c.

IMAGEN 1. Primeras bandolas del taller de Alberto Paredes.

Por otra parte, el trabajo de reparacion y mantenimiento de ins-
trumentos de esas decadas devel6 unas problematicas casi generalizadas
en la construccion de las bandolas de tradicion artesanal: tapas armonicas
colapsadas por la tension en la zona lateral de la boca; embombamientos y
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hundimientos de la tapa en las zonas aledanias al puente debido al manejo
inadecuado de las tensiones, mala calidad y funcionalidad de los tiracuer-
das y escalas mal calculadas y sin compensacion.

Para la decada de 1980, en Bogota, los formatos en que partici-
paba la bandola podian ser escuchados en programas radiales de emisoras
universitarias —casi siempre en horarios de madrugada—, en las mues-
tras académicas de las instituciones en que se ensenaba el instrumento y
en conciertos especializados no masivos. Con algunos antecedentes his-
toricos en el pais, desde mediados de la década anterior habia surgido un
movimiento de tratamiento del repertorio basado en arreglos de com-
plejidad creciente, cuyo principal representante fue Luis Fernando Leon
Rengifo, y que tuvo momentos importantes a comienzos de la década con
el proyecto de la ‘Orquesta Tipica Colombiana’, y a partir de 1987 con la
creacion y vida artistica de ‘Nogal Conjunto de Cuerdas™. Se consolid6
en esta ultima agrupacion una practica de tipo orquestal, con ensayos
cuidadosos que trajeron al formato el concepto y practica de «cuerday,
lo que implico la realizacion de estudios/ensayos parciales en los que se
homogenizaban aspectos como los tipos de ataque con el plectro, las di-
gitaciones de cada frase, los aspectos dinamicos, agogicos y de color por
grupos instrumentales. La intencionalidad era clara:

El concepto de Orquesta Colombiana planteado por NOGAL,

coincide con la necesidad de desarrollar en Colombia alternativas
contemporaneas de interpretacion musical. [...] el recurso principal

es el desarrollo de la timbrica instrumental, a traves de un amplio
repertorio de forma de ataque y articulacion de los sonidos, contraste y
complemento de los efectos sinfonicos y de camara y trabajo detallado y

riguroso de los elementos de intensidad. (Rodriguez 1995)

NOGAL no es una orquesta de cuerdas en el sentido universalmente
reconocido de «arcos» [...] el concepto de la distribucion de las voces
en el escenario [...] con juegos timbricos de variados colores, plurifonia

en cada grupo instrumental homogéneo [...] texturas polifonicas alli,

4+ La ‘Orquesta Tipica Colombiana’ fue una agrupacion efimera que reunio a
numerosos instrumentistas de la ciudad de Bogota, con el proyecto de con-
formar un formato grande de tipo estudiantina, que pudiera ser asumido
con caracter estable ya fuera por alguna entidad estatal o distrital, o por una
alianza publico-privada. Fue para esta agrupacién que se realizaron las pri-
meras transcripciones de repertorio sinfonico.
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homofonas alla [...] Todo ello hace que estemos frente a una verdadera
orquesta, creada a partir de los cordofonos pulsados de la musica

tradicional de los andes colombianos. (Yepes 1995)

Todo ello se baso en una plantilla instrumental que contaba ini-
cialmente con bandolas 1, 2 y 3, tiples 1 y 2, guitarras 1 y 2 y contrabajo,
para luego agregar marimba, glockenspiel, algunos instrumentos de percu-
sion sinfonica y otros tipos de percusion. A ello se suma una cuidadosa
escritura que usaba divisi constantemente y explotaba todo el registro del
formato. Y es en ese momento en que, paralelo a las exigencias para los
instrumentistas, empiezan a surgir necesidades casi in¢ditas para las ban-
dolas, que pueden sintetizarse en las siguientes: una correcta afinacion
en todo el registro del instrumento, una construccion que ofrezca mayor
durabilidad, buena proyeccion sonora, que los cambios de timbrica entre
los ordenes fueran menores, y una mejor ergonomia, especialmente para
un comodo acceso al registro sobreagudo.

Manuel Bernal y Jairo Rincon Gomez, compafieros de grupo en
Nogal, empezaron a indagar en muchos aspectos de la bandola e instru-
mentos similares, entre ellos su historia, y encontraron las fotografias de
los instrumentos de finales de siglo XIX y comienzos del siglo XX de Pedro
Morales Pino, la musica de bandolim brasileno, fotografias de este ulti-
mo instrumento, y se hicieron notorias ciertas similitudes morfologicas.
Con ello en mente se construy6 un primer ejemplar con algunos aportes/
solicitudes de dichos interpretes (ver Tabla 1), junto con los objetivos que
se perseguian.

Caracteristica Objetivo
Ensambladura plana entre mastil y Aumentar la longitud del mastil y
caja, a nivel del traste X. acceder facilmente al registro agudo
y sobreagudo.

Mastil delgado y casi plano en su Facilitar la colocacion y las fuerzas de

superficie posterior. la mano izquierda.

Quilla pequena. Acceder facilmente al registro
sobreagudo.

Escala de 33.2 cm. compensada. Homogenizar con las escalas del
violin y la mandolina, perfeccionar la
afinacion.
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Caracteristica Objetivo

Diapason de 6 cm. a nivel del hueso | Comodidad para la ejecucion, mejor
superior y 6.5 cm. un traste hasta la | distribucion de distancias entre

boca y una prolongacion sobre ella en | cuerdas y entre ordenes, aumentar el
los dos primeros ordenes, que llega | registro sobreagudo.

hasta el traste XVIII-XX.

Alambre de entrastadura delgado, Suavizar la tension en traste I,

traste cero. facilitar la digitacion.

Clavijero dispuesto con las clavijas Comodidad para cambiar las cuerdas,
hacia los dos lados, los cilindros disminuir la longitud total de la
surgiendo en agujeros individuales cuerda manteniendo una escala

en la superficie de la cabeza y una relativamente larga.

distancia de 3 cm. entre la nuez y los

primeros cilindros.

Encordado de mayor calibre en Equilibrar la tension del encordado,
primeras (0.010 — 0.011 pulgadas) y | buscar una sonoridad mas dulce,
segundas (0.013 — 0-016 pulgadas), [ mejorar la afinacion.

terceras entorchadas en ferro-niquel,
cuartas, quintas y sextas con alma de

seda o nylon (de guitarra).

TABLA 1. Caracteristicas y objetivos propuestos para la bandola de 1990.
(Bernal 2003, 93)

Ellos dos y algunos otros bandolistas se decidieron por un tipo
de encordado que incluia cuartas, quintas y sextas con centro de seda,
7/ . . 14 .
para tener una timbrica menos brillante. Los encordados mas usuales in-
cluyen esas cuerdas con centro metalico.
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IMAGEN 2. Bandola de 1990 del taller de Alberto Paredes.

El taller Paredes aport6 dos elementos fundamentales que solu-
cionaron el problema de la afinacion: una escala precisa, construida con
formula logaritmica, y la compensacion del hueso inferior (cejuela) en
el puente, para asegurar la correcta afinaciéon de cada cuerda’. Es por
lo que, en las bandolas de los Paredes, la cejuela se ve inclinada y no es
paralela al borde superior del puente®.

Otro elemento importante es la inclusion de un traste cero, de
mayor calibre a los demas en los tres ordenes graves e igual calibre a los
demas en los tres agudos, que equilibra y suaviza la tension de las cuerdas
en el traste I y evita que aquellas con centro de seda/nylon, con mayor
batido al ser pulsadas, rocen con la entrastadura en los primeros trastes.
En términos del taller de luteria, para mantener la correcta distribucion
de la escala y evitar las posibles variaciones de colocacion al serruchar a

5 Una explicacion detallada de la compensacion y de los factores fisicos que
entran en juego para calcularla puede consultarse en https://www.liutaio-
mottola.com/formulae/compensation.htm

6 Los resultados de patrones de afinacion para una muestra de bandolas,
que ilustran los problemas de afinacion de bandolas de construccion
artesanal y las mejoras obtenidas con lo descrito, puede consultarse en:
Bernal 2003, 113-142.
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mano los canales para cada traste, se opt6 por elaborar un archivo grafico
en computador, a partir de este se hizo una plantilla en acrilico en una
cortadora-graficadora laser, se taladraron agujeros coincidentes con cada
traste, y se elaboro una guia para ubicar el diapason y aserrar los canales
en una sierra radial o una de mesa.

A partir de 1996 se incluyo un elemento estructural que busca
aliviar la tension en la tapa, y que afecta todo el proceso de construccion.
Paredes retomo y adecuo a la bandola una propuesta que hizo el lutier
australiano Greg Smallman para la guitarra, que consiste en construir
un sistema interno de soporte, en madera laminada, que se encarga de
direccionar la tension de las cuerdas y liberar a la tapa de esta funcion
estructural, para priorizar su funcion sonora (ver Imagen 3).

IMAGEN 3. Propuesta de Smallman (Williams 1995, 14)

Paredes denomino a este sistema «de arpa», como simil a la ma-
nera en que el arpa metalica de un piano soporta las cuerdas y la tapa,
de madera, vibra mas libremente. Este sistema de arpa paso por varios
modelos, inicialmente en secciones articuladas manteniendo algunos ele-
mentos estructurales como las barras transversales en la tapa; luego en
una sola seccion, no totalmente cerrada alrededor de la boca, modifi-
cando estas barras y dandoles forma curva para aumentar la superficie
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vibrante de la tapa para, finalmente, llegar a una estructura en madera
laminada, rebajada en la parte vibrante de la tapa, con unos tensores en
angulo reforzados con madera solida (ver Imagenes 4 y 5).

gt i b
gy ol

1996

IMAGEN 4. Dos modelos iniciales de arpa de Paredes. (Bernal 2003, 106;110; 111)

- Fruomi gt tacd v

e of et b e
P,

IMAGEN 5. Modelo definitivo de arpa de Paredes.(Paredes y Bernal 2008, 38)
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Debido a las bisquedas y gustos de Bernal y Rincon, los pri-
meros modelos se construyeron con tapa de pino (varias especies); aros
y fondo en caoba de Honduras (Swietenia macrophylla) o cedro Caqueta
(Cedrela odorata L.); diapason, puente, adornos y tiracuerdas en ¢bano
(Diospyros s.p.), dando lugar a instrumentos de gran proyeccion sonora
y un timbre no tan brillante. La mayoria de instrumentistas bogotanos
siguieron este criterio, sin embargo, quienes prefieren un sonido mas bri-
llante mandan hacer sus instrumentos en maderas mas densas para aros
y tapa de fondo, tales como comino crespo (Aniba perutilis), palo de rosa
(Dalbergia s.p. o Jacaranda s.p.), diomate (Astronuim graveolens), granadillo
(Platymiscium pinnatum) o cocobolo (Dalbergia retusa). El mastil y la cabeza
se construyen en cedro caqueta o caoba.

Otro problema detectado fue el de la calidad de los clavijeros:
los mas usuales, de clavijas en linea en un solo cuerpo, tienen relacio-
nes de pinon muy bajas y su colocacion debe ser muy precisa para evitar
desajustes, ruidos y atascamientos. Ademas, el mecanismo descubierto
es propenso a acumular suciedad y debe ser lubricado y mantenido con
alguna frecuencia. A partir del modelo de 1996, y para los modelos no
institucionales, se opto por clavijeros individuales de precision, con rela-
ciones de pinon superiores a 16:1 y mecanismos autolubricados. La cons-
truccion se estandarizo desde el ano 2000, con un disefio general propio
del taller Paredes, y con posterioridad se incluyeron cambios esteticos,
especialmente en el diseno de las rosetas y de la cabeza.

IMAGEN 6. Bandola del taller Paredes, 2012. (McDonald 2015, 332)
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IMAGEN 7. Anamaria Paredes en el taller.

De la familia instrumental de la bandola

Desde 2003 se continuo de una manera mas sistematica el pro-
ceso de disefio y construccion de la familia de las bandolas, que ya con-
taba con antecedentes tanto en el taller Paredes como en otros talleres.
Con el desarrollo de diversos modelos de bandola alto (afinada una quinta
por debajo de la bandola estandar), bandola bajo o baritono (afinada una
octava por debajo de la bandola alto) y bandola contrabajo (con la misma
afinacion de un contrabajo), se continu6 con la fructifera relacion entre
instrumentistas y lutieres, buscando soluciones a problemas ergonomicos
y de construccion que estos nuevos instrumentos plantearon.

En relacion con la bandola alto, luego de ese instrumento inicial
de 1976, diez afios despues se creo otro de ellos, de una manera un tanto
casual, para solucionar el pedido de un conocido guitarrista de jazz que
queria una bandola, pero con escala mas larga y para ser afinada a una oc-
tava aguda de la guitarra. Alberto Paredes hizo dos ejemplares a partir de
la caja de sus bandolas estandar del momento y uno de ellos fue adquirido

135



Reverberaciones ‘

por Bernal e interpretado durante corto tiempo en ‘Nogal Orquesta de
Cuerdas Colombianas’. Este instrumento, afinado una quinta por abajo
de la bandola estandar, fue la base para las dos primeras agrupaciones
bogotanas conformadas por bandolas solamente. En el afo 2007 Bernal
disefio y construyo en el taller Paredes un modelo con escotadura lateral,
ya con la estructura interna de arpa y mejores proporciones para apoyar
su registro. Finalmente, en 2019, hizo un redisefo que omite la escota-
dura, proporciona mayor superficie vibrante a la tapa armonica y mayor
volumen de aire interno a la caja, con curvaturas asimetricas que facilitan
su sujecion. Este Gltimo modelo ya fue construido en el taller de Anama-
ria Paredes.

(TN

1486

IMAGEN 8. Modelos de bandola alto.

Luego de un primer modelo basico y poco funcional de bandola
bajo o baritono’, hecho en maderas ordinarias para evaluar sus propor-
ciones basicas, elaborado en el taller de los Rodriguez a comienzo de la
década de 1990, en el afio 2003 se construyo el primer prototipo en el
taller Paredes, inicialmente con una escala homogenea de 63 cm., para
que sonara una octava por debajo de la bandola estandar, manteniendo los
seis ordenes dobles. Estas caracteristicas dieron lugar a dos inconvenien-
tes: el primero de ellos de registro, puesto que dejo muy poca distancia

7 De acuerdo con el registro del instrumento que tiende hacia los graves, y que
comparte con instrumentos como el violonchelo, el fagot y el clarinete bajo,
los autores prefieren denominar a este instrumento bandola bajo. Debido al
uso comim del término ‘bajo’ para denominar a los instrumentos de cuerda
pulsada de registro contrabajo, también es denominada bandola baritono.
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con la bandola alto y no permitio un desarrollo adecuado del formato de
cuarteto con que se inicio la exploracion interpretativa; el segundo, que
las cuerdas dobles de los ordenes 5 y 6 chocaban entre ellas por su amplio
batido y su cercania. Es por esto que al aho siguiente se mantuvo la caja
de este modelo, pero se cambiaron mastil, diapason y puente para imple-
mentar una escala variable de 69 centimetros en la cuerda mas larga y 63
en la mas corta, y se decidi6 colocar una sola cuerda en los dos ordenes
mas graves, dando lugar a un instrumento de diez cuerdas®. Dado que el
diseno interno de la tapa de este instrumento no habia sido pensado para
esta distribucion de tension ni para la colocacion diagonal del puente,
ella se rompio pocos minutos despues de terminar un concierto en el afio
2005. Igualmente, la amplitud de la curva en la parte que se sostiene so-
bre las piernas hacia que fuera muy incomoda de sostener para alguien de
estatura mediana. Fue alli cuando nacio el modelo actual, con un disefio
mucho mas ergonomico de la caja que la hace facil de sujetar y coloca la
parte mas ancha de cada mitad de la tapa enfrentada a los extremos de la
cejuela, dando como resultado una forma basica de elipse inclinada.

2003 20014 2006

IMAGEN 9. Modelos de bandola bajo/baritono.

La bandola contrabajo es basicamente un contrabajo con forma
de bandola, pero con puente de estilo guitarra, que se diseno por parte

8  Estarealizacion de escala variable para las diferentes cuerdas u 6rdenes de un
instrumento de cuerda pulsada ya puede apreciarse en documentos como el
Syntagma Musicum de Michael Praetorius, en su segundo tomo titulado De or-
ganographia (1619), en donde se muestran graficas de instrumentos con esta
construccion, resenados como bandoer, orpheoreon y penoreon.
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de Bernal y se construyo en el afio 2013 por encargo de la ‘Orquesta
Colombiana de Bandolas’. Cabe destacar de su diseno la presencia de dos
superficies biseladas —una en la tapa trasera para apoyar el instrumento
en la pierna izquierda y otra en la tapa armonica para apoyar el brazo de-
recho—, asi como la presencia de un pivote situado en el aro que permite
interpretarla desde una silla alta.

IMAGEN 10. La bandola contrabajo.
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IMAGEN 11. Modelos de la familia de la bandola desarrollados por la familia Paredes,
con la longitud de sus escalas, su registro y afinacion de 6rdenes al aire.

Como producto de estas exploraciones han surgido cuatro agru-
paciones que inauguraron la practica de formatos exclusivos de bandolas
en los modelos desarrollados en el taller Paredes. Son ellas ‘Perendengue
Cuarteto de Bandolas’ (desde 2006, Imagen 12.a.) y la ‘Orquesta Colom-
biana de Bandolas’ (desde 2010, Imagen 12.b.), ambas en pleno ejercicio,
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y ‘La Bandofonika’ y el cuarteto ‘Bequatro’, en la actualidad inactivos.
Los planos de las bandolas alto y bajo han circulado por el pais y los ins-
trumentos construidos a partir de ellos forman parte de numerosos pro-
yectos y algunas realidades’.

| L

b. Orquesta Colombiana de Bandolas

IMAGEN 12. Agrupaciones de bandolas.

Ultimos desarrollos

A partir de 2016, Anamaria Paredes abre su propio taller, y en
conjunto con Bernal se hace un nuevo disefio del instrumento, que toma
lo sustancial del sistema de arpa, y se hacen modificaciones en la for-
ma general, la profundidad de la caja, la longitud de la escala, la cabeza
y el puente. Se retoma el contorno de la bandola de 1996 modificando

9 Después de la bibliografia se incluye una lista de enlaces a interpretaciones
musicales de las dos primeras agrupaciones mencionadas.
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algunas curvaturas para obtener una mayor superficie vibrante de la tapa,
y se establece una profundidad de 82 mm. en el taco inferior y de 75 mm.
en el taco superior, para una mejor sujecion por parte del instrumentista.
La escala, que era de 333 milimetros se disminuyo a 323 milimetros,
para aliviar un poco la tension del encordado y favorecer la interpreta-
cion del repertorio de bandola solista, algo que empezo a surgir en el
ano 2003 con la publicacion de los primeros estudios de Fabian Forero.
La cabeza, que es el sello de cada constructor, se redisefia para que las
cuerdas lleguen al clavijero con minimas desviaciones en su trayecto, a la
vez que se disminuye su masa. El puente se reduce de tamano siguiendo
la proporcion aurea griega, y se coloca ligeramente inclinado en sentido
horizontal, de tal manera que su eje longitudinal sigue la direccion de la
cejuela compensada. Igualmente, es mas ancho y tiene mas masa en los
graves que en los agudos.

IMAGEN 13. Bandola de Anamaria Paredes, 2018.
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Otro aspecto importante del trabajo de esta lutier es la utiliza-
cion de pinturas con base agua, que no son contaminantes, que requieren
equipos y procedimientos de aplicacion especiales y que son costosas de-
bido a su poca difusion en el pais y a sus caracteristicas de fabricacion. Lo
mas relevante es que permiten ser aplicadas en espesores delgados que,
sin menguar su factor de proteccion a la madera, aseguran mejor vibra-
cion de la tapa y del conjunto de la caja.

A manera de conclusion

Las transformaciones en la construccion de un instrumento mu-
sical implican cambios en las relaciones entre sus partes, en su estructura
y, por lo tanto, modificaciones en la manera en que se maneja la energia
que, finalmente, produce el sonido. La morfologia determina entonces
los modos de vibracion, las caracteristicas de sonoridad, la afinacion, la
tension de las cuerdas, la ergonomia. Y es alli en donde se han situado y
contintan situandose las busquedas y los desarrollos que se describieron
aca. Es decir que hay una suerte de principio de transformacion del ins-
trumento que se relaciona con la transformacion de la musica que con él
se hace y, ante todo, de los musicos que la hacen. Los diferentes espacios
en que se valida su uso, el imaginario social y estético en que se mueven
musica-musico-instrumento y el acopio de conocimientos, experiencias y
deseos de los compositores, arreglistas, interpretes y constructores, per-
miten moverse mas alla de lo que se tiene en un momento dado.
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https://youtu.be/L4izqQGDeRs
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https://youtu.be/UoU1BnGvM_g
https://youtu.be/1SoO69mLv_0
https:/ /youtu.be/NCEUt1Nxmbg
Orquesta Colombiana de Bandolas.
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LA CONSTRUCCION DE UN MUSICO
EN LA CONFIGURACION SIMBOLICA
DE LA NACION COLOMBIANA DFL
SIGLO XIX: JOSE MARIA PONCE DE
LEON VISTO POR RAFAEL POMBO!

RONDY F. TORRES LOPEZ>

Ha muerto repentinamente el inspirado compositor de Ester

i de Florinda, maestro del divino arte de la musica, gloria de la Nacion
por su genio, su ciencia, i sus producciones Iiricas.

Era director de una de las bandas militares de la Guardia

federal; i después de desempenar su deber en la retreta del jueves ultimo,
cuando menos pudiera temerlo, fue atacado de un golpe fulminante de
apoplejia cerebral, i quedé en el acto sin vida. Ayer se celebraron sus
exequias en la iglesia de San Carlos i se depositaron sus restos

en el cementerio publico.

“Jos¢ Maria Ponce de Leon”, Diario de Cundinamarca, Bogota, 23 sept 1882.

l Ina muerte heroica para Jos¢ Maria Ponce de Leon (1845-1882),
compositor de las primeras operas escritas en Colombia (Ester, EI
castillo misterioso y Florinda), de valses, pasillos, bambucos para piano y

1 La primera version de este capitulo fue la ponencia intitulada de la misma
manera que presenté en el Simposio 7 del XIV Congreso de la IASPM-AL
(2020), disponible en https://youtu.be/cwmHXu_OPSE.

2 Universidad de los Andes (Bogota). rf.torres20(@uniandes.edu.co
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arreglador de musica para la banda que dirigia desde 1876, como lo re-
cuerda la nota del Diario de Cundinamarca citada anteriormente: «Para las
bandas militares compuso una rica serie de piezas, principalmente valses
del aire de Strauss, que la Secretaria de Guerra deberia hacer reunir i pu-
blicar con el mayor esmero.»

Aligual que Joaquin Guarin —y que Purcell y Mozart— mu-
ri6 joven. Con tan solo treinta y siete afos, Ponce llego a ser uno de
los artistas mas populares de Bogota: dos veces por semana se le veia
dirigiendo la retreta en la Plaza de Bolivar, a dos cuadras de su casa,
donde hoy se levanta el edificio Murillo Toro; frecuentaba los salones
de la ¢lite, pues varios de sus manuscritos tienen dedicatoria. En 1880
fund6 La Lira de los Andes con Oreste Sindici (Klein 2017, 40-44), quien
tradujo el libreto de Florinda al italiano para su estreno en noviembre de
1880. Lo encontramos participando en un sinnimero de certamenes,
concursos (nacionales e internacionales); su musica figura en todos los
programas de festividades patrias y el maestro esta en todas partes: en
la Iglesia de Santo Domingo estrenando su Réquiem’, o en el Salon
Espina dirigiendo la pequefia orquesta para las marionetas del famoso
pesebre®. Hasta los presidentes de los Estados Unidos de Colombia
acuden a su casa: tal es el caso de Rafael Ntihez, para un estreno privado
de la 6pera Florinda (Torres Lopez 2021).

Definitivamente Jos¢ Maria Ponce de Leon y su musica eran
populares en nuestra ciudad. El complejo conjunto de significado que
pudo adquirir la palabra popular en el siglo XIX ha sido estudiado por De-
rek Scott y William Weber en el caso europeo y de Estados Unidos (Scott
2008; Weber 2011, 387). Eran populares aquellos repertorios favoritos por
el publico o aquellas personalidades visibles en el diario vivir, queridas de
todos. En el caso colombiano, usamos la palabra popular con el sentido
que adquirio en el siglo XX, relacionada con una vision folclorica y afecti-
va del pueblo. El objetivo de este texto es analizar como alguien tan po-
pular como Ponce de Le6n, presente en el dia a dia musical de la capital,
fue objeto en vida de invencion biografica que detallaré. Fue glorificado
por un biografo de lujo, Rafael Pombo. Asi, presentare primero a los pro-
tagonistas de este relato: Jos¢ Maria Ponce de Leon y Rafael Pombo. Se-
gundo, resaltare los aspectos extravagantes de una biografia caballeresca.

3 “Bellas Artes”, El Zipa, Bogota, 23 jul 1880: 8.
4+ “Diversiones—El pescbre Espina”, El Zipa, Bogota, 13 ene 1881: 361.
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Para terminar, analizare el sentido que toma la invencion de esa biografia
en lo que he llamado la configuracion de una nacion simbolica.

Los protagonistas: Rafael Pombo y
José Maria Ponce de Leon

El nombre de Rafael Pombo (1833-1912) es, para muchos, fami-
liar tal vez por sus fabulas, quizas por sus poesias. Pombo escribio, opino,
hizo politica, milito, combatio. Critico de arte, musico, critico de musi-
ca, libretista, traductor, polemista, la fascinante trayectoria de Pombo lo
llevo de Popayan a Bogota, a Nueva York y de regreso a Bogota, en donde
paso los Gltimos afios de su vida sin salir de su cuarto (Robledo 2005).
De esta vida que atraviesa el gran siglo XIX solo rescataré un aspecto: su
amistad con Ponce de Leon.

Desde su regreso de Nueva York en 1873, Pombo hizo todo por
«aclimatar» la opera en Bogota: publico columnas de prensa, creo el pe-
riodico EI Bambuco, publico guias para seguir algunas operas presentadas
en Bogota e incluso escribio dos libretos originales que su amigo Ponce de
Leon puso en musica y estreno con salves de exito: Ester (1874) y Florinda
(1880)°. Escritor prolifico, Pombo nunca quiso que sus obras se publi-
caran. Los libretos de Ester y de Florinda son una excepcion, tal vez por
la urgencia y necesidad de que el publico pudiera seguir la musica con el
libreto. Aca empieza nuestro relato: estos dos libretos contenian apuntes
biograficos sobre el compositor. En su afan de ensalzar al compositor, de
mostrarlo a la vez muy europeo y muy nuestro, Pombo no dudo en mani-
pular ciertos aspectos de la vida del musico para construir una leyenda.

Jose Maria Ponce de Leon nacio en 1845 en Bogota, en una fa-
milia acomodada. A los veintidos afos viajo a Paris para estudiar musica.
Pero la guerra franco-prusiana de 1870 le obligo a regresar a casa. Escri-
bi6 entonces tres grandes obras liricas estrenadas en Bogota por compa-
filas extranjeras, que lo llenaron de laureles, de reconocimientos, pero
no de dinero®. Tras una peticion al Congreso de la Republica redactada

5 Sobre la relacion entre Pombo y la 6pera, véase Alzate y Torres (2011).

6 Paramas informacion, ver mis ediciones criticas de la 6pera Ester y de la zar-
zuela E castillo misterioso, en especial la “introduccion” de cada uno de estos
volimenes.
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por Pombo, Ponce fue nombrado en 1876 director de la Banda de Bogota,
cargo que mantuvo hasta su muerte. He consultado documentos de archi-
vos, repositorios musicales y he hecho un seguimiento de sus actividades
gracias a la prensa: la trayectoria Ponce de Leon es, en muchos aspectos,
paradigmatica de la vida de un musico acomodado de la segunda mitad del
siglo en Bogota (Torres Lopez 2009). Pero con toda la respetabilidad que
podia inspirar, Pombo no dudo6 en escribir una extravagante biografia,
caballeresca —casi hagiografica— para quien se esperaba ser el padre de
la 6pera nacional.

IMAGEN 1. José Marfa Ponce de Leon en 1880. Litografia del retrato del compositor
por el pintor mexicano Felipe S. Gutiérrez; grabado de Antonio Rodriguez. Fuente:
Papel Periédico Ilustrado, abril de 1883

Las extravagancias de una biografl'a
caballeresca y hagiogréfica

Pombo y Ponce representan al artista-soldado que luch6 por la

Patria en las guerras civiles —como Alberto Urdaneta, Jorge Isaacs— y
tantos otros que sirvieron «a la Patria con la espada, a la Gloria [con el

148



‘ La construccion de un musico

pincel]» (Samper 1888, 296). Otros, con menos suerte, fueron los ar-
tistas-martires que dieron su vida por la patria. Asi, la muerte del com-
positor Joaquin Guarin (1825-1854) en medio de la toma de Bogota en
diciembre 1854 fue descrita como un sacrificio para el bien de la patria
por el escritor Caicedo Rojas:

La Providencia que tenia levantado el brazo de su justicia sobre esta
ciudad por las blasfemias y abominaciones de sus moradores, nos

, 1
perdono como a Isaac, pero sefial6 victimas. Os concedo la paz,
dijo, pero a condicion de arrebataros seres queridos... El cambio
se efectuo, y Bogota, y la Patria, y el Arte quedaron huérfanos; [...]
Guarin y otros varios perecieron en aquel dia de ira y de clemencia.

(Caicedo Rojas 1856, 67)

Ese mismo afio, Pombo, poeta-soldado, combatio en las filas del
ejercito legitimista de Jose Hilario Lopez y Jos¢ Joaquin Paris contra la
insurreccion del general Jose Maria Melo (Robledo 2005, 79-87; Pombo
1983: xxviii-xxix). En cuanto a Ponce de Leon, sirvi6 en el ejército le-
gitimista durante la Guerra de las Soberanias (1860-1862). Mil hazanas
dignas de un heroe aparecen en la biografia del musico-soldado escrita
por Pombo en 1874. «Ocho dias fue sargento, y paso a alferez de arti-
lleria [...]. Ascendio a teniente [...]; combati6 en Usaqueny. Prisionero,
logro escapar. Perdio sus soldados, pero aun asi sigui6 combatiendo, lo
que le valio el grado de capitan. Pombo concluye: «Consta pues que Jose
Maria Ponce de Leon lleva con honor su hazafoso apellido, y que ningtin
pariente suyo tiene derecho a mirarlo por sobre el hombro» (Pombo 2014
[1874], 26-27), tal vez una manera de rehabilitar el apellido que, como
lo veremos mas adelante, habia salido mal librado a finales del siglo xv111,
con las primeras protestas en contra de la administracion colonial. Su
«heroismoy, su «arrojo» y su «tenacidad» lo salvaron varias veces de la
muerte, si no fue el mismisimo Cristo:

En la guerra del 60 llevo a la campafia un cristo de plata que le habia
dado su madre, dofia Sofia. Una bala certera le llego directamente al
corazon; empero el cristo sirvio de sagrado talisman, recibio el golpe,
la bala se encartucho y lo libro de segura muerte. (Perdomo Escobar

1980, 99-100)

El genio romantico, inspirado y concentrado, aparece en otro
texto de la ¢poca. «;Que esta haciendo este joven, que parece loco?»
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Con la mirada vaga, el sudor en la frente, las sienes inyectadas de sangre,
Ponce aparece ausente a la realidad. «Con los oidos de la fantasia, esta
oyendo una opera que suena no se sabe si dentro de ¢l o en la atmosfera que
lo rodea, y que esta trasladandola al lenguaje escrito» (c.a.e. 2014, 173). La
inspiracion romantica, como trance y vision de un mundo noumeénico, es
un «divino don» gracias al cual «es dado improvisar una bella creacion, por-
que solo ¢l halla sin buscar y sabe multiplicar el tiempo con la inspiracion
y el entusiasmoy, anade Pombo (Pombo 2014 [1874], 25). Ponce de Leon
hace parte de los elegidos, capaz de componer la 6pera Ester en pocos dias’.

Ponce aparece como un hombre de armas, protegido por dios,
buen esposo y padre, sobresaliente como musico. No satisfecho de lo ante-
rior, Pombo afiadio una serie de invenciones: asegur6 que fue el ganador
en Paris del concurso para componer el Himno de la Exposicion Univer-
sal en 1867; hablo de los anos de Ponce como alumno del Conservatorio
Imperial de Paris y de sus eminentes maestros: Bazin, Caraffa, Thomas,
Chauvet. Relato anécdotas, su musica en la iglesia de La Trinidad y el
inminente estreno de una opera bufa en el teatro del Athénée. Durante mi
trabajo doctoral, consulté las listas de estudiantes del Conservatorio de
Paris: no hay mencion de Ponce. Consulte con detalle la prensa musical
parisina que en esos anos todo lo documento. Nada. Solo una partitura
de 1868 —“Marcha Heroica Bolivar dedicada a la sociedad Latino-america-
na”— firmada por J. M. Ponce de Le6n®. En cuanto al concurso para el
Hymne de la Paix de la Exposicion Universal, fue declarado desierto a pesar
de 807 envios’.

Como lo podemos ver, la guerra y el genio fueron fundamenta-
les para la escritura del novelon biografico de Ponce de Leon. Hasta la di-
vina providencia cuid6 de quien estaba llamado a ser el padre de la opera
nacional. Pero ;por qué construir la historia de un héroe en vida? Porque
solo los heroes estan llamados a dejar su huella en la historia.

7 Para mas detalles sobre la composicion precipitada de la opera Ester, véase
Torres Lopez (2018).

s n articulo publicado en Bogota al regreso de Ponce detalla: “una marcha a
Bolivar ejecutada en dos conciertos en la sala Hers.” (“La musica”, Diario de
Cundinamarca, Bogota, 20 oct 1870, 56).

9 “Exposition Universelle”, Revue et gazette musicale, Paris, 16 jun 1867: 193.
Camille Saint-Saéns obtuvo el primer puesto por la composicion de la
Cantata para la Exposicion. Sobre la estadia de Ponce de Leon en Paris y la
refutacion de las afirmaciones de Pombo, ver el capitulo 3.4.3 “Sur les traces
de Ponce de Le6n” de mi tesis doctoral (Torres Lopez 2009).
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La construccion de la nacion simboélica

Quienes liberaron las colonias americanas de la corona espanola
en la década de 1810 crearon republicas con sus instituciones y modos
de gobernanza. Estos proceres dotaron a las nuevas naciones con leyes,
sistemas politicos y economicos. Con el tiempo, se convirtieron en ob-
jeto de mitificacion'®. Sus hijos, nacidos entre 1830 y 1850, quisieron
continuar la labor emprendida y ser participes de un proceso historico
vivido como trascendental por la historiografia romantica. Esta nueva ge-
neracion no dudo en presentarse a si misma con laureles y honores para
estar a la altura de sus padres. Pero su objetivo era diferente: proveyeron
objetos y relatos que permitieran producir un concepto afectivo de la
patria. Fueron edificios, esculturas, objetos de arte, mapas, literatura o
himnos que se convertirian en simbolos patrios para experimentar una
nacion simbolica.

En este contexto, era imperativo sefialar el hado excepcional de
Ponce de Leon, «padre de la opera nacionaly, segtin se lee reiterativamen-
te en la prensa. Pombo llamo al maestro «el Caldas de la musica»:

Caldas repite en sus escritos que su constante apreciador y estimulador
fue el procer de la Patria don Jose Ignacio de Pombo. Me complace
mucho que su inatil sobrino [Rafael Pombo] lo haya imitado si quiera
en admirar y estimular tenazmente al Maestro colombiano en medio de
las escaseces, rivalidades y obstaculos que lo han asediado sin descanso.

(Pombo 1880, 3)

En 1880, Pombo conjuraba los espiritus del pasado para termi-
nar el proyecto por ellos iniciado y se revestia a si mismo —y a Ponce de
Leon— con «los ropajes» de los antepasados, retomando lo que Carlos
Marx escribia en 1852:

La tradicion de todas las generaciones muertas oprime [...] el cerebro
de los vivos.Y cuando éstos aparentan dedicarse precisamente a
transformarse y a transformar las cosas, a crear algo nunca visto, en
estas épocas de crisis revolucionaria es precisamente cuando conjuran

temerosos en su auxilio los espiritus del pasado, toman prestados sus

10 Asi, Jos¢ Maria Vergara y Vergara public6 una “Galeria de hombres distingui-
dos” en el periddico La Caridad (1869) en la que aparecian varios de los pro-
ceres de la independencia.
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nombres, sus consignas de guerra, su ropaje, para, con este disfraz de
vejez venerable y este lenguaje prestado, representar la nueva escena
de la historia universal. (Marx 2003 [1852],10. Enfasis mfo)

De tal manera, la invocacion de los antiguos proceres legitimo
las faenas de los dos artistas como constructores simbolicos de la nacion.
Llama la atencion el silencio de Pombo sobre los origenes espanoles del
compositor. El linaje familiar y el buen nombre fueron elementos de pres-
tigio, indispensables para estos arquitectos de la nacion. El monopolio
economico y de poder se tradujo en una historia patria que resultaba mas
el relato «historico-domestico» de una pequena élite euro-descendiente
(Tovar Zambrano 1997, 164). Rafael Pombo era hijo de una familia pa-
yanesa de origenes espafioles e irlandeses; su apellido figur6 heroicamen-
te en los eventos independentistas''. Ponce de Leon era descendiente de
una familia malaguena. Diego Ponce de Leon (inicios del siglo xvii), fue
Regidor de Malaga (Espafia). Su hijo Francisco, nacido en 1747, llego al
virreinato de la Nueva Granada en 1775 como teniente de alabarderos
de la guardia personal del virrey Antonio Florez. Con ¢l, los Ponce de
Leon se establecieron en Bogota. En 1781, con los primeros vientos de
insurreccion contra la administracion colonial, Francisco Ponce de Le6n
partio a restablecer el orden al norte del Nuevo Reino. Pero su compania
fue vencida en Véelez y Francisco regreso a Bogota, disfrazado de fraile.
Sembro el panico con sus decires e hizo que la Real Audiencia huyera a
Honda (Gonzalez 1899)". Tal vez sea esta la razon por la que Pombo no
menciono el pasado familiar del compositor —bisnieto de Francisco—y
haya preferido hacerlo hijo simbolico de otro Francisco, Francisco Jose de
Caldas. Solo asi se construia la imagen de Jos¢ Maria como un superhom-
bre romantico, herderiano, byroniano, proto-nietzscheano, llamado a un
gran destino para consolidar la musica nacional.

Una Gltima facultad de estos padres de la patria simbolica fue
unir el presente con el pasado, algo tan importante en una sociedad sin
historia. Foucault sefialo como los hombres deshistoriados del siglo X1X bus-
caron inscribirse en un continuum historico, organico y hegeliano (Fou-

cault 1966, 380; White 1992). En el caso de Colombia, el debate sobre

11 Para mas detalles sobre los origenes familiares de Pombo, véase Robledo
(2005), “La herencia familiar”.

12 Pedro Maria Ibafiez (1989) relata las azarosas aventuras de Francisco Ponce
de Leon.
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los origenes dividio la sociedad de mediado de siglos: ;Era 1819 el aho
cero para construir una nueva sociedad, siguiendo el modelo anglosajon
de progreso y tolerancia? ;Era necesaria la reconciliacion con Espana para
mantener latente un espiritu hispano y asi amarrar los origenes espiri-
tuales de Colombia con la milenaria madre patria? Este debate, conocido
como la cuestion espafiola, causo una crisis identitaria, fragmento opinio-
nes y condiciono actitudes como el vestir, el comer, el bailar, la ortogra-
fia, entre otras".

Con sus obras, los artistas de ascendencia hispana pretendian
crear monumentos «textuales» y fundacionales que permitirian conectar
a la republica neogranadina con tradiciones europeas —Ila opera, la libre-
tistica— y con la historia de su civilizacion —, la Biblia en el caso de Ester
o la historia espafiola de Florinda. A travées de su vida ejemplar, lograban
transferir al imaginario nacional una porcion de eternidad difuminada en
el tiempo. De esta manera, el arte se convertia en una inédita experiencia
del pasado que arraigaba al neogranadino a relatos milenarios, preparan-
do la revelacion o la redencion del proceso historico.

Conclusion

La construccion de la nacion aparece como el resultado de deci-
siones y acciones humanas. Pero con este escrito he querido mostrar otra
faceta de esta construccion nacional: ese mismo proyecto nacional nece-
sito de la presencia de identidades moldeadas y construidas a la imagen de
superhombres, con destinos excepcionales, respaldados por la religion,
por una herencia familiar, guerreros y genios, con facultades para hechos
fundacionales. Ellos conectaron la joven nacion con el pasado del mundo
«civilizado» y pasaron a ser los constructores de una nacion simbolica.

En 1880, con el estreno de la opera Florinda, Ponce de Le6n se
perfilaba como el compositor que inscribiria el nombre de Colombia en el
panteon universal de los musicos. Pero en septiembre de 1882, la muerte
le sorprendio despues de dirigir su banda militar. Esta muerte, casi sobre
la escena, ponia punto final a una vida heroica y ejemplar y diezmaba las

13 Para un analisis histérico sobre el problema de la orientacion espiritual de
la naci6n, véase Jaramillo Uribe (2001), Padilla Chasing (2017), Martinez
Pinzon (2019) y Torres Lopez (2021).
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esperanzas para la construccion de una opera nacional. Sin embargo, se
sabia que el nombre de Ponce de Leon no se olvidaria.

¢;Quien sabe hoy quien es Jos¢ Maria Ponce de Leon, musico
popular, apreciado, en los circulos bogotanos de la segunda mitad del
siglo X1X? Si la historia es ciclica, entonces la historia de los antepasados
de Ponce también lo fue. Su obra musical cayo en el mismo olvido que
los trabajos cientificos de Caldas, retomando la filiacion espiritual hecha
por Pombo. Y es que la desilusion del olvido al que estan condenados los
héroes nacionales —y que tal vez persiste en el presente— parece ser un
elemento que ya se observaba en 1860:

Contemplaba con cierta especie de orgullo nacional el progreso que
habian llevado por algunos anos [Mutis, Caldas, Lozano y Valenzuela],

y me decia a mi mismo: ;en donde estan los sucesores de aquellas altas
inteligencias? ;Quien ha continuado la serie de trabajos que aquellos
sabios emprendieron? [...] ;Qué se ha hecho todo eso? No queda sino el
mudo edificio [el observatorio] en un deterioro lamentable. Lo demas
no existe... (Groot 2019 [1866], 101)
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PRIMEROS REFERENTES DE LA
«CUMBIA COLOMBIANA» EN LA
ARGENTINA: EFRAIN OROZCO
(1934 Y LUIS EDUARDO ‘LUCHO’
BERMUDEZ (1946) EN BUENOS AIRES

CARLOS BALCAZAR!

| presente articulo hace parte de una serie de trabajos etnomusicologi-

cos relacionados con el estudio de las musicas del Caribe colombiano
en la Argentina. En esta primera etapa, el foco esta puesto en dos musicos
colombianos que son algunos de los primeros referentes de estas musicas
en Buenos Aires en las décadas de 1930 y 1940 que hasta el momento he
relevado. En una segunda etapa, trabajaré en las siguientes dos décadas,
1950 y 1960, indagando en los diferentes alcances de las propuestas de es-
tos musicos colombianos en la Argentina. Con esta investigacion, a largo
plazo, pretendo dar cuenta de los inicios de lo que hoy se nombra como
«cumbia argentina», de los procesos de transnacionalizacion de la cum-
bia en Latinoameérica teniendo como centro de distribucion discografica
a Buenos Aires y, particularmente, comprender como han sido y son, los
procesos de apropiacion y re-significacion en las practicas musicales desa-
rrolladas por musicos locales.

i Instituto de Investigacion en Etnomusicologia — IIEt.
carlosebalcazar(@gmail.com
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Una de las primeras preguntas que me surgieron con relacion
a este proyecto fue durante el transcurso de mis practicas musicales en
un conjunto de gaitas y tambores, llamado “Tres Golpes’, conformado
por musicos/as argentinos/as y yo, como unico colombiano, en la ciudad
de Buenos Aires. Trabajé con esta agrupacion durante nueve afios, y una
de las grandes particularidades de este proyecto fue que ninguno/a de
los/as integrantes tenia experiencia con los instrumentos que conforman
este conjunto. Iniciamos un aprendizaje colaborativo y autodidacta, y a
medida que pasaban los anos me fui percatando de que estas experiencias
al interior de la agrupacion me generaban muchas preguntas, por lo que
ese proyecto y sus integrantes —incluyéndome— se convirtieron en mi
objeto de estudio.

En medio de mis practicas musicales con argentinos/as al interior
de ‘“Tres Golpes’, me surgieron algunas preguntas a raiz de observar como
ellos/as, incluso los/as que pertenecian a otras agrupaciones similares a
la nuestra, iban generando mecanismos principalmente de apropiacion y
resignificacion de las musicas y repertorios tradicionales y populares del
Caribe colombiano. Asi, me empez6 a llamar la atencion como generaban
sus propias formas de ejecucion de los instrumentos como las gaitas, el
alegre y la tambora, como insertaban estos instrumentos en otros en-
sambles de folklore argentino o de otras musicas, como fueron compo-
niendo repertorios, tanto en estilo como por fuera de ¢l, generando sus
propias metodologias de estudio y de ensefianza de dichos instrumentos
en sus entornos laborales, ya que la gran mayoria daban clases como una
de sus principales fuentes de trabajo. Esto que en un principio me parecio
normal, lo fui desnaturalizando a traves del tiempo y me permitio pensar
en la posibilidad de que dicha agrupacion se convirtiera en un potencial
objeto de estudio para intentar comprender como ha sido el desarrollo de
las musicas del Caribe colombiano en la Argentina, pensandolas desde la
actualidad.

Al intentar dar cuenta de lo que estaba experimentando, formu-
lé un proyecto de investigacion para analizar dichos procesos de apropia-
cion y resignificacion generados por musicos/as locales en el circuito de
agrupaciones relacionadas con musicas del Caribe colombiano, principal-
mente en la ciudad de Buenos Aires. En el proceso de redactar el proyec-
to, al describir el estado de la cuestion y relevar bibliografia con relacion
ala cumbia en la Argentina, encontre que habia un vacio enorme en torno
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a la historia del desarrollo y los transitos de esas musicas y sus referentes.
Toda la bibliografia hasta ese momento tomaba como punto de partida la
década de 1960.

En trabajos disponibles desarrollados por diferentes investigado-
res interesados en la cumbia en la Argentina como los de Miguez (2006),
Martin (2008), Silba (2011), Silba y Spataro (2008), Fernandez L'Hoeste
(2011), entre otros, coinciden en que ésta se origino en la decada de 1960
en dos grupos de alta popularidad, el ‘Cuarteto Imperial’ de origen co-
lombiano y ‘Los Wawanco’, conformado por estudiantes universitarios
de diferentes paises latinoamericanos radicados en la ciudad de La Plata.
Sin embargo, diferentes producciones discograficas, fotografias y notas
periodisticas, dan cuenta de la presencia de practicas musicales colom-
bianas en un periodo historico anterior, especificamente en la decada de
1930, de manera que se pueden considerar como posibles antecedentes de
lo que hoy conocemos como cumbia argentina.

El relevamiento bibliografico realizado me permitio compren-
der como y desde queé areas de estudio se han pensado hasta el momento
a la cumbia en la Argentina. Principalmente, las reflexiones que desde la
academia se han realizado en torno a la cumbia se han planteado desde
areas de estudio como la antropologia o la sociologia, donde la piensan
como un hecho social y muy poco como un hecho musical, enfocandose
en como estas musicas han permeado en la sociedad argentina y como
diferentes generaciones, de manera individual y colectiva, han construido
identidad.

Inicio entonces un trabajo de analisis retrospectivo de cuales
podrian haber sido esos primeros referentes colombianos de estas mu-
sicas en territorio argentino y el primero, el mas saliente y con mayor
recordacion, es Luis Eduardo ‘Lucho’ Bermudez y Matilde Diaz, entre
1946 y 1947 en Buenos Aires, a raiz de un contrato con la RCA Vic-
tor para realizar una serie de grabaciones. Posteriormente, en 1962,
Bermudez hace un segundo y tltimo viaje sin Diaz solo por un mes
para efectuar otra serie de grabaciones (Santana y Bassi 2012, Corti y
Balcazar 2018).
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IMAGEN 1. Lucho Bermudez en Buenos Aires en 1962, de izquierda a derecha: Lucho
Bermudez, Horacio ‘El Chivo’ Borraro, Pompeyo ‘El Cholo’ Carlo, Paquito Freigido y

Victor Pronzato.

La anterior fotografia fue publicada en el disco La voz y la musi-
ca de Lucho Bermudez y su orquesta. Canta Matilde Diaz de 1979. Este seria
el registro mas conocido de Bermudez en la Argentina y, lamentable-
mente, hasta la fecha no he logrado encontrar mas imagenes que docu-
menten su estancia en Buenos Aires. Esta fotografl'a, seguramente a raiz
de su publicacion en ese disco, se ha relacionado siempre al primer viaje
de Bermudez en 1946. En conversaciones sostenidas con el reconocido
musico de jazz argentino Fernando Gelbard, analizamos la fotografia
para el articulo “Los cruces entre Eduardo Armani y ‘Lucho’ Bermu-
dez. Transculturacion y consolidacion de la musica tropical en los afos
cuarenta en la Argentina” (Corti y Balcazar 2018), y al respecto Gel-
bard no solo logro identificar a cada uno de los musicos, sino que pudo
identificar que el microfono, incluso el tipo de corbata, las camisas de
los musicos y la apariencia fisica de éstos no correspondian a la década
de 1940, sino a decadas posteriores. Es asi como podemos suponer que
dicha foto corresponde al segundo viaje de Bermtdez en 1962. Ademas,
todos los musicos que lo acompafan eran reconocidos virtuosos en la
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escena jazzistica portefia donde éstos tenian vinculo con la orquesta de
Eduardo Armani, con quien Bermudez ya habia grabado dieciscis anos
atras. (Corti y Balcazar 2018, Santana y Bassi 2012).

Posteriormente, descubro a otro destacado musico que llego a
Argentina doce anos antes que Bermudez. Se trata de Efrain Orozco,
quien realizaba una gira por Pert y Chile con su orquesta y finalmente se
estableci6 en Buenos Aires entre 1934 y 1953. Hay que reconocer que
entre 1934 y 1947 hubo otros musicos colombianos que transitaron por
Argentina y otros que se radicaron en el pais, realizaron grandes apor-
tes a esta construccion de las musicas del Caribe en general y del Caribe
colombiano en particular entre los cuales destaco al cantante Alberto
Basmagi Balan, mas conocido como Bob Toledo, que graba para Lucho
Bermudez junto con Matilde Diaz; asi como a Jorge David Monsalve
Velasquez, mayormente conogido con el seudonimo de ‘Marfil’, al cual
se lo reconoce por su dueto ‘Ebano y Marfil” junto con Luis Pierre, de
origen venezolano. Tanto Toledo como Marfil llegaron a la Argentina
durante la déecada de 1940. (Rico Salazar 2004).

Si partimos de la hipotesis que, en la introduccion de practicas
musicales no nativas desarrolladas por Orozco entre 1934 y 1953, y
de ‘Lucho’ Bermudez entre 1946 y 1947, en Buenos Aires se produ-
cen mecanismos de adaptacion, resimbolizacion y recontextualizacion
aplicados dentro y fuera de las practicas musicales, podria sugerirse
que a principios de la decada de 1930 comenzo6 a gestarse el proceso
que dio origen a la cumbia argentina a partir de las trayectorias, pro-
puestas e innovaciones musicales generadas por Orozco y Bermudez
que implicaron asimismo una transnacionalizacion de las musicas del
Caribe colombiano en y desde Buenos Aires, sustentada por la industria
discografica.

En el articulo “Jazz y ‘musica tropical’ en el film Radio Bar
(1936). El no hito de la musica popular argentina moderna” (Corti y
Balcazar 2016), nuestro objeto de estudio fue la pelicula Radio Bar de
1936 del cineasta Manuel Romero, donde se desarrolla una actuacion
de la Orquesta de las Américas de Efrain Orozco ejecutando una rumba
cubana titulada Qué tengo yo. Bajo la premisa de indagar como la musica
cumplio un rol de popularizacion de las industrias culturales durante
la decada del treinta en Argentina, las musicas presentadas en dicha
pelicula emergieron con un pronunciado efecto modernizante sobre si
mismas. Esto nos dio la pauta para comprender, entre otras cosas, como
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Orozco, mas alla de aparecer con su orquesta dirigiendo un genero cu-
bano como la rumba, fue pieza clave en esa construccion de la nocion
de lo «tropical» en la Argentina pese a no tocar musicas del Caribe
colombiano en Radio Bar. De la misma manera, nos condujo a pensar
como la conformacion de la musica popular y de masas en el pais, re-
vela las tensiones entre modernidad y tradicion y entre lo cosmopolita
y lo auteéntico, que caracterizaron su entrelazamiento con la industria
cultural. Tambien, comprendimos que las musicas otras, «mulatas» bajo
las premisas propuestas por Quintero Rivera (2009), se constituyeron
como uno de los polos de esas tensiones que contintan hoy disputando
legitimidad en cuestiones de autenticidad, tanto en el jazz como en la
cumbia en la Argentina (Corti y Balcazar 2016).

Crisiros

Ano .'I'l't\n'l_j

IMAGEN 2. Fotograma de la pelicula argentina Radio Bar de 1936 del director Manuel

Romero en el que aparece Efrafn OrOZCO junto con su Orquesta.

En un segundo trabajo indagamos los vinculos entre musicos
colombianos y musicos argentinos tomando como referencia los cruces
entre Eduardo Armani y Lucho Bermuadez. En dicho trabajo propone-
mos un marco teorico que, por un lado, nos permite pensar la idea de
transculturacion en el sentido que Fernando Ortiz (1978) propone, es
decir entendiendo a los distintos fendbmenos de transmutacion de culturas
como fases del proceso transitivo de una cultura a otra (Ortiz 1978, 93),
lo que comprende también a la interpretacion de «formas de experiencia
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y subjetividad necesariamente “situadas” como dice Luis Ferreira (Ferrei-
ra 2008, 237). Por otra parte, siguiendo tambien a Diana Taylor (2015),
para quien el término transculturacion sugiere un modelo de desplaza-
miento o circulacion de transferencia cultural en un plano geografico
(Taylor 2015, 136), proponemos que es posible observar como esas ex-
periencias también constituyen emergentes de los procesos de circula-
cion cultural del llamado Atlantico Negro (Corti y Balcazar 2018). Es ahi
donde surge una pieza clave para comprender estos transitos desarrolla-
dos principalmente en Latinoamerica a la luz de la nocion de «Atlantico
negro» propuesta por el sociologo britanico de origen guayanes Paul Gil-
roy (1993). Gilroy afirma que esta nocion aborda las «formas culturales
transnacionales, estereofonicas, bilingiies o bifocales originadas por las
personas negras dispersadas [en la esclavizacion y otros procesos diaspori-
cos] dentro de sus estructuras de sentimiento, produccion, comunicacion
y memoriax» (Gilroy 1994, 3). En este sentido, se trata no solo de poner
el foco en el hecho historico del encuentro entre los musicos argentinos y
colombianos, sino tambien de proponer un analisis posible de dicha expe-
riencia musical (Corti y Balcazar 2018).

Siguiendo las premisas de (Ortiz 1978, 93), sugiero que los pro-
cesos de transculturacion generados a partir de las practicas musicales
desarrolladas por Orozco y Bermldez con musicos argentinos entre la
decada de 1930 y 1950 en Buenos Aires, probablemente hayan incluido
consensos y decisiones en torno a como deberia sonar o qué caracteristi-
cas son fundamentales para tocar musicas del Caribe colombiano.

Tengamos en cuenta que tanto Orozco como Bermudez (sobre
todo este ltimo), fueron precursores en la realizacion de una «traduc-
cion» de las musicas tradicionales del Caribe colombiano al formato de
jazz band norteamericanas de la decada de 1920/30 que llegé a la Argen-
tina (Santana y Bassi 2012, 38; 73). Este formato les permitio hacer parte
de la industria cultural de aquella epoca por sus aires de modernismo, de
la misma manera, la adaptacion de estas musicas tradicionales y populares
a estas orquestas bailables logro que resultaran interesantes para la indus-
tria discografica permitiéndoles transitar por toda Latinoamerica.

El recurso de exotizacion fue una de las estrategias utilizadas
tanto por la industria como por los/as musicos/as. El estereotipo de «m1-
sica tropical», o de «misica caliente» junto con todas sus asociaciones
y su componente de racializacion y fetichismo, favorecia, por un lado,
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la mercantilizacion de estas musicas en ese formato orquestal en el pais
donde eran recibidas, en este caso la Argentina. Por el otro lado, esto po-
sibilitaba distintas estrategias de negociacion por parte de los/as musico/
as para que pudieran no solo insertarse en un nuevo mercado laboral, sino
que tambien pudieran hacer sus propias musicas y que ¢stas pudieran ser
grabadas y difundidas.

Es asi como los modos de hacer caracteristicos y propios de las
musicas del Caribe colombiano presentes en la practica musical desarro-
llada por Orozco y Bermudez fueron transmitidos a musicos argentinos
a traves de la ensefianza de una nueva comprension de la sincopa carac-
teristica de estas musicas. Esto se refleja en el desplazamiento del acento
natural en un tiempo debil con la intencion de encontrar el swing, o el
sentimiento del «sabory, la cadencia caracteristica de la cumbia colom-
biana. Como sefiala Gilroy, la identidad se experimenta momentanea-
mente de las formas mas intensivas y, en ocasiones, se reproduce a traves
de modos quizas olvidados de practica significante, como la mimesis, el
gesto, la cinésica y el vestuario, junto con la logica de la antifona (llamada
y respuesta) siendo una de las principales caracteristicas de estas musicas
populares del Atlantico Negro (Gilroy 2014, 106). De esta forma sugie-
ro que en estos cruces entre musicos colombianos y argentinos debieron
operarse estos recursos como modo de transmision de conocimiento y
de estructuras de sentimiento, produccion, comunicacion y memoria
(Gilroy 2014, 15).

Como caso particular, a Orozco le llamaban «el hacedor de
estrellas» por su trabajo minucioso como pedagogo y formador de for-
madores. Una gran camada de musicos/as que pasaron por su orques-
ta siguieron cosechando triunfos a nivel nacional e internacional. Este
reconocimiento incluso servia para publicitar sus conciertos ya que, en
un aviso, aparecia un pequefio texto que invitaban a un concierto de la
Orquesta de Orozco en la ciudad de Rosario, Argentina en 1936, decia
que dicha orquesta estaba compuesta por ocho profesores que, entre
ellos hacian las veces de tres orquestas: la colombiana, la jazz y la tipica
cubana.
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IMAGEN 3. Esta publicidad aparece citada en un texto en homenaje a Efrain Orozco
en su primer centenario de su natalicio, escrito por Alberto Gomez Aristizabal para la
Revista La Pildora en su edicion de diciembre de 1997 y enero de 1998.

De las pocas entrevistas registradas a Orozco, destaco una reali-
zada a su regreso a Colombia en 1953 por el diario EI T1'empo2 en la que le
preguntaron sobre los artistas que ¢l habia formado y que habian logrado
amplio reconocimiento y respondia lo siguiente:

Son muchos los artistas que me ha tocado descubrir o revelar hasta
el extremo de que en Buenos Aires se me ha llamado “el hacedor de
estrellas” porque he tenido el tino de ayudar a los que presumo que en

el futuro tendran luz propia, sonido fuerte y personal. Sin modestia,

> El acceso a esta nota fue gentileza del archivo personal del hijo menor de
Efrain Orozco, Oscar Rudy Orozco. Agradezco a Oscar por facilitarme in-
formacion, datos de su archivo familiar y por toda la valiosa ayuda que me
brind6 en nuestros encuentros en Bogota en el 2018.
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debo recordar que han descollado al lado mio: Carlos Julio Ramirez,
Gregorio Barrios, La Mexicanita y sus Chinacos, Los Guastecos,
Los Caribes, Los Tropicanos, Los Hermanos Prado, Maria Teresa del

Carmen, Lilliam Withe y muchos otros que pueden denominarse de

estelares en el mundo del canto y de la musica.

IMAGEN 4. Orquesta de las Américas. De izquierda a derecha: Alex Tovar, Mijtana,
Dugque, (S/1), Efrain Orozco, Esteban Garcia, Ebrat, (S/1) y Manuel Alvarez’.

Gracias al trabajo realizado por el coleccionista e investigador
argentino Cristian Zerba, hemos podido acceder registros sonoros gra-
bados en discos de 78rpm en Buenos Aires, no solo de la Orquesta de las
Americas de Efrain Orozco o de la Orquesta de Lucho Bermudez, sino
de una gran variedad de orquestas conformadas por musicos colombianos

y argentinos durante las décadas de 1940 y 1950*. En los hallazgos lo-

3 Fotografia cortesia del archivo personal de Oscar Rudy Orozco, quien me
ayudo a identificar a la gran mayorfa de musicos.

+ Cristian Zerba cre6 un canal de YouTube bajo el seudonimo de “Selector
Kris” en el que comparte su trabajo y nos ha permitido escuchar una amplia
discografia de musicas que dan cuenta del desarrollo de las musicas tropica-
les en la Argentina desde la década de 1940 hasta la década de 1980, le agra-
dezco a Cristian por su relevante aporte. Para acceder a su trabajo, por favor
dirfjanse al siguiente enlace: https://www.youtube.com/(@SelectorKriz
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grados por Zerba, encontramos grabaciones de las orquestas de Eduardo
Armani, Eug/enio Nobile y Feliciano Brunelli, de los reconocidos duetos
de “Marfil y Ebano”, “Fortich y Valencia” y “Marfil y Morales”, junto con
destacadas voces como las del colombiano Bob Toledo y la de la argen-
tina Lita Nelson que nos dan cuenta de las diversas formas en las que se
recreaban musicas de algunos paises caribefios en la Argentina. De esta
seleccion de temas se revela que: el género del Porro se destaca como
uno de los mas ampliamente registrados. Al examinar esta seleccion, se
hace evidente que, durante la década de 1940, no solo fue Orozco quien
dejo su huella en estos repertorios, sino que tambien orquestas argenti-
nas jugaron un papel fundamental al generar grabaciones de un género
musical proveniente del Caribe colombiano. Lo notable aqui es que este
género super6 en popularidad a los repertorios de cumbia en ese periodo
particular.

Del trabajo de seleccion, recopilacion y digitalizacion realiza-
do por Zerba, destaco el tema titulado Cuando suena la cumbia con letra
de Paco de la Ceja y musica de Efrain Orozco, grabada para sello RCA
Victor en 1942 donde el estribillo fue interpretado por R. Martinez’.
Este tema, al igual que la rumba Qué tengo yo que aparece en la pelicula
Radio Bar de 1936°, son registros que dan cuenta de la propuesta sonora
y de los repertorios que Orozco ofrecia como musica popular y moderna
a la vez en las pantallas y el broadcasting de la época, en donde el jazz y
la “musica tropical”, inscriptas en el universo de las “musicas mulatas”,
cumplieron un papel relevante en la constitucion de las musicas populares
locales (Corti y Balcazar 2016).

s Esta grabacién fue realizada por “Efrain Orozco y su Gran Orquesta de
las Ameéricas” en Buenos Aires, Argentina en un disco de 78 rpm bajo el
sello discografico de la RCA Victor con el codigo: 39779-A. Para escu-
char el tema, por favor dirfjanse al siguiente enlace: https://youtu.be/

AhzQ2W2zTVLs?si=gGsMKaoEer-Hj1Z]

6 Esta pelicula fue dirigida por el cineasta argentino Manuel Romero (1891-
1954) Se desempen6 en la industria cinematografica, donde cosecho éxitos
y gano una gran base de seguidores gracias a su prolifica produccion. Su la-
bor abarco la direccion y co-direccion de peliculas que marcaron el inicio en
el mundo del cine de destacadas estrellas como Carlos Gardel, Mecha Ortiz,
Juan Carlos Thorry, Luis Sandrini, Nini Marshall y Sabina Olmos. Ademas,
es ampliamente reconocido por haber dirigido la memorable pelicula “El
Hincha”en 1951, la cual tuvo como protagonista a Enrique Santos Discépolo
y dejo una huella duradera en la historia del cine argentino.
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Si bien ambos temas no son musicas del Caribe colombiano, mas
alla de que, en el caso de Cuando suena la cumbia lleve en su titulo la palabra
cumbia y en la etiqueta del disco de 78 rpm dice que su genero o ritmo
es de cumbia, al escucharlas se puede identificar que dichos temas suenan
al género de Rumba cubana, muy popular para aquella época (Corti y
Balcazar 2016). Lo particular, sobre todo en Cuando suena la cumbia, es
que la forma en como terminan nombrando lo que suena, mas alla de que
no es fiel, fue abonando terreno a esa construccion de ese imaginario de
las musicas del Caribe colombiano sumado al desarrollo performatico en
las practicas musicales del Caribe en general y del Caribe colombiano en
particular generadas por Orozco con su Gran Orquesta de las Americas
en musicos/as locales que, anos mas tarde, la industria discografica supo
capitalizar de la mano de las composiciones de Bermudez y su orquesta.

Este fenomeno musical nos brinda una oportunidad para re-
flexionar sobre dos aspectos cruciales: en primer lugar, la presencia tem-
prana de musicos colombianos en Argentina, que se remonta a al menos
tres decadas antes de lo que generalmente se encuentra documentado en
trabajos relacionados con los inicios de la cumbia en la Argentina en los
que toman como punto de partida la decada de 1960. En segundo lugar,
resalta que la denominada “musica tropical” local se enriquece a traves
de dos influencias primordiales: la cubana y la colombiana, ambas ma-
nifestadas en el contexto de las “musicas mulatas”. En consecuencia, los
musicos colombianos desempefiaron un papel esencial en este proceso de
adaptacion musical al contexto de surgimiento de las musicas populares
de masas. Por lo tanto, es plausible anticipar que esta perspectiva tuvo un
impacto significativo en nuestra comprension de la historia de la cumbia
y la “musica tropical” en Argentina (Corti y Balcazar 2016).

Por otra parte, se evidencia también ese papel de formador en
Lucho Bermtdez en su estancia en Buenos Aires. Fabio Betancur Alvarez
le realiza una entrevista a Lucho en 1988 en la ciudad de Medellin en la
que habla brevemente sobre sus experiencias en la Argentina, relatando
que ¢l habia sido asesor de Eduardo Armani y de Eugenio Nobile y decia
textualmente lo siguiente:

... [Yo les ensefé] el ritmo. El ritmo del porro, de la cumbia.
Entonces yo empecé mi orquesta con musicos de ellos, con musicos
de Armani, de Nobile y asi forme yo la orquesta. El tnico problema

que habia en la Argentina era que los musicos no conocian esos ritmos
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totalmente. .. para ellos era una cosa extrana porque ellos nunca
habian tocado un porro, una cumbiamba ni esas cosas. Era entonces
una novedad (Santana y Bassi 2012, 201).

En los pequenos fragmentos de entrevistas realizadas a Orozco
y Bermudez, puedo analizar como, ya entrada la déecada de 1930, con la
llegada de Orozco y su orquesta a la Argentina se fueron construyendo y
constituyendo imaginarios y vinculos que nutrieron esa nocion de lo «tro-
pical» con la formacion de artistas que fueron pasando por su orquesta.
Alllegar Bermtdez en 1946, mas alla de que reconoce que los musicos de
las orquestas de Armani y Nobile no sabian como tocar un porro o una
cumbia dice que «...no conocian esos ritmos totalmente», algo se habia
aprendido, conocido, escuchado, grabado y bailado. Conviene subrayar
que, tanto Armani como Nobile ya habian grabado musica compuesta
por Bermudez en 1944 antes de la llegada de ¢ste a la Argentina (Santana
Archbold 2012, 74), de la misma manera Armani décadas posteriores,
graba una serie de discos con repertorios del Caribe colombiano con su
orquesta. En definitiva, puedo sugerir que fue determinante las expe-
riencias vividas en las practicas musicales entre colombianos y argentinos
en aquel momento donde se fueron construyendo subjetividades compar-
tidas en esa concepcion de lo «tropical» y que en la actualidad, siguen
perviviendo y renovando diferentes géneros musicales a lo largo y ancho
del territorio argentino.

Consideraciones finales

Si bien los procesos de transculturacion iniciaron en la decada
de 1930, se evidencia la adopcion de repertorios, orquestaciones y sonori-
dades desarrolladas en las grabaciones realizadas por Armani y Nobile en
las decadas de 1950 y 1960. Estas grabaciones fueron fortaleciendo pro-
cesos de apropiacion y resignificacion de la ya llamada «msica tropical
colombiana» de la cual, a su vez, se fueron nutriendo varias generaciones
de musicos/as en territorio argentino, sin desconocer la incidencia de
otros/as musicos/as colombianos/as que aportaron al fortalecimiento de
la musica tropical en Argentina.

Es importante tener en cuenta que no existe la posibilidad de
realizar un analisis de la performance y de los procesos de transmision
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de conocimiento que experimentaron Orozco y Bermudez con musicos

argentinos en aquella ¢poca. Todo lo que nos queda es especular de que

probablemente ante la demanda de grabar y realizar conciertos de musica

tropical colombiana, este par de musicos colombianos encarnaron el se-

llo de autenticidad, proponiendo las formas y modos de interpretar estas
.

musicas.

En este trabajo observamos como la temprana introduccion de
musicos como Orozco y Bermtdez contribuyo a desarrollar el complejo
sonoro-performatico (Madrid 2010) de la musica tropical en Argentina.
Esto demuestra que, a lo largo del tiempo, se han venido construyendo
mecanismos de adaptacion, resimbolizacion y recontextualizacion aplica-
dos dentro y fuera de las practicas musicales de la cumbia argentina, que
se ven reflejados en la movida tropical actual en este querido pais. Restara
para trabajos futuros analizar su desarrollo musical en registros fonogra-
ficos, asi como la ampliacion a otros casos.
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AFROSOUND: LA TECNOLOGIA DE
AUDIO EN SUS GRABACIONES Y EL
USO CREATIVO EN LA INDUSTRIA
DEL DISCO EN COLOMBIA, 1960-1970

CARLOS ANDRES CABALLERO PARRA!

Introduccion

La tecnologia de audio utilizada en los afos sesenta y setenta del siglo Xx
para la grabacion de la musica tropical colombiana conservo la he-
rencia de las técnicas de las decadas anteriores, especialmente las de las
grandes orquestas de salon, al estilo de las de Lucho Bermtdez, Edmundo
Arias, Italian Jazz, Orquesta Sonolux y Pacho Galan y su Orquesta. Las
grabaciones se hacian en grandes estudios con reverberacion de acustica
natural, sin el uso de audifonos de monitoreo —que empezaron a ser co-
munes a partir de la mitad de los afios sesenta— y con pocos canales de
grabacion simultanea, factores que las obligaban a grabar en sesion o «en
bloque», como usualmente se denomina esta tecnica.

En el pais, dichas producciones recibieron influencias principal-
mente del sonido de los espaciosos estudios estadounidenses y sus Big
Bands, asi como el de los mas tradicionales estudios latinoamericanos como
los de la RCA Victor en Buenos Aires, México y Cuba —llamado CMQ—

y los de Pan-Art, tambi¢n en la isla caribefia. La sonoridad alcanzada

1 Instituto Tecnolbgico Metropolitano de Medellin. carloscaballero@itm.edu.co
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tuvo incidencia en el resultado estetico sonoro de las grabaciones de la
mayoria de la musica tropical en Colombia, incluyendo las de Afrosound,
que se hicieron principalmente en la década de los setenta, y fueron in-
fluenciadas, ademas, por el sonido de las agrupaciones de rock britani-
cas y estadounidenses. Como lo anoto el musicologo Zagorsky-Thomas,
el dominio cultural de estos dos paises se basa en su poder economico
y su infraestructura fisica y tecnologica, con influencias y restricciones
inherentes y el sistema de reglas simbolicas relacionadas con la practica
de grabacion, ya que estan incorporadas en las normas de capacitacion y
practica profesional (Zagorsky-Thomas 2014). La arquitectura del estu-
dio, la disponibilidad y la adopcion de diversas formas de tecnologia, las
normas de seleccion y colocacion de los microfonos, el uso de tecnicas de
aislamiento y los enfoques para el procesamiento de senales, entre otros,
fueron los factores propuestos por este autor como punto de partida para
el analisis de las grabaciones discograficas.

Por lo anterior es necesario para este analisis tener en cuenta no
solo las obras, compositores, arreglistas e intérpretes de la musica regis-
trada en estas grabaciones, sino tambi¢n hacer referencia a los factores
socioeconomicos que enmarcaron esta ¢época en Colombia. Aqui cobran
relevancia, por un lado, las regulaciones en asuntos de importacion de
tecnologia de audio, los instrumentos musicales y la materia prima para la
fabricacion de los discos de vinilo, y, por el otro, la infraestructura, cons-
truccion y arquitectura de los estudios y, por supuesto, el factor humano
—los técnicos e ingenieros de grabacion— que hizo uso de esas herramien-
tas por medio de la manipulacion de los equipos y los instrumentos mu-
sicales modernos.

Los primeros estudios de grabaci()n

Si bien el primer estudio del cual se tiene conocimiento en Co-
lombia fue el de los Laboratorios Fuentes en Cartagena en 1934 (Pelaez
y Jaramillo 1996), solo fue a finales de la década de 1940 en Medellin
—para ese entonces la capital industrial del pais— donde se establecio en
propiedad la industria discografica con la creacion de los principales se-
llos discograficos: Sonolux, Silver, Zeida (Codiscos), Ondina y el traslado
de Discos Fuentes a esta ciudad a mediados de la decada siguiente.
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Uno de los primeros retos que tenian que enfrentar aquellos que
se aventuraban a conformar un sello discografico era la adquisicion de la
maquinaria y la materia prima para la fabricacion de los discos. En este
sentido, aunque Colombia tenia serias restricciones para la importacion
de bienes y materias primas, estas no fueron un impedimento. Cabe ano-
tar que en su mayoria eran propiedad de familias de cierto posicionamien-
to social y, por supuesto, prosperos empresarios que podian cumplir con
los rigurosos requisitos.

Al respecto, don Antonio Fuentes, del sello que lleva su nom-
bre, menciono¢ lo siguiente:

Diecisiete afios despues, cuando regrese a Estados Unidos en 1943, las
cosas eran mas faciles y me traje la primera prensa [...]. Hubo muchas
penalidades en este negocio. Esta primera prensa que me llego de los
Estados Unidos resulto cargada de defectos tecnicos. La hizo un loco
que tuvo ideas, pero no las supo realizar. No hay palabras para narrar los
tropiezos. Pero insisti en esa fiebre de ser el primer fabricante de discos
y lo logre. En 1945 pude hacer discos de buena calidad, pero vinieron

los problemas con la materia prima. (Pelaez y Jaramillo 1996, 41)

Por su parte, don Alfredo Diez, del sello Zeida, anoto:

El Gobierno en un principio acogio la entrada de las maquinas, mas
no de los elementos indispensables para la elaboracion [de los discos
de vinilo]. Hubo que explicar pormenorizadamente, y a fin de cuentas
acepto el acceso de cinco toneladas de material, lo cual alcanzaba para

unos 25.000 discos de 78 r. p. m. (Diez 1970).

De estos testimonios se puede deducir que el proceso para la
adquisicion de equipos y material para la elaboracion de los discos era su-
mamente complejo y exigia un gran emprendimiento economico y sacri-
ficio personal por parte de los empresarios, sin dejar a un lado el hecho de
que cada disquera la gestiono de diferentes proveedores norteamericanos.

Para cuando se estableci6 en Medellin, en 1954, Discos Fuen-
tes contaba con varias prensas y calderas que le permitian el prensaje de
una importante cantidad de vinilos. Sin embargo, sus estudios —y, por
tanto, sus producciones musicales— alin permanecian en el barrio Man-
ga de Cartagena, razon por la cual tenia que alquilarlos en la capital de
Antioquia.
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4
Al respecto, Angel Villanueva, ejecutivo de la compaiiia,
menciono:

[...] Los llamaban los «ranchos». Eran unas casas muy grandes con
habitaciones para que los artistas que venian de afuera se quedaran:
muchos provenian de poblaciones lejanas. Eran estudios con unas
consolas de perillas redondas muy parecidas a las que usaban las
emisoras. Recuerdo que para ubicar varios microfonos y grabar todos
al tiempo, al bajista lo ubicaban en la cabina donde estaba el grabador,
porque utilizaban esa linea para su instrumento, y otra para los demas,
tal como les habia ensefiado don Antonio [Fuentes]. Si se equivocaba
uno, habia que iniciar de nuevo [...]. Un microfono grande cuadrado
y otro redondo. Las cabinas eran movibles, se armaban y eran como de
corcho. (/\ngelVillanueva 13 de junio de 2019, Medellin. Entrevista.
Carlos Andrés Caballero Parra).

Y agrego:
Eran dos ranchos: el estudio y las habitaciones. Las puertas estaban
pintadas de rojo, no habia aire acondicionado y habia que quitarse la
camisa; tampoco habia audifonos [para los musicos], aunque si uno
muy sencillo para el grabador [...]. Los musicos debian llegar bien
ensayados. Se grababa en una cinta delgadita y habia dos medidores;
si se pasaba el rango del rojito, se estaba saturando [...]. El estudio se
hallaba en un salon grande, generoso; tenia un tratamiento acustico
no como los que vemos ahora, pero se utilizaban piezas y laminas de
corcho y cartabon, que es la madera prensada de los cielorrasos, con
los que se hacian unos biombos gigantes con rodachinas [...]. Era una
casa de un solo piso con techo alto. Se grababan orquestas grandes
como Los Corraleros y Pedro Laza. Asesorados por don Antonio, las
grabaciones las hacian dos hermanos de apellido De la Barrera, que a
su vez instruyeron a mi papa [Isaac Villanueva]. Don Antonio tenia sus
manias: para templar el cuero de los tambores les prendia un mechon;
al coquito le metia una esponja para que sonara mas seco y al platillo
también le hacia su tratamiento. .. sus manas. (Angel Villanueva, 13 de
junio de 2019, Medellin. Entrevista. Carlos Andrés Caballero Parra).

Queda pues clara la precariedad de los estudios de Cartagena.
Con todo, la musica alli grabada es uno de los tesoros patrimoniales mas
importantes del folclor de la costa Caribe colombiana. Para el proposito
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de este analisis, representa un sonido y una captura de importantes carac-
teristicas. Agrupaciones como Pedro Laza y sus Pelayeros, los Corraleros
del Majagual, la Orquesta de Pacho Galan e incluso Daniel Santos, el
cantante cubano de la Sonora Matancera, grabaron alli.

LaImagen 1 muestra la grabacion del album Candela realizada en
Cartagena en 1958. En ella se aprecia el microfono de cinta RCA 44-BX
ubicado estratégicamente en la mitad del ensamble musical. Cabe anotar
que la foto —en la que aparece Daniel Santos al centro— tenia la intencion
de ser utilizada en la caratula o contracaratula del disco y, por tanto,
los mussicos estan en posicion de encuadre fotografico, no de sesion de
grabacion.

: i -
" A
- -,

IMAGEN 1. Estudios de Discos Fuentes, Cartagena. Grabacion del album Candela
(1958). Fuente: Salsa sin Fronteras (2018).

Para 1960, la compania se traslado con todos sus equipos al ba-
rrio Guayabal, al sur de Medellin, muy cerca del aeropuerto Olaya He-
rrera, un sector que incluso hoy dia es exclusivamente industrial; alli, don
Antonio Fuentes personalmente se encargo de la construccion de la gran
bodega que por mas de 50 anos albergo los reconocidos estudios.

Tanto estos como los de las demas disqueras construidos en Me-
dellin entre 1950 y finales de 1960 eran de gran dimension, en razon de

2 Sitio web http://salsasinfronteras.blogspot.com/2018/10/60-anos-de-candela-
pura.html
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que fueron pensados para albergar las orquestas tradicionales de musica
tropical de la época, constituidas aproximadamente por 15 musicos. La
Tabla 1 muestra un ejemplo de su tamafio aproximado.

Estudio Dimensiones

Sonolux Largo: 14 m
Ancho: 11 m
Alto: 8 m

Total [ 1232 m?
Codiscos Largo: 16,50 m
Ancho: 10 m
Alto: 6,50

Total [ 1072 m?
Discos Fuentes Largo: 10,25
Ancho: 10 m
Alto: 6,50

Total | 666,3 m?
Ondina Largo: 10,50 m
Ancho: 6,50 m
Alto: 5,50 m
Total [ 375,4 m3

TABLA 1. Dimensiones de los estudios de grabacién en Medellin (1960-1980)°.

Las compaiiias discograficas de Medellin contaban con la tec-
nologia y los equipos de audio que se usaban en la mayoria de los mas
importantes estudios del mundo, incluyendo microfonos, grabadoras,
procesadores, tipos de cintas y torno de corte. Algunos ejemplos son los
siguientes: microfonos RCA 44y 77DX, Neumman U67 y el reconocido
Telefunken U47 —que hizo famoso Fran,k Sinatra en sus grabaciones en
los estudios de Capitol Records en Los Angeles—; grabadoras Ampex de
uno, dos, cuatro y hasta ocho canales, con sus respectivos preamplifica-
dores de microfono; placas de reverberacion electromecanica alemanas

3 Fuente: elaboracién del autor a partir de EI Colombiano, 1 de diciembre de
1960; Pantalla, 5 de diciembre de 1963; consultas a personas que conocieron
los estudios y dieron las medidas de forma aproximada.
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EMT y ecualizadores Pultec EQP-1; cintas maestras 3M-Scotch referen-
cias 111, 201, 206, 207 y 250 y Ampex 406 y 456; y el torno de corte
norteamericano Scully con cabezas Westrex. En lo que no coincidieron
fue en las consolas: Zeida y Ondina tenian las Altec-Lansing; Sonolux,
una de marca alemana; y Discos Fuentes contrato al ingeniero Sidney
Feldman, de los estudios Mastertone de Ciudad Nueva York, para un di-
sefio personalizado de una consola similar a las Altec-Lansing.

Los estudios de Discos Fuentes en los anos setenta

La decada de 1970 se caracterizo por importantes cambios re-
lacionados con la tecnologia de audio, siendo el principal, ademas de la
implementacion de equipos con tecnologia de estado solido, la grabacion
multicanal, que derivo en el uso del estudio como un laboratorio de crea-
cion musical, algo que, si bien ya venia sucediendo desde la decada ante-
rior, se generalizo en la mayoria de los estudios del mundo.

Discos Fuentes no fue ajeno a ellos. Solo un ano luego de su
lanzamiento en la convencion de la AES de 1967 en Ciudad de Nueva
York, la consola mencionada fue remplazada por la Electrodyne-511 de 12
canales, con tecnologia de estado solido, y, posteriormente, en 1976, por
la MCI-600 de 16 canales. Del mismo modo, debido a su relacion colin-
dante con el resto del sistema, las grabadoras Ampex fueron sustituidas
por una de 16 canales del mismo fabricante. Tal implementacion permitio6
la sobre-grabacion (overdub) de todos los instrumentos de un ensamble
musical tropical tradicional, cambiando asi el paradigma de la produccion
discografica hasta ese momento y, por tanto, la estética sonora en el re-
sultado final de las grabaciones —no es lo mismo las grabaciones realizadas
en sesion que aquellas que se construyen canal por canal e instrumento
por instrumento.

La Imagen 2 muestra la configuracion del cuarto de control del
estudio la compania donde se grabaron los cuatro primeros albumes de
Afrosound. Notese la consola de estado solido Electrodyne y las cua-
tro grabadoras Ampex de uno, dos y cuatro canales con sus respectivos
preamplificadores.
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IMAGEN 2. Discos Fuentes. Cuarto de control (década de 1970)*.

Asimismo, dos innovaciones tecnologicas relacionadas con el
procesamiento de audio fueron implementadas por la compafia en esta
¢poca: la primera, el procesador Dolby System A, que permitia, en el
registro de la cinta maestra, la reduccion del nivel de ruido provocado por
el soporte fisico del formato de cinta analogica y, por tanto, el incremento
de la relacion sefal/ruido, lo que, en terminos comerciales, significaba
que los discos sonaban mas fuerte que los de la competencia. De hecho,
Discos Fuentes fue la tnica disquera que promociono tal novedad en sus
artes graficas. La segunda, con un grado de incidencia estetica mucho
mas evidente, fue la implementacion del efecto de retardo digital —el de-
lay—, que se aplico en el sencillo de Afrosound lanzado en 1972, previo al
lanzamiento de su primer album en 1973: EI Eco y el Carretero (D200718—
B4), publicado en el compilado 14 Canonazos Bailables Vol. 12 (D200718)
con el nombre de The Afrosound, donde se escucha el uso del efecto en la
voz del cantante principal en forma desmedida y desproporcionada.

Otra de las caracteristicas importantes del analisis de las graba-
ciones de esta agrupacion esta relacionada con el lugar de la captura, es
decir, el cuarto de grabacion. Este, a diferencia del cuarto de control y
maquinas, tuvo menos modificaciones y variaciones desde su construc-
cion hasta su redisefio en la década de 1990. La Imagen 3 muestra los

4+ Fuente: contracaratula del album Nuevo Tumbao Los Corraleros, Discos Fuentes
D — 200508, 1969.
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muros, el piso y el techo. Los primeros tenian elementos de difusion poli-
cilindrica en madera, en combinacion con elementos absorbentes como
cortinas y telas a los que se les adicionaban separadores o «gobos» de
material absorbente. El segundo era de material sintetico, que trataba
las reflexiones y las vibraciones. Y el tercero, de material blando, tenia
variaciones prismaticas triangulares transversales bastante distanciadas.

IMAGEN 3. Discos Fuentes. Cuarto de grabacion (1987)°.

Notese en la Imagen 3 el piano, las tumbadoras, la bateria y, por
supuesto, el organo Yamaha Electone EX42, que tuvo un particular pro-
tagonismo en las canciones de Afrosound, ya que se encargé de muchos
de los efectos utilizados, entre ellos los de “Caliventura” (D200870—A1)
y la simulacion de pajaros en “La Danza de los Mirlos” (D200870—B2).

La influencia del grabador
El término «grabador» fue usado por Zagorsky—Thomas como

recordist (Zagorsky-Thomas 2014, 42) para denominar a la persona en-
cargada de realizar las grabaciones, que tiene contacto directo con los

s Fuente: interior del album Coleccién de Oro N°. 1. 14 Cafionazos, Discos Fuentes
A-30014, 1987.
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interpretes, el arreglista, el director y el productor; para la industria del
mainstream, simplemente se trata del ingeniero de grabacion. En el caso
de Afrosound, al menos en la década de 1970, el grabador fue Mario
Rincon, que inicio su labor a finales de la década de los cincuenta en el
sello Ondina de la mano su hermano Jaime, que fungia alli como produc-
tor y director artistico. Mario llego a Discos Fuentes a principios de los
sesenta, cuando la disquera inauguro sus estudios, y con la instruccion de
don Antonio Fuentes aprendio las técnicas de grabacion basicas que fue
perfeccionando con el tiempo. Fue asi como se volvio un experto en la
operacion del torno Scully con el que se hizo el primer compilado de
14 Cafionazos Bailables en 1961, en el que tuvieron que forzar la tecnologia
para poder plasmar siete canciones por cada lado del estamper del acetato
maestro y, posteriormente, en el disco de vinilo.

Entre las funciones que cumplia un grabador estaban la selec-
cion de los microfonos y su ubicacion, la operacion de la consola y los
preamplificadores, y el uso de los procesadores para la mezcla. También
debia ocuparse de la ubicacion espacial de los musicos en el estudio como
«escenariox, en el sentido de Lacasse (2000) y Zagorsky-Thomas (2014)
—en este caso, la cabina del estudio de grabacion de Discos Fuentes y la
posterior mezcla y posicionamiento de cada instrumento en la imagen
estéreo.

La Imagen 4 muestra la planilla y el plano de grabacion de la can-
cion “Caliventura” de Afrosound, elaborados a partir de los testimonios
de algunos de sus protagonistas: Julio Estrada Fruko (director musical),
Mariano Sepulveda (guitarrista), Javier Garcia (promotor y compositor) y
Mario Rincon (grabador). Notese la ubicacion en bloque, que permitia la
comunicacion entre los interpretes, el grabador y el director musical; los
separadores acusticos, que evitaban la filtracion entre los instrumentos;
los microfonos utilizados, y la configuracion instrumental, que incluia un
doblaje para las animaciones de Wilson Saoco. Otros datos adicionales de
interes son la consola Electrodyne de 12 canales, las cuatro grabadoras
Ampex, el nimero original del album donde se publico la cancion, la
velocidad de la cinta, el formato de destino y el sistema de reduccion de

ruido Dolby System A.
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IMAGEN 4. Afrosound. Planilla y plano de grabaci(’)né.
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‘ES un traba]o en equlpo.

Mas alla de las consideraciones tradicionales que enuncian al
compositor como unico duefio de la obra, en la musica grabada esta no
termina con el altimo acorde o corte registrado. Su proceso contintia con
el trabajo realizado por grabadores, ingenieros de mezcla, productores,
ingenieros de mastering, directores artisticos y hasta gerentes de artistas y
repertorio (A & R). Aunque si bien estos actores reciben créditos técnicos
y logisticos, su trabajo no alcanza a ser de caracter autoral. «El trabajo en
equipo es una caracteristica de las grabaciones de musica popular de quie-
nes trabajan detras de escena en colaboracion con el artista». (Thompson
y Harding 2019, 287)

Mas alla de cumplir su funcion como estudio de un sello dis-
cografico, los estudios de Discos Fuentes fueron laboratorios creativos
integrados por diferentes personas en diferentes roles funcionales, pues
tenian promotores encargados de recopilar musica de diferentes fuentes,
fuera esta inédita para ser arreglada o grabada en otros paises para ser

6 Fuente: elaboracion del autor a partir de testimonios de los actores
participantes.

185



Reverberaciones ‘

regrabada o versionada por artistas propios de la disquera’. En el caso de
Afrosound, las funciones estaban claramente definidas, pues el equipo de
produccion estaba integrado por un promotor —Javier Garcia, que a la vez
era compositor—*; un director artistico y musical, Julio Ernesto Estrada
Fruko —también compositor y el bajista de la agrupacion—; Mariano Se-
pulveda— en la guitarra electrica, otro compositor que aportaba ideas al
momento del ensamble de las canciones—; y Mario Rincon, el encargado
en la consola de insertar los efectos en la guitarra, la voces y el organo, y
realizar la mezcla. En relacion con las grabaciones anteriores a la ¢poca de
la produccion multicanal, Brian Eno afirmo lo siguiente: «la funcion del
grabador simplemente era mezclar bien y agregar alguna reverberacion o
eco a la pista, pero la musica no se transformaba» (Dupre 2016); y Geor-
ge Martin, productor de The Beatles, anadio:

Cuando empecé en el negocio de la musica, el ideal de un ingeniero de
grabacion en un estudio era crear un sonido lo mas real posible, crear
una fotografia que fuera precisa; el estudio cambi6 eso y tambien lo que
haciamos, porque en lugar de sacar una buena foto podiamos pintar un
cuadro gracias a las pistas superpuestas y a las distintas velocidades, ast

que pintamos con el sonido. (Dupre 2016)

Conclusiones

La evolucion de los equipos de audio y la tecnologia de grabacion
permitio la consolidacion de una estética sonora diferente de las graba-
ciones previas a la implementacion de la técnica de pistas superpuestas o
multicanal, circunstancia que fue aprovechada por las agrupaciones mu-
sicales de la época, y, en la musica tropical colombiana, por Afrosound.

7 Es interesante mencionar que también tenian los arreglistas especificos
para cada tipo de artista y geénero, los directores artisticos que selecciona-
ban el tema para los artistas que dirigian y por supuesto el grabador. Segtin
Burgess, todos ellos pertenecen a alguna de las seis tipologias funcionales de
productores musicales: artista, autor, facilitador, colaborador, permisivo y consul-
tor (2013, 9-19). De alli la importancia de cada uno de ellos al momento de
definir el repertorio para un artista y su resultado final.

s Compositor en el sentido discografico del asunto, es decir, aparece en las
etiquetas, contracaratulas y catalogos, aunque no fuera reconocido como
musico o compositor.
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En la actualidad, pocos estudios de grandes dimensiones confi-
guran alguna red a nivel local o incluso nacional. Los nuevos sistemas de
captura permiten la grabacion en cualquier lugar con 6ptimos resultados;
sin embargo, en aquel entonces, el tamafo si importaba, pues en aquellos
espacios se realizaban producciones que demandaban un verdadero traba-
jo creativo en equipo.

La tecnologia de audio utilizada por las disqueras de Medellin
estuvo siempre a la vanguardia de los grandes estudios en algunos de los
componentes de la cadena de audio, lo que permitio el uso creativo de
estos equipos en combinacion con la inclusion de nuevos instrumentos
musicales como los pedales de wah-wah y fuzz en la guitarra electrica.

Uno de los aspectos mas importantes relacionado con el espacio
de grabacion como escenario previo a la mezcla de audio era la posibilidad
de grabacion en sesion, que permitia una comunicacion directa entre los
integrantes del grupo y generaba un ambiente diferente del de las graba-
ciones por instrumentos individuales. De alli la importancia del grabador
en el resultado final de las producciones, ya que era este el que le daba
el sello final a todas las obras, pues si bien Afrosound grababa en bloque,
muchos de los efectos y doblajes eran realizados de manera posterior a la
captura inicial.
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ANTE EL MICROFONO', DE

LA TERTULIA AL ESTUDIO DE
GRABACION: AGRUPACIONES DF
PIANO Y CORDOFONOS PULSADOS
ANDINOS COLOMBIANOS

MARIA CRISTINA MARIN RAMIREZ>

Contexto

Desde mediados de los anos treinta, compositores, intérpretes, arre-
glistas, entre otros actores de la region andina colombiana que en
su mayoria provenian de familias musicales, confluyeron en algunas de
las principales ciudades del pais para hacer parte de la vida artistica que
alli se estaba conformado; salas de concierto, emisoras radiales, salas de
grabacion y, en los ahos cuarenta, radioteatros, empezaron a ser espacios
habitados por inquilinos fascinados que cada vez mas los exploraban y

1 Este titulo hace alusiéon al bambuco de Milciades Garavito Wheeler (1901-
1953) “‘Ante el microfono’, conlleva un triple significado: por un lado, esta
obra ha sido parte del repertorio de los conjuntos de camara que incluyen
el piano y los cordéfonos pulsados (Se encuentra entre las 100 melodias
transcritas por Jaime Llano Gonzalez cuando tocaba junto a Oriol Rangel);
evidencia la relacion entre musica y tecnologia, y da cuenta de la fascinacion
que sentian los compositores por ese nuevo mundo tecnologico que empe-
zaban a vivenciar: los rollos de pianola, los aparatos reproductores de sonido
o los micréfonos, por ejemplo.

2 Universidad de Antioquia. mcristina.marin@udea.edu.co
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apropiaban. A través de estos espacios (entendidos también como tecno-
logias, como bien explica David Byrne 2012) y mediante el uso tecnico y
estetico que los musicos hacian de ellos y de los equipos con que estaban
dotados, se fue generando, por un lado, un formato con una sonoridad
especifica que se consolida en relacion con el uso de la amplificacion, los
arreglos, la ubicacion espacial, por ejemplo, y por otro, unos transitos que
surgian de la espontaneidad y la tertulias a espacios formales como la gra-
bacion de discos o la participacion en la radio y mas adelante la television.

En este contexto se consolidaron, a principios de los cincuenta,
agrupaciones de piano y cordofonos pulsados andinos colombianos. Por
ejemplo, en 1952 «comenzo a emitirse por la Emisora Nueva Granada
de Bogota el programa radial Antologia Musical de Colombia, dirigido e in-
terpretado en vivo por el pianista y compositor Oriol Rangel» (Pulido
2018, 68); asi mismo, y por esa ¢poca, la familia Camargo Spolidore, en
tertulias y presentaciones en vivo, recreaba dicha instrumentacion. Con
este formato instrumental, que proporcionaba una nueva paleta timbrica,
se produjeron programas para la radio y se grabaron discos iconicos para
la disquera Sonolux bajo el sello principal. Estas conformaciones abiertas
(de piano con cualquiera de los instrumentos del trio: bandola, tiple o
guitarra) respondian a las busquedas técnicas y estéticas de quienes las
realizaban, experiencias que fueron recogidas por las grabaciones sono-
ras y han sido tan influyentes que han generado un sendero musical que
hoy en dia se sigue recreando, transformando y proyectando en nuevos
escenarios.

En las emisoras y radioteatros los pianistas eran muy solicitados
por su versatilidad. Por ejemplo, Oriol Rangel (1916-1976), en 1934 viajo
desde su ciudad, Pamplona, a Bogota para trabajar en la emisora La Voz de
la Victor como pianista acompafante de los artistas que hacian audiciones
y se presentaban en todo el pais; y Jorge Camargo Spolidore (1912-1974),
también pianista y compositor boyacense, quien recorri6 con la Orquesta
familiar ‘Camargo Spolidore’, desde 1920 hasta 1940 aproximadamente,
diversos lugares del pais. Y mas adelante, a mediados de los cincuenta,
conformo con colegas una orquesta que llevaba el mismo nombre, ‘Or-
questa Camargo Spolidore”, con la cual particip6 en la radio, los radio-
teatros, grabo una buena cantidad de discos de larga duracion y con la

3 Aqui se puede escuchar una cancion interpretada por la ‘Orquesta de Camargo
Spolidore’: https:/ /www.youtube.com/watch?v=waoMW8§ gliws
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que proyectaba su obra compositiva, interpretativa y performatica. Entre
1950 y 1970 se radico por varios afios en Bogota, durante la llamada ¢po-
ca de oro de la radio colombiana*, para dirigir orquestas en las emisoras y
servir como pianista acompanante de cantantes. Posteriormente, se tras-
lado a Medellin por ser el epicentro de las casas disqueras en Colombia.

IMAGEN 1. ‘Orquesta Camargo Spolidore’, Bogota, s.i. Archivo del compositor. Sala
de patrimonio documental-EAFIT

De forma paralela a su oficio de musicos para la radio o de pia-
nistas acompanantes, dichos compositores (Rangel y Camargo), de ma-
nera espontanea y en tertulias realizadas por fuera de su entorno laboral,
comenzaron a tocar y a experimentar con un formato que incluia el piano
y la tradicion de los cordofonos pulsados. Esto no era otra cosa mas que
la recreacion, en un nuevo tipo de agrupacion, de sus memorias musi-
cales de infancia y juventud combinadas con su formacion musical en el
piano. Pero estas exploraciones no se quedaron en la tertulia. En 1952,
por ejemplo, Rangel propuso para la radio de Colombia dos programa en

4 “Los ahos cincuenta, sesenta y parte de los setenta del pasado siglo XX pue-
den considerarse como los anos dorados de las grandes cadenas [radiales],
por la variedad y calidad de su programacion y los adelantos técnicos de sus
emisoras. Afios que marcaron, por ejemplo, el apogeo de los grandes pro-
gramas en vivo”. (Stamato 2005).
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los que se interpretaba en vivo lo que se concebia como musica colombiana®
denominados Antologia musical de Colombia y Nocturnal colombiano; dichos
programas se interpretaban con un conjunto integrado por piano, tiple,
guitarra, dos flautas, contrabajo y un pequeno set de percusion; este for-
mato instrumental estuvo por mas de veinte anos en los horarios estelares
del medio dia y de la noche. Asi, entre 1952 y 1972 aproximadamente,
radioescuchas del interior del pais acompanaban su diario vivir con los
sonidos del piano, la guitarra, el tiple, las flautas, el contrabajo y la per-
cusion, con repertorios de la region andina colombiana.

Otra conformacion que Rangel popularizo, al lado de Jaime
Llano Gonzalez (1932-2017), fue la de piano, organo Hammond, tiple y
contrabajo. Un conjunto de camara mas pequeno, que sintetizaba la sono-
ridad que buscaba Rangel®, era piano, tiple y contrabajo; con esta tltima
sonoridad conformo una agrupacion que se llamo “Trio Santafe’.

Por otro lado, Camargo Spolidore, a finales de los cincuenta
cuando vivia en Medellin, empezo6 a experimentar, al lado de otros ma-
sicos —entre ellos Luis Uribe Bueno (1916-2000) y Jests Zapata Builes

5 Para la época se entendia por misica colombiana las obras de la region andi-
na. Los musicos excluian consciente o inconscientemente otras expresiones
sonoras de la diversidad regional de Colombia. Esto obedecia a la politica
nacional de homogeneizacion del pais. Al respecto afirma Hernandez: «Este
problema estaba directamente relacionado con la construccion de la nacio-
nalidad [...] no se reducia a lo musical, sino que apuntaba a la construccion
de una subjetividad especifica que se pudiera poner al servicio del progreso
nacional» (Hernandez 2016, 81).

6 A partir de la escucha activa de gran parte de los conjuntos de Rangel (sus
composiciones y arreglos para la radio, los discos y la television) y mediante
un recorrido cronologico por sus diferentes grabaciones, se evidencian las
siguientes caracteristicas: composicion de obras instrumentales en generos
como el pasillo, el bambuco, la danza y el joropo. En obras para piano solo,
se observa la exploracion de todo el registro del instrumento con texturas
y melodias contrapuntisticas, expresivas o ritmicas, seglin el caso, especial-
mente en los bajos (mano izquierda). Instrumentacion para los conjuntos
de camara donde se nota un protagonismo, en distintos momentos, de cada
uno de los instrumentos que lo conforman, exploracion de texturas, uso de
recursos expresivos como articulaciones y registros contrastantes. En la mt-
sica de caracter tradicional-popular fue fundamental para ¢l la inclusion del
tiple y la guitarra, y cabe resaltar que conforme fue explorando mas estas
instrumentaciones, y gracias a la implementacion mayor consciencia del uso
del microfono y la amplificacion, sus instrumentaciones se hicieron cada vez
mas contrapuntisticas.
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(1916-2014) — este formato de piano y cordofonos pulsados en el es-
tudio de grabacion. Algunas de las particularidades de esta exploracion
fueron que los tres musicos eran arreglistas y participaban creativa-
mente con ideas, repertorios, arreg]os o sus propias composiciones. In-
cluyeron, ademas, sonidos como el de la guitarra con cuerdas de acero
—interpretada con plectro— o el de la mandolina en vez de la bandola
andina; exploraban desde los timbres de la percusion o jugaban con
diversas instrumentaciones. Esta experimentacion dejé como producto
un disco de larga duracion denominado Amanecer en Bogotd, primera
produccion en la que se grabo musica andina colombiana con una agru-
pacion de camara que incluia piano y cordofonos pulsados, entre otros
instrumentos. Estos aparecen mezclados en diferentes combinaciones
en cada obra: piano, guitarra con cuerdas metalicas, mandolina, tiple,
dos flautas, contrabajo, pequefio set de percusion: cucharas, redoblante
con escobillas y platillo; diversidad frecuente en las exploraciones ini-
ciales en los procesos de consolidacion una practica musical. Adicional-
mente, como Luis Uribe era director artistico de Sonolux (1953-1974),
este LP gozo de una amplia libertad técnica y administrativa, lo cual se
evidencia en el producto artistico logrado.

Posteriormente, en los afios sesenta, la experiencia de radio de
Oriol Rangel también fue recogida por la industria discografica y dio
origen a dos producciones Nocturnal colombiano volumen I y II.

Asi, por todo lo anterior, esta apuesta instrumental con sus
sonoridades y repertorios especificos dio origen a un formato que in-
clusive se llegd a denominar conjunto colombiano’; el modelo genera un
sendero (que posteriormente fue llevado a la television, por su exito
radial, en programas dirigidos e interpretados por Rangel y Llano como
Ast es Colombia, Tierra Colombiana, Los Maestros, Reportaje a la Musica y
Embajadores de la Musica Colombiana), para que sesenta afios despues se
siga recreando en nuevas generaciones, a traves de procesos de reapro-
piacion creativa intergeneracional con pianistas como Ruth Marulanda,
Ciro leal o German Dario Pérez, este tltimo junto a su “Trio Nueva Co-
lombia’, agrupacion conformada por piano, tiple y contrabajo, y quien,
desde grabaciones independientes, retoman el modelo y los caminos

7 Oriol Rangel define a este tipo de agrupacion como conjunto colombiano, de-
nominacién que retoma Bermudez (1987) en el cuadernillo “Musica popular
y tradicional colombiana vol. 2 Bandolita”.
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recorridos por Rangel para proponer, desde su sensibilidad y estética,
nuevas rutas para este formato. Asi, el sendero es recorrido cada vez
por nuevos peregrinos quienes lo reafirman y reconfiguran.

El sendero

Este sendero musical al que hacemos referencia es un concepto
implementado por la soci6loga Ruth Finnegan en 1989%; se subraya la
manera en la cual relaciona las practicas musicales y su participacion en la
vida de las personas. Implicaciones musicales y no musicales que estruc-
turan la vida en comunidad. Este concepto es concebido por Finnegan
como rutas culturalmente establecidas, mediante las cuales las personas
estructuran su vida y le imprimen un patron habitual que es conocido y
compartido colectivamente. Implica el solapamiento y la interseccion en-
tre distintas tradiciones musicales y la naturaleza dinamica y propositiva
de las practicas musicales establecidas. (Finnegan 2001, 449).

Nos valdremos de ese concepto para analizar una serie de ca-
racteristicas que encontramos en los contextos de interaccion entre el
piano y los cordofonos. Un sendero da cuenta de la relacion entre ma-
sica y lugar, es un canal reconocido de autoexpresion, representa un
camino acentuado y frecuente, depende de practicas activas y colectivas
de personas concretas sobre el terreno. Los senderos tienen que ver con
acciones individuales, colectivas, compartidas e intencionales.

Esta multiplicidad de senderos de la vida urbana depende de
actividades regulares; he aqui otra de sus caracteristicas. Las activida-
des cotidianas van creando rutas que se necesitan y anhelan, y estas van
formando parte de la vida. En este sentido, los programas de radio, por
ejemplo, representaron senderos mas significativos para grupos afines
que la grabacion de discos, aunque, como se ha dicho antes, son sende-
ros diferentes.

8  En su libro The hidden musicians: Music-making in an English town (1989); (Los
musicos ocultos: Hacer musica en una ciudad inglesa). Posteriormente,
otros autores desarrollan el concepto de escena musical, muy afin al de sen-
dero en tanto alude a un espacio local urbano donde se comparte un ambien-
te asociado a un tipo de musica especifico.
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Ahora bien, estos senderos no podrian sobrevivir sin gente que
los recorra y constantemente los apropie. De diversas maneras estas agru-
paciones abrieron paso hacia algo nuevo: un formato que no existia mas
alla de las tertulias, unas sonoridades poco exploradas, una interaccion
de esteticas de la tradicion andina con la académica y una apuesta por
poner el resultado musical entre el publico desde las opciones mediaticas
y de circulacion comercial que ofrecia el momento historico. Agrupacio-
nes como ‘Nocturnal colombiano’ o personajes como Luis Uribe Bueno,
Jorge Camargo Spolidore o Jests Zapata vieron en el formato de piano y
cordofonos pulsados una ruta creativa para explorar con una sonoridad
in¢dita que reunia repertorios especificos y en la cual podian verter sus
anhelos creativos. Hoy, en 2021, siguen estando vivas, ya no en la radio
o en las disqueras, sino en canales de circulacion que usan los artistas
independientes y alternativos’ quienes encuentran en ellas una forma de
expresion vital y llena de sentido.

Retomando lo anterior, estos senderos nos hablan de la manera
en la cual sonidos musicales particulares han podido asociarse con lugares
especificos. Para el caso de las conformaciones de piano y cuerdas pul-
sadas andinas colombianas estos lugares han sido la cabina de radio, los
radioteatros, el estudio de grabacion y el estudio de television; en ellos,
diversos actores encontraron la posibilidad de redimensionar el uso y la
funcion de estos espacios y, por tanto, de resignificarlos (el maestro Ran-
gel, por ejemplo). Lo anterior, en el imaginario de las audiencias, reforza-
ba la idea de unidad y dialogo entre diversas tradiciones.

Una caracteristica adicional que destaca la autora en cuanto a los
senderos familiares es el hecho de que las herencias no son automaticas,
sino que exigen el paso, la transmision de una generacion a otra. Se puede
argiiir entonces que mantener estas rutas exige un alto compromiso por
parte de los distintos actores sociales: la familia, los musicos, los profe-
sores, los publicos, los empresarios y los medios de comunicacion. Todos
los senderos dependen del cultivo constante de participantes activos en
las practicas musicales.

9 Medios comoYouTube, listas de reproduccion en Spotify, festivales indepen-
dientes, producciones de material sonoro y visual de este formato recreados
por los propios musicos y productores de manera autonoma y que circulan
en publicos de nicho; producciones discograficas que no pertenecen a nin-
guna casa disquera, que son grabadas en estudios independientes o por los
propios musicos, entre otras.
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Puentes y transitos

La incorporacion de la tecnologia ha representado un puente
para las agrupaciones de piano y cordofonos pulsados, permitiendo la
combinacion de voces, colores y texturas que actsticamente no hubieran
sido apreciadas con claridad. Con su aparicion en la radio y la grabacion
en discos se logra consolidar no solo el formato con una nueva paleta
orquestal, sino, ademas, una manera diferente de escucharlo. El sendero
referido se afianza por el uso que hace de la tecnologia: probablemente
sin la tecnologia de la grabacion o la amplificacion estos formatos no se
habrian producido en un medio como el LP. Por otro lado, las dificultades
tecnicas de la relacion sonora entre un piano y un tiple no lo hubieran per-
mitido, pues habria fracturado su continuidad en el tiempo. Esta relacion,
musica-tecnologia, se aborda aqui desde la premisa de la incidencia que
esta Gltima (pensada desde la escritura, desde procesos de grabacion y los
espacios performaticos) tiene en la manera en que concebimos, creamos,
o escuchamos las musicas. Al respecto afirma Adell: «Las nuevas tecnolo-
gias, no solo contribuyen a la modificacion de la musica tradicional y a la
creacion de un nuevo tipo de musica, sino que, a su vez, y de forma mas
importante, los distintos usos de la tecnologia reflejan, de manera clara,
diferentes preferencias estéticas y culturales». (Adell 2004, 103).

Para los conjuntos de piano y cordofonos pulsados el estudio de
grabacion permitio lograr en la época (1950-1970) la proyeccion reque-
rida para que la propuesta creativa instrumental cobrara una dimension
actstica y performatica posible. Veamos algunos rasgos: ofrecian un espa-
cio para la actuacion, ademas de estar dotados de los recursos especificos
para grabar, como microfonos, amplificadores y consolas. Al respecto
Theberge plantea como el uso del microfono se naturalizo, pero impac-
t6 en la manera susurrada y mas intima de cantar y en la incorporacion
de instrumentos que aclsticamente no hubieran coexistido dentro de los
conjuntos.

Especificamente, se debe considerar el microfono, la amplificacion
electrica y los altavoces como fundamentales para la musica popular
contemporanea. Su caracter es subrayado, ironicamente, por el
grado en que se «naturalizan» y sus efectos se vuelven invisibles para
nosotros. Incluso en la era digital, estas tecnologias siguen siendo el
principio y el fin de cada acto de produccion y reproduccion musical.

(Theberge 2001,10)
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El estudio de grabacién afiadi6 ademas la cualidad fonogénica de
las voces y los instrumentos. Al respecto dice Canardo:

Nosotros usamos la palabra fotogenico y en ese momento se usaba la
palabra fonogénico. Habia instrumentos que eran fonogénicos y quedaban
muy bien, y otros que no. El piano era bastante problematico. [...] En el
jazz, por ejemplo, las tubas las tenian que poner muy lejos. O se hacian
permutaciones: se cambiaba el bajo por una tuba porque el contrabajo
no era muy fonogenico.Y habia voces que eran fonogénicas y otras que
no. Muchas carreras se vieron truncadas porque esas voces no quedaban

bien en el disco. (Cafardo 2017, entrevista'®)

Asi pues, la aparicion del microfono y su posterior implementa-
cion estetica en las grabaciones constituye un parteaguas para la industria
de la grabacion, y, como hemos visto, para los conjuntos de piano y cor-
dofonos pulsados éste sera fundamental para su desarrollo.

Bien recuerda Mendivil (2012) que se pueden observar las graba-
ciones como tecnicas de produccion y no, simplemente, de reproduccion.

Por otro lado, encontramos que la grabacion o el llamado efecto

fondgrafo, el cual se implemento en un principio como una nueva ma-
nera de registrar lo sonoro para conservar el sonido en el tiempo y en
el espacio y, a diferencia de la partitura, podia darnos una idea de los
timbres, los colores, la interpretacion y el sabor. De acuerdo con Frith,
«hizo posible el registro fisico de la emocion a traves de la musica sin
necesidad de una codificacion escrita. [...] Proporcion6 un medio publico
de comunicacion emocionalmente complejo a personas que de otra forma
estarian inarticuladas socialmente: intérprete y audiencia» (Frith 1986,
186). Con sus posteriores desarrollos, tomando el planteamiento de Eno
(2004), la grabacion no fue simplemente un proceso técnico de produc-
cion y reproduccion de sonido, sino que se establecio como un proceso
de composicion siendo fundamental para la creacion de la musica popular.

En téerminos mas generales, la musica en vivo y la grabada difieren

en las formas en que existen en el espacio y en el tiempo. Cuando se

10 Entrevista realizada a la autora Marina Cafiardo (2017) sobre su li-
bro Fdbricas de musica: comienzos de la industria discogrdfica en la Argentina
(1919-1930). Realizada por La FM La tribu. Blog Patologias culturales,
el 29 de julio, 2017. https://ar.radiocut.fm/audiocut/entrevista-a
-marina-canardo-por-su-libro-fabricas-de-musicas-29-07-17/
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realiza en vivo, el sonido musical es fugaz, evanescente. Las grabaciones,
sin embargo, capturan estos sonidos fugitivos, preservandolos de forma
tangible en medios fisicos [...] Una vez que el sonido musical se ratifica
en un medio especifico (objeto) se vuelve transportable, vendible,
coleccionable y manipulable de formas que nunca antes habian sido

posibles. (Katz 2010, 4)

Para los formatos de piano y cordofonos pulsados estas consi-
deraciones cobran validez: el estudio de grabacion' y la incorporacion
de los microfonos moldearon la manera de componer y de arreglar; este
nuevo espacio de creacion posibilito, por ejemplo, que se apreciara el
dialogo contrapuntistico del piano con el tiple y otros instrumentos; o
que la bandola pudiera hacer contracantos a las flautas o al piano. A modo
de ejemplo, en el pasillo de Morales Pino “Leonilde”, grabado en el disco
Amanecer en Bogotd, la implementacion tecnologica permite escuchar per-
fectamente la propuesta contrapuntistica de Spolidore en el piano, con
Zapata en la mandolina, acompafiados por el tiple y el contrabajo.

Igualmente, se concreto una dinamica en la que la musica era
producida en vivo con publico y, a la vez, grabada y emitida por la radio.
Estos cambios llevaron a que el formato quedara instaurado y concebido
para este espacio, el estudio de grabacion, que era el mismo tanto para
las actuaciones en vivo como para transmitir en la radio (radioteatros) y
para las grabaciones de discos. Por fuera de ¢l era casi imposible recrear
dicho formato instrumental. En sintonia con la afirmacion de Negus: «la
tecnologia nunca ha sido pasiva, neutral o natural. La musica se ha creado
durante siglos a traves de la interaccion entre “arte” y tecnologia» (Negus
1992, 31).

En sintesis, los conjuntos de piano y cordofonos pulsados de
la region andina consolidaron su aparicion en los ambitos de la radio y
del disco solo a partir de la relacion musica-tecnologia, mediante la ex-
perimentacion e implementacion de las nuevas tecnicas de grabacion y
reproduccion sonora, ellas aportaron a la configuracion de sus esteticas
y permitieron explorar con este formato, desde maneras de capturar el
sonido hasta la consecucion nuevos timbres y texturas sonoras.

11 El término «Estudio» se concibe tanto para la grabacion de programas radia-
les como para las producciones discogréficas.
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Conclusiones

Recogiendo las ideas anteriores es posible afirmar que las agru-
paciones de piano y cordofonos pulsados andinos colombianos configu-
ran un nuevo instrumento, con caracteristicas acusticas, técnicas y esteticas
especificas entre las que se incluye, por ejemplo, la amplificacion, que
garantiza la sonoridad requerida o buscada. Sus cualidades se han conver-
tido en un modelo sonoro y performatico fundamental para los musicos y
las audiencias de estas conformaciones cameristicas. El nuevo instrumento
establece formas especificas de creacion y de recepcion.

El microfono es parte integral de la performance de estos con-
juntos, solo mediante su uso es posible apreciar toda su dimension acusti-
ca; sin ¢l, no se podrian recrear para una produccion discografica o para
un publico masivo (salvo en los ambientes familiares en donde hay un
sonido mas intimo).

Concluyendo con Adell: «En el fondo, lo que permiten las nue-
vas tecnologias es dar vida a productos que superan los limites de ar-
tificialidad que eran admisibles en un momento historico determinado,
mientras que su aculturacion permite la articulacion de nuevas autentici-
dades» (Adell 2004, 105). La tecnologia, como la estamos entendiendo,
fue el puente que permitio el paso de las tertulias a la radio y a las disque-
ras, pues, entre otras cosas, su uso brinda la capacidad de permanecer en
el tiempo.

Referencias

Adell, Joan-Elies. 2004. Musica y tecnologia: sobre las transformaciones discursivas
en la musica popular contemporanea. X Congreso de la Asociacién Espanola de
Semidtica / coord. por Miguel Angel Muro Munilla, 2004, pags. 100-108.
Universitat Oberta de Catalunya.

Byrne, David. 2012. How MusicWorks. Editorial: Reservoir Books.

Canardo, Marina. 2017. Fabricas de musica: comienzos de la industria discogrdfica en la Ar-
gentina (1919-1930). Editorial Gourmet Musical Ediciones. Buenos Aires.

Eno, Brian. 2004. The Studio as compositional tool. En Cox, Christoph; Warner, Da-
niel. Cultura de audio: Lecturas en la musica moderna. A & C Negro. Recuperado
de: http://golancourses.net/2009ems1/pdf/sound_eno-the-studio-as-a-
compositional-tool. pdf

199



Reverberaciones ‘

Finnegan, Ruth. 1989 The Hidden Musicians: Music-Making in an English Town
(2nd ed.). Music/ Culture series. Middletown, CT, USA: Wesleyan Univer-
sity Press. Capitulo Senderos (padways) traducido por Francisco Cruces y
otros (eds.) (2001) en Las culturas musicales. Lecturas de etnomusicologia. Ma-
drid: Editorial Trotta.

Glass, Philip. 2009. Musica y tecnologia. Letras libres, N°. 91, 2009, pags. 16-18. Re-
cuperada de: https://d3atisfamukwhé.cloudfront.net/sites/ default/files/
files6/files/pdfs_articulos/pdf_art_ 13691_12280.pdf

Hernandez, Oscar. 2016. Los mitos de la musica nacional. Poder y emocion en las musicas
populares colombianas 1930-1960. Bogota: Editorial Pontificia Universidad
Javeriana.

Katz, Mark. 2010. Capturing Sound. How Technology has Changed Music. University of Ca-
lifornia Press.

Londofio, Maria Eugenia; Franco, Jorge; Tobon Restrepo, Alejandro y Zapata Builes,
Jesus. 1994. A vivir la misica. Programa de investigacion Valores Musicales
Regionales y Educacion Musical en Colombia. Subproyecto 1, Region Andi-
na. Medellin: Universidad de Antioquia.

Mendivil, Julio. 2012. ‘Dos, tres, grabando’: la tecnologia del sonido y naturalizacion
de los medios en el caso del huayno peruano. Revista Argentina de Musicologia.
Numeros 12-13. p. 103-124

Negus, Keith. 1992. Producing Pop. Culture and conflict in the popular music industry. Lon-
dres: Edward Arnold.

Tobén Restrepo, Alejandro. 2004. Proyecto de investigacion Luis Uribe Bueno, su vida y su
obra. Primera etapa: recuperacion de memoria, ordenamiento y proteccion de sus ar-
chivos. Medellin, Colombia: Universidad de Antioquia.

Restrepo Pelaez, Alexander. 2017. Luis Uribe Bueno y su incursion en la industria dis-
Cogréfica. Artes La Revista, N°. 23. pp- 124-135

Stamato, Vicente. 2005. Dias de radio. Revista Credencial Historia No. 186

Theberge, Paul. 2001. ‘Plugged in’: technology and popular music en The Cambridge
Companion to pop and rock. Editado por: Simon Frith, Will Straw and John
Street. Cambridge: Reino Unido.

Théeberge, Paul. 1989. The ‘sound’ of music technological rationalization and the pro-
duction of popular music. New formations NUMBER 8 S

200



TRADICION Y GRABACION COMERCIAL.
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Introduccion

La musica parrandera, practica coreo-musical del Norocci-
dente andino colombiano, es fundamentalmente una expresion vocal
instrumental, de caracter festivo, bailable, que privilegia en sus textos

1 Este texto es parte del proyecto de investigacion “Musica parrandera.
Caracterizacion, impacto y dimension actual de esta practica coreomusical
en Antioquia” que desarrolla el Grupo de Investigacion Musicas Regionales,
Facultad de Artes, Universidad de Antioquia 2019-2020. Se presento en
el Simposio 16: Escuchando la historia: las grabaciones comerciales como
fuente en estudios de musica popular, XIV Congreso IASPM-AL 2020.

> Universidad de Antioquia. gustavo.lopez(@udea.edu.co
3 Universidad de Antioquia. alejandro.tobon(@udea.edu.co
4+ Universidad de Antioquia. lfelipe.duque(@udea.edu.co
s Universidad de Antioquia. mcristina.marin(@udea.edu.co

6 Universidad de Antioquia. juanc.gaviria@udea.edu.co
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tematicas picarescas y de doble sentido’. La instrumentacion base esta
conformada por guitarras, bajo, raspa (idiofono de friccion) y bongos,
aunque puede diversificarse bastante. Incluye varios generos caracteri-
zados por patrones ritmico-metricos de acompafiamiento, tales como
el merengue, el porro paisa, la parranda, el paseo, entre otros. A partir
de la grabacion comercial de la industria fonografica local, dinamica
significativa en la consolidacion de esta manifestacion, se evidencia un
transito de sonoridades campesinas andinas que se vuelven cada vez
mas urbanas, mas interconectadas con otras practicas sonoras del pais
y del Caribe, hasta llegar a convertirse en una expresion con identidad

”8 como obra

propia. A modo de e¢jemplo, se sugiere escuchar “El grillo
representativa del genero.

Por ello, para analizar esta practica y comprender su historia, es
necesario recurrir al disco como documento primario en tanto, desde la
grabacion, se visibilizan sus transformaciones que, por cerca de ochenta
afios’, han configurado sus caracteristicas.

Asi mismo, desde el reconocimiento de la mediacion y de la
impronta de la industria discografica, es posible resignificar la catego-

/ . o/ . . ./ ./ ./ .
ria tradicion musical: trad1c1on—grabac1on; grabacwn que se convierte en

7 Se emplea esta expresion con el sentido de categoria taxonomica de regio-
nalizacién incluida por CINEP en la coleccion “Colombia pais de regiones”
(1998), en estrecha relacion con la propuesta de los onces ejes del Ministerio
de Cultura para el estudio de las musicas tradicionales y populares del pais
(Eje Andino Centro - Occidente), véase Plan Nacional de Musica para la
Convivencia. Escuelas de musica tradicional (2003, 5).

s “Elgrillo”, parranda. Autor e intérprete: Antonio Posada [s. f.] https: / /www.
youtube.com/watch?v=7Ra4MFz7dxI&ab_channel=VideosyVariedades.

9 Coleccionistas como Fabio Nelson Ortiz y Alberto Burgos consideran la
canci6on “24 de diciembre” de Francisco Antonio ‘El Mono’ Gonzalez, graba-
da en Meéxico en 1938 por el dueto Pepe y Chabela, como la primera obra de
musica parrandera llevada al acetato (Ortiz, entrevista 2019; Burgos 2000).
En los catalogos de los sellos locales (digitalizados y complementados por
Ortiz) se encuentran registros desde el afio 1950. El catalogo de Silver in-
cluye dos obras de otro de los compositores considerados como pioneros
del género, Antonio Posada, con los Tumaquefios: “El grillo” (parranda) y
“Se largé mi hija” (merengue). En el sello Lyra, para el mismo ano, figura el
interprete Lito (sin mas informacion), con “Mandeme Aguinaldo” (porro),
“El disgusto” (parranda), “Satanas” (pasillo), “Mi suegra” (porro) y “El deses-
pero” (joropo); y de Antonio Posada y Los Tumaquenos figura “Marfa Luisa”
(paseo) ¢ “Inés venite pa’ca” (guaracha).
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tradicion y que se extiende a otros ambitos de la cotidianidad y de las
comunidades; grabacion que asume dinamicas de oralidad particulares
(oralidad mediatizada).

@ Anticguia @ Chotd

@ Risaralda 0 Valle del Cauca
0 Cakdas @ Tolima
@ Quindia

IMAGEN 1. Mapa de la mtisica parrandera, subregion andina noroccidental
(departamentos y ciudades capitales referentes de la musica parrandera). Fuente:

Elaboracion propia.

En tal sentido, se puede observar como el concepto clasico de
tradicion ha ido transformandose y complejizandose. Inicialmente se en-
tendia desde la transmision directa (oralidad primaria), como la cons-
truccion necesaria de una comunicacion cara a cara, CUErpo a cuerpo
requerida desde una apuesta de grupo para garantizar la circulacion de
los conocimientos producidos por ellos mismos; solo en la medida en que
se cristaliza dicha comunicacion, se logra la fijacion de practicas y saberes
que, con el tiempo, se entienden como tradicion; segin Maria Madrazo:

Una expresion de la permanencia en el tiempo de una comunidad; [...]
una de las formas que asume la memoria colectiva y una generadora de
identidad. Pero, desde otro punto de vista, ese anclaje no es otra cosa
que un sintoma evidente de la dificultad de adaptacion expedita a los

crecientes cambios que exige la vida moderna. (Madrazo 2005, 116)
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IMAGEN 2. Marbete de la primera obra de musica parrandera llevada al acetato,
correspondiente a la cancion “24 de diciembre”, pasillo de Francisco Antonio Gonzalez.
Fuente: Archivo personal de Mauricio Restrepo Gil, coleccionista del municipio de

Yarumal (Antioquia).

También es necesario entender dicho concepto desde una signi-
ficacion eminentemente social, ya no solo esta soportado en los legados
generacionales, sino en las construcciones multidiversas que contienen
los desarrollos tecnologicos y las interacciones globales. Cuando se posa
la mirada en la transmision, intervienen, segn la misma autora, varios
elementos: «El propietario y el transmitente, un elemento o el objeto
que se va a entregar, el acto de entrega y la intencion de la transmision»
(Madrazo 2005: 119). Asi, cuando se trata de una oralidad mediada por
el disco (oralidad secundaria), en esta comunicacion se contrapone el fo-
nograma, por ejemplo, como simbolo de modernidad y se reconfigura y
resignifica dicho concepto de tradicion. Ong, un autor clasico en la de-
cada de 1970, propone el concepto de oralidad secundaria entendido como
las opciones que la actualizacion tecnologica (telefono, radio, television)
permiten a procesos de transmision que para su existencia y funciona-
miento dependen de la escritura y de la impresion, «los cuales resultan
imprescindibles tanto para la fabricacion y operacion del equipo como
para su uso» (Ong 2006, 134). La oralidad secundaria, contintia este au-
tor, origina un interes en grupos inmensamente mas amplios y masivos
que los que proporciona una transmision oral primaria.
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En la musica parrandera, la tradicion como fenomeno puede ser
observada sincronicamente, cuando, por ejemplo, se asiste a una fiesta en
un tiempo y espacio determinados, y diacronicamente, al hacer la escucha
activa de las grabaciones y, asi mismo, desde los discos, con el posterior
analisis de la manifestacion a lo largo de un periodo. En consecuencia, la
tradicion se convierte en una categoria dinamica, fuente de conocimiento
que permite reconsiderar los desarrollos de esta practica musical.

El abismo que se genero entre unas practicas musicales en vivo y
estas nuevas tecnologias de difusion y de consumo que se experimentaron
desde comienzos del siglo XX, sumado, en el caso de esta manifestacion,
a los prejuicios de ser catalogada como una musica burda, de campesinos
analfabetos, sin ninguna posibilidad artistica, llevo a su desdeno e invisi-
bilizacion en algunas esferas de la sociedad urbana y supuso la desapari-
cion de antiguas tradiciones musicales y la imposicion o surgimiento de
unos nuevos canones. Pero, dentro de ello, es pertinente preguntarse por
posibles continuidades y confluencias de antiguas practicas musicales que
pueden evidenciarse en los registros comerciales: ;realmente hay desapa-
ricion o transformacion?

1. El disco como fuente documental

Con el descubrimiento del registro sonoro surgio el vinculo en-
tre la grabacion y el estudio de la musica. Este invento se potencio como
un gran apoyo metodologico, por no decir que, junto con otros desarro-
llos tecnologicos, instauro el rigor cientifico de la novel disciplina de la
etnomusicologia. Muy pronto surgieron tambien otros usos de la graba-
cion, como los que se analizan, relacionados con la difusion y recreacion
musical (el disco, la radio, el cine...).

Por supuesto, son muy distintas las expectativas que desde el
contexto académico se tienen respecto a los requerimientos de los ar-
chivos sonoros constituidos por la industria discografica y los que ésta
ha generado frente a los mismos, desde sus dinamicas particulares a lo
largo de su historia. Si bien sus prioridades se ubican en el horizonte de
las ventas, de la rentabilidad economica, también es cierto que sus logicas
se inscriben dentro de una responsabilidad social y etica con los desti-
natarios de sus productos, con el impacto que su actividad genera en el
medio cultural social; y es un hecho que también la naciente industria
conocia el legado del rigor académico de los grandes archivos sonoros de
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instituciones europeas y americanas. No obstante, en el caso de la indus-
tria discografica relativa a la musica parrandera en Antioquia, son varios
los hechos y circunstancias que llaman a la reflexion sobre la validez del
disco como fuente historica, pues se constatan inconsistencias, vacios,
conflictos de interés y prejuicios frente a este género.

A esta situacion debe sumarse, de acuerdo con Carolina San-
tamaria (2019), la desaparicion de muchas de las grandes disqueras de
la ciudad y la dispersion y perdida de sus archivos sonoros, al punto que
reconstruirlos implica recurrir a las copias prensadas que reposan en ma-
nos de coleccionistas privados, lo cual impone unos retos adicionales'. Y,
segun Juan David Arias (2011), la falta de conciencia de los productores
locales sobre el valor historico de dichas fuentes documentales se consta-
ta, ademas, en la reutilizacion de las matrices metalicas, de los discos so-
brantes o defectuosos, y en el descarte final de las cintas magnetofonicas
que contenian las grabaciones originales, entre otros hechos.

Desde la perspectiva del grupo de investigacion, estas dificulta-
des surgen de un doble sesgo, por un lado, la vision hegemonica imperante
que imponia la dicotomia culto—popular, y, de otro, el gran desconoci-
miento sobre estas expresiones, acumulado desde el cual se enfrentaba la
necesidad de etiquetar-nombrar, dirigir y producir esta manifestacion.
Esa musica «populachera», burda, de campesinos analfabetos, sin ningu-
na posibilidad artistica, no demandaba el rigor que merecian otro tipo de
ediciones; no solo en el registro sonoro como tal, sino en la informacion
acompanante. Esta situacion se explica, segin Lucas Guingue, desde una
clite letrada de los afios 50 en Colombia que

entiende la sociedad y la cultura a traves de las dicotomias y seglin el
tipo de modelo de tres esferas autonomas que Garcia Canclini considera
caduco para fines de siglo: lo culto, como proyecto inconcluso de las
elites, lo folklorico como recurso en extincion, y lo masivo, como

amenaza moral y regresion cultural. (Guingue 2020, 220-221)

Se trata de un momento historico de cambio musical impulsado
por la naciente industria fonografica local, en el cual, para el género parran-
dero, se puede registrar la convergencia de una serie de manifestaciones

10 Acceder a las colecciones privadas puede ser un desafio por la reticencia de
algunos propietarios y por la dispersion, tamafio y variedad de soportes fisi-
cos, aspectos que convierten en un reto cualquier tipo de sistematizacion de
caracter cientifico (Santamaria 2019).
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de tradicion oral, desconocidas e ignoradas, y enfrentadas, ademas, a pro-
fundas transformaciones en su produccion, circulacion y consumo. Mdsi-
cas muchas de ellas de origen campesino, con maneras locales de nombrar
y valorar su practica, respondiendo a necesidades funcionales, no acade-
micas, no esteticas (aunque evidentemente se trata de otras estéticas); que
tambien entran en contacto con nuevos contextos y demandas, con otras
musicas provenientes de las dinamicas mediaticas.

El genero, a todas luces mestizo, se teje con aportes culturales diversos.
Desde sus ancestros sociales mismos, y en sus estructuras, revela la
presencia de elementos propios de la musica de la costa del Caribe. Se
suman aires rurales andinos [...] y, poco a poco se van introduciendo

elementos urbanos, transnacionales. (Londono y Tobon 2001, 192)

El analisis implica, ademas, problematizar la fuente, la validez
del disco como documento historico, pues en el caso de la grabacion de
la musica parrandera, tal como se dijo anteriormente, se constatan in-
consistencias y vacios, conflictos de interes y prejuicios que, en téerminos
metodologicos, demandan la triangulacion con otras fuentes: la memoria
oral de sus actores (intérpretes, compositores, productores, radiodifuso-
res, coleccionistas) y documentos escritos (informacion acompanante del
disco —caratulas, marbetes—, informacion producida por la industria
—catalogos, documentos promocionales—, agendas culturales, prensa,
literatura, entre otras).

En esta confluencia de sonoridades y exploraciones diversas
se trastocan géneros-ritmos'', se proponen nuevos nombres para ex-
presiones similares o iguales, se omite o se altera informacion (no hay
fechas, se cambian los autores de las obras), se imponen pautas esteti-
cas (inclusion del bajo, desplazamiento del trio andino de cuerdas', se
auspicia el doble sentido...), se construyen y refuerzan imaginarios, se
favorece, a la postre, un proceso de estandarizacion, en detrimento de
la diversidad inicial.

11 En el caso cercano de un proyecto sobre la cumbia, Santamaria sefiala como
el analisis musicologico evidencia que, en la discografia, esta categoria cum-
bia «se uso para nombrar repertorios de la region Caribe colombiana graba-
dos y distribuidos comercialmente que, si bien tienen elementos comunes
entre si, eran muy diferentes [...] desde el punto de vista técnico musical»

(Santamaria 2019, 59).

12 Agrupacion conformada por bandola, tiple y guitarra (cordofonos pulsados).

207



Reverberaciones ‘

2. La industria discografica, sus mediaciones"

La produccion discografica de musica parrandera emerge, como
simbolo complejo de resignificacion de practicas musicales en tension, a
mitad del siglo XX en Colombia, particularmente en Medellin, Antioquia.
Tensiones que pueden resumirse de manera simplificada en binomios que
expresan mediaciones entre lo local-rural-campesino-tradicional-barbaro
y lo global-urbano-citadino-moderno-civilizado. Pero esta es a su vez una
impronta dual, pues el disco, imagen de lo moderno del momento, del
surgimiento de una nueva industria en torno al entretenimiento, de cir-
culacion y contacto profuso de bienes culturales, recoge, en este caso, la
produccion musical de comunidades locales, expresiones campesinas, ya
no idealizadas desde el imaginario folklorico-patrimonial, sino percibidas
como voces marginales, subalternas, degradadas; emergencia de opuestos
que irrumpen y reclaman una voz propia. Guingue, siguiendo a Attali,
sefiala que el acto de inscribirla como ruido fue profetico en el sentido de
expresar la resonancia de «nuevos 6rdenes, inestables y cambiantes, y de
mundos en construccion» (Guingue 2020, 220).

Desde esa conformacion dual se encuentran registros de anti-
guas sonoridades de origen campesino antioquefio (gallinazos, vueltas',
el sapo, los monos, bailes bravos...), referencia a cotidianidades y a mo-
mentos del devenir historico del pais. Al lado de ¢stas, emergen las nuevas
manifestaciones que la industria promueve y otras que hacen visibles las
migraciones regionales, los desplazamientos que ciudades como Mede-
llin estaban viviendo; de ahi la cantidad y diversidad de generos con que
se etiquetan las primeras grabaciones. Ademas de los ya mencionados,

13 Se toma el concepto con el significado que Jestis Martin Barbero (1998) le
asigna en su libro “De los medios a las mediaciones: comunicacion, hegemo-
nia y cultura”.

14 Como ejemplo de antiguas tonadas antioquefias que llegaron a la musica
parrandera puede citarse el texto de vueltas tradicionales antioquefias que
figura en la obra “Como se hace ingeniero un negro en Colombia”, publi-
cado inicialmente en 1925: Cuando marucha se fue/ a dale vuelta al yu-
cal/ me dijo queran pa’ mi/ todas las quiba arrancar. Ole Marucha/ dame
conejo/ yo me lo como/ y hay te lo dejo (Baena 2010, 25). Como miusica
parrandera puede apreciarse “El conejito”, vueltas antioquefias. Adaptacion
¢ interpretacion: Agustin Bedoya [s. f.] (https://www.youtube.com/
watch?v=Qk7CETkNIcM), el cual resulta ser una versiéon de “La Marucha”,
obra muy empleada en los afios 1980, por agrupaciones de danza folclorica,
para bailar las vueltas.
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que se pueden ubicar como una vertiente andina local (noroccidente co-
lombiano), estan, entre otros generos: rumba, guaracha, son (vertiente
caribena insular-mediatica); paseo, porro, merengue (vertiente caribefia
colombiana); currulao, bereju (vertiente del Pacifico colombiano)"; joro-
po (vertiente llanera colombo-venezolana); y pasillo, rumba, bambuco
(vertiente andina colombiana).

En una aproximacion musicologica inicial se identifican matri-
ces ritmicas ternarias, de pie binario (pasillos, probablemente muchas
de las obras etiquetadas con ritmo de parranda, bailes bravos e, incluso,
algunos merengues); matrices binarias de pie binario (porro, paseo, son
paisa, guaracha...) y binarias de pie ternario, mas exactamente sesquial-
teras (6/8-3/4) (merengue, currulao, gallinazo, vueltas, rumba criolla,
algunos bambucos. . .). Incluso, entre ternarias y sesquialteras, pueden en-
contrarse caracteristicas comunes, tales como variaciones polirritmicas y
polimétricas que aportan en ocasiones las percusiones del genero. Por
ejemplo, una raspa con «tendencia» binaria 2/4 dentro de la sesquialtera
o una acentuacion de tendencia binaria dentro de la matriz ternaria'®. Son,
pues, algunas caracteristicas ritmicas que dan cuenta de la complejidad y
de la diversidad mencionadas, que convergen en los inicios de esta musica.

15 A modo de ejemplo, entre «los diez discos que a finales de 1954 se re-
portaron como los mas vendidos en Medellin y todo el pais» figura como
8° “Primer amor”, currulao, por José¢ A. Bedoya (Lyra). Autor: Muhoz
Bedoya. Informacion de El Diario, Medellin, diciembre 22, 1954, p. 2, 7.
(Guingue 2020, 172).

16 Egberto Bermudez expresa que dentro de la musica parrandera «sin duda
su género mas representativo —y aporte a la musica popular colombiana—
es la parranda» (Bermutdez 2000, 74).Y destaca en ¢l aspectos como los
que se sefialan: «Como género, su caracteristica principal es la superposi-
cion de patrones ritmicos con diferente acentuaciéon en su acompafamiento»
(Bermudez 2000, 74). Sin embargo, no se comparte su explicacion, en tanto
este equipo la encuentra forzada respecto a su surgimiento como adaptacion
de géneros «costenosy (caribenos colombianos) y del Pacifico, y su super-
posicion a los andinos: «Al igual que habia ocurrido entre 1938 y 40 con la
rumba criolla, la parranda superponia los generos de baile mencionados a
las estructuras musicales locales, en este caso, aquellas del bambuco y los
esquemas de improvisacion de la ya mencionada trova» (Bermudez 2000,
74). Esta discusion supera los limites de este articulo, pero es posible adelan-
tar que algunos de estos comportamientos ya estaban presentes en musicas
locales.
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En estas grabaciones de mediados de siglo XX también se ori-
ginaron roles y liderazgos que reconfiguraron la practica musical. Las
figuras de compositor e intérprete cobraron protagonismo; aparece el
productor con una funcion de direccion artistica casi siempre impositiva
y problematica, en tanto, de manera vertical, decidia qui¢nes grababan,
qué grababan y como se grababa. Estan, ademas, entre otros actores, el
representante y el promotor. Aunque las agrupaciones y los pioneros re-
conocen los beneficios de esas épocas de «bonanza», también es cierto
que eran contratos basados en la buena fe y en la credibilidad de quienes
administraban, puesto que ellos no tenian herramientas para el segui-
miento de los recursos que como musicos estaban generando. Cuenta Li-
bardo Alvarez Gonzélez, en entrevista concedida a Alberto Burgos, que
«cualquiera de los cantantes y compositores de la musica parrandera le
dira lo mismo, nos han pagado muy poco para todo lo que hemos hecho»
(Burgos 2000, 30).

En el presente analisis se resalta el papel que estas musicas han
cumplido en la creacion y el posicionamiento de imaginarios locales, a
partir de la pieza musical y mediante elementos complementarios tales
como las caratulas y textos anexos al disco. Su denominacion como mu-
sica caliente, término acunado para manifestaciones provenientes de las
regiones costeras y de comunidades afrodescendientes, alude entonces a
su preferencia para el baile y a una percepcion mas desinhibida frente al
cuerpo y a las relaciones entre sexos, observada en dichas comunidades,
en contraste con el interior del pais, gobernado por un pensamiento cato-
lico conservador'’. Adicionalmente, el adjetivo «caliente» le comporté la
mirada peyorativa de musica de negros y la sobrevaloracion respecto a su
procedencia caribefia, como si las comunidades campesinas del interior
no hubiesen incorporado desde tiempos historicos la musica y el baile
en sus maneras de celebrar; que es justo lo que esta practica viene a co-
rroborar, al visibilizar, de manera estereotipada, al paisa como machista,
mujeriego y parrandero.

17 «Con ella [la musica parrandera] se abre un espacio al contacto fisico hom-
bre-mujer, fuertemente restringido y sancionado en la cultura del interior
del pais, elemento este ultimo que hace visible la presencia del ser afroame-
ricano» (Londofio y Tob6n 2001, 183).
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3. El disco en la Configuraci(')n de una nueva oralidad

Dice Juan Francisco Sans que la «oralidad es el sustrato esen-
cial de la musica» (Sans 2001, 89), afirmacion en la que se coincide en
tanto permite entender los viajes de ida y regreso por los que transitan
las practicas musicales y, desde ellos, lo sustancial sonoro se vuelve parte
integral de la sociedad que vive, consume, adapta y recrea una practi-
ca determinada. Quizas, historicamente se ha posicionado la nocion de
una transmision directa en la que el encuentro, cara a cara, generacion
tras generacion, se imbrica con la idea de algo siempre constante, aunque
cambie permanentemente.

Pero el desarrollo tecnologico posibilita distintas formas de
transmision que inciden tanto en procesos orales como escritos, y, tal
vez, entre las multiples alternativas surgidas, sea la grabacion fonografica
la de mayor impacto. Por un lado, esta permitio conservar un momento
historico trascendente o cotidiano de expresiones académicas o popula-
res; baste citar, por ejemplo, las grabaciones de Karajan que recogen su
propuesta interpretativa de la obra sinfonica de Mozart o Beethoven. El
polémico director es, sin duda, un referente del siglo XX, y sus discos un
legado para el estudio y aproximacion tanto de la obra de los composito-
res como de la direccion de orquesta. Por otro lado, la grabacion sirvio
de puente para que musicos populares plasmen sus creaciones producidas
desde una oralidad directa y fijen, muchas veces sin proponérselo, nuevos
estilos musicales que con el tiempo se convierten en el modelo. ;Que seria,
como seria el tango de hoy sin las grabaciones fonograficas y cinemato-
graficas de Gardel?

Podria decirse que las sinfonias de Beethoven soportadas en par-
tituras siguen su curso historico y, con ellas, multiples versiones, gra-
badas o no, circulan por el mundo entero; por tanto, las versiones de
Karajan, sin restar su importancia, son una alternativa mas a tener en
cuenta; pero, cuando las grabaciones guardan un Gnico referente sin la
mediacion de textos escritos o partituras, asumen un rol que va mas alla
de la fijacion en un formato determinado.

Cuenta dofia Marta Lilia Puerta, por ejemplo, que su esposo,
el compositor Arturo Ruiz del Castillo, quien tenia un pequefio negocio
para la fabricacion de avisos en el centro de Medellin, se reunia en ese
local con sus amigos musicos al finalizar la jornada laboral a componer y
montar canciones que luego grababa esa misma noche en los estudios de
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alguna de las fabricas de discos de la ciudad; es decir, entre la creacion
de la obra, el ensayo y la grabacion no mediaba ni la interaccion con el
publico ni un performance interpretativo (Puerta 2020, entrevista). La
transmision solo se producia a través de la circulacion del acetato y su
resonancia estaba supeditada a la aceptacion o no del ptblico oyente, me-
diada casi siempre por la radio local.

El disco, asi, se convierte en el referente —mno en uno, sino en
el tnico referente— y, por tanto, en el modelo que otros compositores y
que, particularmente, otros intérpretes van a tomar como ruta a seguir.
Por ello se afirma que este tipo de grabaciones se consagran como otra
forma de oralidad y que, en el caso de la musica parrandera, va a ser de-
terminante para su consolidacion como género, para su permanencia y
evolucion.

A'lo largo del afio 2019, el equipo de investigacion recorrio bue-
na parte del territorio parrandero de Antioquia, pudo hacer seguimiento a
festivales, concursos, fiestas populares donde esta expresion coreo-mu-
sical tiene asiento, y constato que las propuestas interpretativas de las
agrupaciones campesinas y tambi¢n de las urbanas estan fuertemente
marcadas por los modelos dados desde la produccion discografica, mode-
los que, como se dijo anteriormente, se vienen produciendo desde hace
ochenta afos.

Este recorrido historico permite hacer tres afirmaciones:

1. Que la grabacion y el disco, y sus posteriores desarrollos, son parte
fundamental de la oralidad que consolida expresiones musicales en un
territorio especifico, y se constituyen en una ruta de memoria. En con-
secuencia, la identidad musical y sus dinamicas de cambio estan media-
das por ellos.

2. Que, si bien el disco contribuye a anclar una practica musical y a conso-
lidarla en el tiempo, también se puede convertir en algo impositivo que
delimita las opciones de creacion y de desarrollo de una practica de-
terminada (compartimentalizacion-encasillamiento-rigidez). Por ello,
se podria entender el disco como continuidad, como ruptura o como
estancamiento de expresiones.

3. Que después de la aparicion de la grabacion y el desarrollo y presencia
de los medios de comunicacion masiva, no es posible entender la ora-
lidad como una sola linea. Se necesita comprenderla desde multiples
rutas en las que tecnologia, comunicacion, intimidad y masividad ca-
minan juntas, no siempre a la misma velocidad, pero caminan juntas.
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Se concluye, por tanto, que esta discografia se establece como
una memoria sonora de valor indiscutible, que permite entender no solo
la configuracion de estas musicas, sino hechos y circunstancias historicas
en relacion con la vida cultural, social, economica y politica de la region.
Memoria en cuyo analisis es imperativo develar las tensiones y conflictos
inherentes a dichas dinamicas.

No obstante las dificultades sefialadas en torno a la produccion
discografica de la musica parrandera como fuente documental, en con-
secuencia con la idea que las musicas mismas cuentan su propia historia,
y marcando distancia con quienes en su argumentacion subestiman el ar-
chivo en términos objetuales, se subraya el valor del documento sonoro
como tal, amen de reconocer el sentido profundo que tiene la relacion
sujeto-objeto en el contexto historico. Afortunadas y bienvenidas huellas
sonoras, surcos que grabaron un momento historico, que muchos anos
después, muchas décadas, testimonian, en forma inobjetable, maneras de
pensar, de hacer y de producir musica, y no cualquier musica, aquella
que irrumpia como revelacion de profundos cambios, de tensiones en las
relaciones sociales, economicas y culturales, que sintetizan el ingreso de
la region y el pais a la modernidad; segin Guingue, mediaciones de dicha
modernidad, «formas de resistencia de los campesinos pobres y las clases
obreras de las ciudades» (Guingue 2020, 222).
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FL ARCHIVO ENCARNADO:
COLECCIONISTAS, INDUSTRIA
MUSICAL LATINOAMERICANA Y
FTNOGRAFIA COLABORATIVA

JUAN DAVID RUBIO RESTREPO!

El estudio de las musicas llamadas populares nos empuja por mundos
de saberes diversos. Del archivo a la etnografia, de la historia oral a la
escrita, y de vuelta, como investigadores de culturas massmediadas, nave-
gamos e, idealmente, conectamos dichos mundos. Mi interés en musicas
populares me ha llevado de manera fortuita a encontrarme con coleccio-
nistas discograficos en diferentes partes de América Latina’. Si bien mi
interes inicial residia en los objetos que los coleccionistas resguardaban,
primordialmente discos, pero también material de prensa y fotografico,
pronto me vi fascinado por estos personajes; sus historias y saberes son
tan importantes como los objetos que conservan.

i University of California, Berkeley. jdrubio(@ucsd.edu

> Entre estos se encuentra el trabajo etnografico realizado en Monterre

con el sonidero Gabriel Duefiez en torno a la cumbia rebajada (publica-
do en Rubio Restrepo 2021), las colaboraciones en Ecuador con Jorge
Oswaldo Reina (coleccionista de discografia Ecuatoriana con énfasis en
Julio Jaramillo) en Alangasi y Francisco Xavier Romero Mufioz (coleccio-
nista de material de prensa y fotografico de Julio Jaramillo) en Quito, y la
investigacion de archivo colaborativa en curso con Henry Martinez Puerta
sobre la cual se concentra este articulo (parte de este trabajo se puede en-
contrar en Rubio Restrepo 2020).
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Este articulo ofrece una mirada exploratoria y especulativa a la
figura del coleccionista, su coleccion y la relacion que emerge entre es-
tos, y plantea algunas reflexiones con respecto al trabajo de archivo y
etnografico colaborativo que he estado realizando con el coleccionista
discografico colombiano Henry Martinez Puerta durante los Gltimos cua-
tro afios. Mi relacion con don Henry se desprende de mi investigacion en
curso alrededor del cantante ecuatoriano Julio Jaramillo (Rubio Restrepo
2020). Don Henry, uno de los coleccionistas mas reconocidos de la musi-
ca de Jaramillo, ha sido una figura clave en el desarrollo de este proyecto,
en particular en mi estudio de la industria discografica latinoamericana
de la decada de los 60 y 70 del siglo XX.

Concibo a don Henry, y a los coleccionistas de discos en general,
como actores fundamentales en el estudio de las musicas populares. Asi
pues, propongo al coleccionista discografico no como un mero «interlo-
cutor» o una «fuente», sino como agente epistemico. Sus voces no son
solamente las de un experto: son las voces del archivo mismo. Ana Maria
Ochoa Gautier (2006) ha observado como, en Ameérica Latina

la relacion epistémica entre estudios de musicas tradicional y
populares (...) ocurre (...) entre politica publica, las multiples
metodologias que se han usado para estudiar musicas tradicionales y
populares y textualidades dispersas plasmadas en diversas practicas de
escritura alrededor de la musica—desde el periodismo, la ficcion, las

composiciones literarias y la escritura académica’ (Ochoa 2006, 809).

Siguiendo a Ochoa Gautier, introduzco la figura del coleccio-
nista a dichas textualidades con la intencion de descentrar al investigador
académico como «sujeto trascendental del saber» (Ochoa 2016, 120).

El coleccionista y la coleccion como agencia distribuida

La relacion entre disco y coleccionista colapsa la division entre
objeto y sujeto. Como si fuera un ente distribuido entre dos cuerpos,
del encuentro entre estos dos agentes, humano y tecnologico, emerge un
mundo de saberes. Esto me lleva a Walter Benjamin, sus apreciaciones
con respecto al coleccionista y la relacion que estos tienen con sus objetos

3 Todas las traducciones del inglés son del autor.
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de deseo. Benjamin tenia una relacion afectiva con su biblioteca y el co-
leccionismo en general. Durante su vida itinerante, Benjamin empaco y
desempaco su coleccion de libros, postales y otros objetos de su interes
en repetidas ocasiones.

De manera similar a la fijacion que Benjamin tenia con sus li-
bros, coleccionar discos, la devocion que los coleccionistas sienten por
ellos y los mundos de saberes que conllevan los afos (jdécadas!) que han
invertido, impregna estos objetos con historias, recuerdos o, en lengua-
je benjaminiano, con autenticidad. En Unpacking My Library: A Talk About
Collecting, Benjamin (2005 [1931]) elocuentemente destaca que no solo
es el coleccionista una parte intrinseca de la coleccion, que estos objetos
viven en el sujeto, sino que tambien «es ¢l quien vive en ellos» (Benjamin
2005). La autenticidad, la marca de la historia impregnada en el objeto,
reside tanto en los discos como en el coleccionista. Es del encuentro en-
tre el agente tecnologico (el disco), y el agente humano (el coleccionista),
de donde emerge un mundo de saberes; esto es a lo que llamo el archivo
encarnado.

El archivo encarnado propone una temporalidad distinta a la que
se les adjudica a la historia oral (entendida ampliamente como el quehacer
investigativo que involucra sujetos y memorias) y al trabajo de archivo
(trabajo con objetos que acarrean informacion). El primero es contingen-
te a la mortalidad, el segundo a la degradacion. El archivo encarnado de-
viene del encuentro espacio-temporal entre estos dos entes. De la misma
manera que la memoria del coleccionista se abre a través de la relacion
tactil y afectiva con el disco, el vinilo emana su autenticidad de la mano
de su sujeto. Si alguno de estos falta, la ecuacion colapsa. Asi pues, si bien
es noble el objetivo de conservar colecciones en archivos publicos una vez
su coleccionista ya no esta, esto constituye solo una fraccion del archivo
encarnado. «El coleccionismo pierde su significado cuando pierde a su
sujetoy, dice Benjamin (2005). A esto yo agregaria: una parte del archivo
muere con el coleccionista.

El fetiche y la auralidad cosificada
Desarrollando sobre el trabajo de Benjamin, en su estudio de

una serie de figurines sanadores pertenecientes a los chamanes cuna del

Archipiclago de San Blas, el antropologo Michael Taussig (1993) propone
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una lectura idiosincratica al concepto de fetichismo desarrollado por
Marx. En pensamiento marxista ortodoxo, el fetichismo y la reificacion
(o cosificacion) son la base del concepto de fetichismo de la mercancia;
en términos generales, la idea de que, en el sistema capitalista, las rela-
ciones sociales entre personas son reemplazadas por relaciones entre bie-
nes. Taussig (1993) reelabora el concepto de fetiche poniendo en dialogo
el pensamiento marxista, post-marxista (en la figura de Benjamin) y el
origen mismo de la palabra. En su formulacion del fetichismo, Marx se
baso en estudios etnologicos de religiones no-occidentales realizados por
intelectuales europeos del siglo XIX.

Pietz (1985) ha trazado una genealogia historica de/l fetichismo
a los (des)encuentros transculturales que tuvieron lugar en Africa Occi-
dental en los siglos XVII y XVIII, los cuales fueron narrados en cronicas de
viajes escritas por exploradores europeos y que sirvieron de base para que
intelectuales como Carl Linnaeus desarrollaran una serie de postulados
etnologicos al principio del siglo X1X. La palabra fetiche se desprende del
portugués feitico, cuyo significado en el alto medioevo, segin Pietz, alu-
dia a una «practica magica» o «brujeria» pagana (5). En el espacio colo-
nial, feitico se referia a objetos que los africanos llevaban sobre el cuerpo y
que poseian cualidades misticas, en ocasiones de sanacion o proteccion. A
los ojos ilustrados de intelectuales como Linnaeus, el fetichismo formaba
parte de religiones supersticiosas que le adjudicaban poderes divinos e
intencionalidad a objetos materiales. Las propiedades sobrenaturales que
estas comunidades les conferian a dichos objetos era prueba fehaciente de
su primitivismo.

De aqui se desprenden dos caracteristicas fundamentales del fe-
tiche: 1) su materialidad inextricable que, para los etnologos europeos, lo
diferenciaba del plano de lo celestial, las deidades y la «idolatriax», y 2) la
capacidad que tiene en su materialidad de condensar y contener compo-
nentes heterogéneos, tanto fisicos como inmateriales, los cuales pueden
incluir su propio origen ontico y ontologico y los deseos y creencias que
el portante y su sociedad le adjudican (Pietz 1985, 7). De manera meta-
forica, Marx adopto este concepto para teorizar el poder que adquiere
la mercancia en el sistema capitalista. Este poder cuasi-espiritual y es-
pectral, Marx aducia, constituye la base misma de la alienacion. Vemos
pues aca dos genealogias colindantes mas no excluyentes del fetichismo.
La extrapolacion que hizo Marx del concepto no constituye una ruptura
con su connotacion teologicocolonial, sino mas bien una extension critica
(y algo socarrona) secular-moderna que alude al poder cuasi-divino que
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los bienes adquieren en el sistema capitalista. Paradojicamente, la formu-
lacion de Marx y los desarrollos que se hicieron sobre esta en los siglos
XIX y XX por disciplinas como el psicoanalisis han opacado sus origenes
transculturales.

Entrelazando estas genealogias del fetichismo, Taussig ofrece un
analisis de los figurines sanadores cunas. Si para el pensamiento ilustrado
del siglo X1X el fetichismo es propio de civilizaciones primitivas que atri-
buyen poderes sobrenaturales a objetos materiales, y la critica marxista
encuentra una relacion similar entre el sujeto interpolado y los bienes de
consumo, ;por que no pueden estas dos sobreponerse? Un acercamiento
reparativo al fetichismo, como el que propongo, presupone transgredir la
connotacion peyorativa y colonial que ambas formulaciones conllevan. Es
aqui donde Benjamin, Taussig y yo nos encontramos. Contrario a algunos
de sus colegas de la Escuela de Frankfurt, Benjamin veia potencialidad
(mas que una cualidad contrahegemonica innata) en la reproducibilidad
mecanica de las culturas expresivas; lo que Jesus Martin-Barbero (1987),
construyendo sobre el mismo Benjamin y Antonio Gramsci, llama las me-
diaciones. Invocando a Benjamin, Taussig (1993) subraya que, para desper-
tar la vida congelada en los objetos, se debe «sobrefetichizar el fetiche,
(1) es decir, pensar la relacion entre propiedad material y propiedades
misticas no como una excluyente, sino como una que se coconstituye en
objeto de ser y saber.

Si consideramos la reificacion inherente a la grabacion discogra-
fica como acto mimético que transmuta la auralidad al objeto mecanico,
entonces es posible considerar la figura del coleccionista como cercana a
la del chaman. En el caso de los chamanes cunas, como lo explica Taus-
sig, el cuerpo opresor del blanco colonizador es convertido en figurin. El
objeto resultante es un amuleto sanador poderoso. De manera similar, el
conocimiento inherente a la auralidad cosificada (el disco) también con-
tiene un mundo de saberes que, si bien pueden no ser misticos, conllevan
el poder de la autenticidad acumulada en ellos. El coleccionista se con-
vierte pues en el punto de entrada a este saber no-letrado.

Sin embargo, mas que el objeto mismo (la magia en la mate-
rialidad que intriga a Taussig), mi interes en este ensayo radica en el en-
cuentro entre objeto y sujeto y las relaciones que emergen del mismo. Sin
chaman no hay magia, y sin coleccionista no hay coleccion. Es decir, es
del encuentro entre el objeto reproducido y el cuerpo que lo resguarda de
donde emerge el archivo encarnado.
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IMAGEN 1. La auralidad cosificada. Coleccion discografica de Henry Martinez Puerta.
Fotografia de Henry Martinez Puerta.

Transmutaciones fonograficas

Las genealogias del fetiche que he rastreado estan presentes en
los procesos a traves de los cuales los coleccionistas adquieren e inter-
cambian discos. El valor de estos objetos puede ser simultaneamente
especulativo y afectivo, capitalista y mistico. Actualmente, gran parte
del mercado coleccionista latinoamericano se mueve a través de sitios de
subastas por internet como MercadoLibre o eBay. Coleccionistas expe-
rimentados como don Henry pueden no solo identificar cuando los pre-
cios de un disco estan caprichosamente inflados (algunos discos de Julio
Jaramillo pueden llegar hasta los 2.000 dolares estadounidenses), sino
también quién lo esta ofreciendo y, en ocasiones, quién esta ofertando.
En este caso, el valor de cambio se rige a una logica capitalista ortodoxa,
ya que el precio se deriva de la escasez del bien o la especulacion.

Al mismo tiempo, el trueque y el regalo son bases importantes
sobre las cuales los coleccionistas construyen relaciones de intercambio
discografico, intelectual y afectivo. En una de mis visitas a don Henry
en Colombia, y luego de decirle que unas semanas despues viajaria a
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Guayaquil a hacer trabajo de campo, ¢l me pidio el favor de llevar algunos
LP que iba a intercambiar con un colega guayaquilefio. Sabiendo la fragi-
lidad del cargamento, los empaqué en mi equipaje de mano. Como don
Henry me habia instruido, los cerca de cinco LP que ¢l despacho conmigo
fueron intercambiados por unos cuantos sencillos de 7”’/18cm, los cuales
estaban cuidadosamente empacados en una pequena caja construida espe-
cificamente para ajustarse al tamafio de los vinilos; en su frente, escrito
en marcador rojo, decia: «Henry Martinez, Dosquebradas, Colombiax.

La encomienda estuvo conmigo varias semanas. Debido a la na-
turaleza artesanal de la caja, y al hecho de que no estaba cerrada, pude ver
su contenido: alrededor de diez discos de 45 rpm, la mayoria de e}los sen-
cillos de Julio Jaramillo prensados en Ecuador por sellos como Onix. El
intercambio dejaba entrever las diferencias generacionales y geopoliticas
entre las dos partes. Por un lado, don Henry, un coleccionista con mas
de 40 afios de experiencia, bien establecido en la comunidad jaramillista,
y que tiene contactos a traves de todo el continente americano, envio
LP editados por sellos discograficos de diversas partes del continente; su
contraparte guayaquilena, por otro lado, era un coleccionista joven que
habia heredado su coleccion de discos de su padre y cuyo catalogo esta
formado principalmente por grabaciones prensadas en Ecuador.

En el intercambio, don Henry adquirio 45 rpm ecuatorianos que
no tenia en su coleccion y su colega expandio el catalogo internacional de
la suya. Quizas mas sorprendente fue el hecho de que, al examinar los 45
rpm que llevaba de vuelta, cuatro de los diez eran copias del mismo disco,
algo extrano para personas ajenas al coleccionismo como yo. Conversan-
do con don Henry y otros coleccionistas, supe que este superavit es usado
para reemplazar copias del mismo disco en mal estado, hacer trueques
con otros colegas o, en ocasiones, regalarlos a amigos y coleccionistas
novatos.

Esta economia de trueque y regalo revela un tipo de valor que,
si bien sigue siendo fetichista, escapa a la logica de la economia de mer-
cado. Puesto de otra manera: ;como se puede calcular cuantos 45 rpm
equivalen a un LP, o viceversa? Este valor es mas afectivo que monetario
ya que es el fetiche mismo el que se esta intercambiando; no solo el valor
monetario de una edicion particular, sino también el objeto de deseo que
pasa de una coleccion a otra, una parte del archivo encarnado que trans-
muta a otro cuerpo distribuido y, durante dicho proceso, contribuye a la
autenticidad del fetiche.
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El archivo encarnado (notas sobre trabajo de archivo
y etnogréfico colaborativo telemético)

Llegue a don Henry a traves de indagaciones preliminares que
hice mientras preparaba el trabajo de campo de mi disertacion. Luego
de meses de busquedas por internet, buscar materiales en bibliotecas lo-
cales y nacionales en los EE. UU. y usar diversos motores de busqueda
académicos, opte por hurgar en las redes sociales. Inmediatamente pude
encontrar varios grupos de Facebook dedicados a Julio Jaramillo; identi-
fique algunos contribuidores y los contacte. Durante estas conversacio-
nes, y luego de explicar que parte de mi investigacion se centraba en la
produccion discografica de Jaramillo, un nombre era mencionado repe-
tidamente: Henry Martinez Puerta, apodado «el jefe» en la comunidad
jaramillista. Afortunadamente, muchos jaramillistas son usuarios asiduos
de las redes sociales. Don Henry no era la excepcion: Facebook y Whats-
App son las plataformas esenciales a traves de las cuales esta comunidad
se mantiene conectada local y transnacionalmente.

Don Henry contesto a mi mensaje de Facebook rapidamente.
Despues de describirle mi proyecto, empezamos a hacer algo de trabajo
preliminar a traves de videollamada. Debido a limitaciones de tiempo y
presupuesto, y al hecho de que el afio anterior ya habia hecho trabajo de
archivo en Colombia, mi plan inicial consistia en visitar Ecuador y Me-
xico. Sin embargo, encontrar archivos (digitales o fisicos) que albergaran
—o por lo menos catalogaran— la produccion discografica de Julio Ja-
ramillo, como también personas expertas en el tema, habia sido dificil.
Don Henry me conto que vivia en Dosquebradas, un pueblo localizado
en las afueras de la ciudad de Pereira en el departamento de Risaralda, un
area que me es familiar ya que es cerca de Manizales, mi ciudad de origen.
Estos son territorios que he visitado con mi familia desde la infancia. Sin
embargo, la mayor sorpresa vino cuando le pregunte a don Henry de que
parte de Colombia era: de Manizales. A mi parecer, esto fue algo clave
para generar rapport telematico®.

4 Rapport es un concepto ampliamente usado en contextos etnograficos y que
alude a una relacion de cercania, confianza y aceptacion entre investigadores
e investigados. Cabe anotar que el presente ensayo y mi trabajo colaborativo
con coleccionistas parte en gran medida de un interés en desestabilizar esta
relacion y redistribuir las relaciones de poder epistémico que se derivan de
la misma.
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Finalmente, decidi ahadir a don Henry a mi cronograma. Nos
mantuvimos en contacto a traves de Facebook y WhatsApp. Visite a don
Henry en Dosquebradas durante dos fines de semana consecutivos. Du-
rante nuestro primer encuentro, ¢l me conto acerca de su vida como co-
leccionista y empezamos a hacer trabajo de archivo. A pesar de que don
Henry tiene la mayoria de su coleccion catalogada en FileMaker, un soft-
ware utilizado en oficinas para generar bases de datos, mi interes inicial
consistia en rastrear canciones y albumes cronologica y geograficamente;
es decir, mapear donde y cuando cierta cancion fue grabada y para que
sello, y donde y cuando fue reeditada y por quién.

Don Henry me coment6 que este acercamiento cartografico a
la discografia de Julio Jaramillo nunca se le habia ocurrido, la mayoria de
sus esfuerzos se han concentrado en adquirir discos. Sin embargo, duran-
te su quehacer coleccionista, don Henry ha acumulado vastas cantidades
de informacion. El mundo de saber del coleccionista es indivisible de su
fetiche. Por consiguiente, preguntas simples como «;cual fue la cancion
que Julio Jaramillo grabo mas veces?» conectan informacion que estaba
anteriormente dispersa en el archivo encarnado.

IMAGEN 3. Don Henry y su coleccion. El archivo encarnado. Fotografia de Henry

Martinez Puerta.
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Las grabaciones que Julio Jaramillo produjo durante sus afos de
actividad artistica (aproximadamente entre 1957 y 1978) contienen una
cantidad limitada de datos. El simple acceso a ellas es insuficiente si lo que
se persigue es informacion mas alla de lo aural. Don Henry posee algo
muy valioso y que muchos discos no tienen: nombres, fechas y anecdotas.
A través de su vida en el coleccionismo, de charlas interminables con co-
legas—TIas cuales, en los Gltimos anos, se llevan a cabo por telefono o in-
ternet al son de una botella de aguardiente que don Henry tiene siempre
a la mano cerca de su tornamesa—y de escuchar a Julio Jaramillo avida y
atentamente, don Henry ha cultivado este conocimiento.

Mis conversaciones con don Henry tambie¢n han sido claves
para la formulacion de postulados teoricos y marcos analiticos de este
proyecto. Tal es el caso de mi concepcion de qué constituye un album y
como estos matices ilustran dinamicas mas generales con respecto a las
industrias discograficas. Por ejemplo, don Henry, otros coleccionistas
y la comunidad jaramillista en general, piensan la produccion disco-
grafica de Julio en términos de canciones, no de albumes. Para aque-
llos dedicados a buscar rarezas del catalogo jaramillista, encontrar una
cancion interpretada por Julio anteriormente desconocida tiene mucho
mas valor simbolico que descubrir un album hecho por canciones ya
conocidas. El hecho de que los coleccionistas se refieren a los albumes
como «caratulas» sugiere que para ellos el vinilo es secundario a las
canciones individuales que este acarrea. Puesto en el contexto de la
industria discografica de la era Jaramillo, esto tiene bastante sentido;
el nimero de albumes conformados por canciones grabadas para una
edicion especifica es minimo comparado con el nimero de albumes que
contienen canciones que Jaramillo grabo en diferentes paises, afios y
para diferentes sellos.

Esta diferencia epistémica y generacional fue reveladora y un
signo temprano de que tan diferente era la industria discografica de la
era Jaramillo. Al haber crecido en la década de 1990, mi concepcion del
album musical fue mediada por la industria discografica anglocentrica
globalizada de ese entonces segin la cual el objeto musical autonomo
compuesto por diez o doce canciones originales era el estandar a traves
del cual la musica circulaba comercialmente. Dichas diferencias reque-
rian estructuras teoricas geopoliticamente situadas y descolonizadas y las
cuales no hubieran sido posible formular sin la ayuda de don Henry y la
comunidad jaramillista.
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Durante los Gltimos cuatro afios, don Henry y yo hemos venido
desarrollado trabajo de archivo colaborativo a traves de videollamadas via
Facebook. Estas sesiones pueden durar varias horas. En ellas, discutimos
como abordar la investigacion y diversas estrategias para navegar el ar-
chivo. La mayor cantidad del tiempo la dedicamos a catalogar y rastrear
canciones, informacion que he estado registrando en una serie de hojas
de calculo que, a la fecha, abarcan mas de diez paises, docenas de sellos
discograficos y cientos de albumes. Mi interes actual no radica en cata-
logar y documentar toda la coleccion de don Henry, esto tomaria afios
y requeriria mas recursos y mano de obra. Nuestro trabajo se centra en
buscar estrategias que nos den una mejor idea del acervo discografico de
Julio Jaramillo y, por ende, de la industria discografica latinoamericana
de su época.

Nuestras sesiones de trabajo pueden comenzar con preguntas
simples tales como: «;En cuantos paises grabo Julio Jaramillo?» Esto nos
lleva a discutir el mejor curso de accion. El segundo capitulo de mi diser-
tacion (Rubio Restrepo 2020), escrito en colaboracion con don Henry y
actualmente en proceso de revision, hace un estudio de lo que llamo Ia
industria musical latinoamericana preneoliberal a través de la obra discogra-
fica de Julio Jaramillo. Para este capitulo, decidimos concentrarnos en
albumes cuyo repertorio hubiera sido reeditado de manera literal en otros
paises por diferentes sellos. Durante la fase de catalogacion, don Henry
sacaba los discos de su repisa y, seguidamente, les tomaba fotos a las ca-
ratulas, contra caratulas, y a los sellos internos, los cuales contienen toda
la informacion textual y visual. A medida que esto sucedia, subia toda la
informacion a una hoja de calculo. Entre los dos extraiamos la informa-
cion mas importante contenida en los discos, si existia, tal como fechas,
repertorio, musicos acompafiantes y lugar de grabacion.

La informacion faltante era complementada con otras fuentes,
a saber, fuentes primarias y secundarias que he recolectado en diferentes
paises y que otros miembros de la comunidad jaramillista me han facilita-
do y, por supuesto, la memoria de don Henry. En algunas ocasiones, Don
Henry les pedia a colegas coleccionistas informacion o documentos que
¢l no tenia, todo a traves de Facebook o WhatsApp. Esta informacion era
transmitida a mi oralmente y yo la anadia al documento. Asi pues, don
Henry también me ha dado acceso a su red de coleccionistas y entusiastas
de Jaramillo.
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Catalogar la obra discografica de Julio Jaramillo ha sido una labor
ardua. Durante la mayor parte de su carrera, Jaramillo no tuvo un con-
trato de exclusividad y siempre prefirio grabar para quien pudiera costear
su tarifa fija. Ademas, Jaramillo siempre opt6 por renunciar a sus dere-
chos mecanicos. Entre los conocedores se ha llegado a afirmar que grabo
entre 8.000 y 9.000 canciones. Jaramillistas dedicados han desestimado
esta cifra y han puesto su catalogo entre las 2.300 y 2.500 canciones, un
numero no menos sorprendente paraun artista que estuvo activo durante
dos décadas. Asi pues, el archivo que hemos construido don Henry y yo
representa solo una fraccion del corpus fonografico de Julio Jaramillo. Es
precisamente esta fluidez geografica y comercial la que, sugiero, hace de
Jaramillo una figura estrategica para indagar la industria discografica de
su época de una manera transnacional, comparativa y, al mismo tiempo,
cohesiva. Este es un trabajo que seria imposible de desarrollar de manera
minuciosa sin la colaboracion del coleccionista.

Posesion distribuida: Reflexiones finales

Naturalmente, la existencia del coleccionista estd atada a
muchas cosas: a una relacién misteriosa con el concepto de propiedad. ..
pero también a una relacidn con los objetos que no enfatiza su valor uti-
Iitan‘o)/funciona]—es decir, su utilidad— sino que los aprecia como el

lugar, el escenario del destino que ambos comparten.

—Walter Benjamin, Unpacking My Library: A Talk About Collecting.

La cuestion del fetichismo formulada por Marx abre la pregunta
de qué/quien es el ente que posee y propone un potencial giro de la rela-
cion sujeto-objeto. En este sentido, es el sujeto quien puede ser subsumi-
do por la materialidad que cree poseer, pero que en realidad es a traves de
la cual se relaciona con su realidad. Sin embargo, la lectura reparativa que
Benjamin, Pietz y Taussig nos ofrecen abre la puerta para concebir esta
relacion como una que es distribuida, es decir, una en la cual la accion de
poseer es llevada a cabo tanto por el sujeto como por el objeto. Tal es el
caso, sugiero, del archivo encarnado, en el cual la relacion de propiedad
que existe entre auralidad cosificada y sujeto coleccionador esta distribui-
da entre ambos actores.
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Este quiebre con el marxismo ortodoxo lo deja entrever Ben-
jamin (2005) cuando aduce que para el coleccionista «la propiedad es la
relacion mas intima que ¢l puede tener con las cosas» (Benjamin 2005).
Mas que abogar por la propiedad privada (una de las bases de la economia
liberal), Benjamin esta abriendo una grieta que nos permite pensar el
misticismo inherente al fetichismo y su genealogia transcultural. Es esta
dinamica cuasichamanica, en la cual el poder emerge del encuentro del
objeto y su guardian, la que propongo como base para concebir el archivo
encarnado como agente epistémico y sujeto/objeto del saber.

Tanto en nuestro trabajo telematico como cuando lo visité en su
casa, me ha sorprendido la facilidad con la que don Henry se mueve por
su coleccion mientras busca diferentes caratulas y ediciones, navegando
«la tension dialéctica entre los polos del orden y el desorden» (Benjamin
2005, 487). Los discos, los cuales tapizan todas las paredes del altillo
desde el piso hasta el techo, parecen no estar organizados por orden cro-
nologico, alfabetico o geografico. Durante nuestras sesiones de cataloga-
cion, y como si estuviera recorriendo su misma memoria, don Henry se
mueve con una facilidad pasmosa, sacando discos de diferentes lugares,
hurgando en montones en el piso y reacomodando otros. A simple vista,
este es un proceso que parece aleatorio; para mi, es el archivo encarnado
manifestandose.
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EXPLORACION SONORA Y
TECNOLOGIA EN LA PRODUCCION
MUSICAL DE LA AGRUPACION
COLOMBIANA ESTADOS AITERADOS

DIEGO ALEJANDRO RODRIGUEZ!

Introduccion

«Lumisphera» es un sintetizador compuesto por fotorresisten-
cias que, distribuidas en una burbuja de vidrio, alteran la senal de un
oscilador segun la exposicion a la luz. Esos osciladores, que permiten
hacer ruidos ritmicos y experimentacion con luces y frecuencias, fueron
la inspiracion del disco de 2018 de la agrupacion colombiana ‘Estados
Alterados’.

Desde principios de los afos noventa, la agrupacion de rock
electronico ha establecido una relacion especial e innovadora en la ex-
ploracion sonora que es relevante investigar desde una perspectiva mu-
sicologica. El presente trabajo desarrolla una relacion entre las técnicas
de producciéon musical de Cuarto Acto’, un disco de 1993 producido por
Federico Lopez con mezcla de Richard Blair, grabado en los estudios de
Discos Fuentes; y Lumisphera’, una produccion de Amir Derakh (musico

i Universidad Nacional de Colombia. darodriguezsan(@unal.edu.co
> Estados Alterados. 1993. Cuarto Acto. Discos Fuentes, D10224.
3 Estados Alterados. 2018. Lumisphera. Estados Alterados Records.
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de las agrupaciones ‘Julien-K’ y ‘Orgy’), grabado de manera indepen-
diente, editado en vinilo y formato digital en agosto de 2018.

Como preguntas de investigacion se encuentran: ;Cual es el pro-
ceso de composicion y exploracion sonora de la agrupacion? ;Qué prac-
ticas desarrollaron en relacion con la produccion musical de los discos
Cuarto Acto y Lumisphera? ;Qué elementos sonoros pueden encontrarse
en dos piezas en cada uno de los discos, queé relacion puede establecerse
entre ellos? De esta manera, el objetivo del presente texto es realizar
un analisis descriptivo en la produccion musical de los discos Cuarto Acto
(1993) y Lumisphera (2018), relacionando los procesos de composicion y
grabacion, asi como el uso de recursos sonoros.

Se seleccionan principalmente las canciones “Nada” de Cuarto
Acto y “Bendiciones” de Lumisphera para realizar un analisis descriptivo
frente a la exploracion sonora, los elementos musicales basicos (ritmo,
secuencias armonicas, elementos melodicos), las fuentes sonoras y su tra-
tamiento, usando (para la cancion “Bendiciones”) herramientas de audio
como el software Ableton Live, en un ejercicio de emulacion sonora.

Linea de Tiempo

‘Estados Alterados’ es una agrupacion colombiana con 30 afios
de trayectoria artistica. Su propuesta musical gira en torno al rock elec-
tronico, el uso de sintetizadores, sonidos procesados y elementos musica-
les provenientes de una amplia exploracion sonora de los integrantes de la
agrupacion. La banda esta integrada por Fernando Sierra (Elvis) en la voz,
quien es musico y disenador industrial; Natalia Valencia, en teclados, es
musica y compositora; Felipe Carmona, en la guitarra, es musico y pro-
ductor musical; y Ricardo Restrepo (Ricky), en la bateria y percusion, es
musico y medico psiquiatra.

Sus origenes se remontan a 1986-1989, periodo de desarrollo
musical bajo la influencia del glam rock, el post punk, el synth pop y el
llamado new wave. El contexto de la ciudad de Medellin en la década de
los 80 esta marcado por la violencia de Estado, por grupos armados al
margen de la ley y por terrorismo proveniente grupos de narcotrafi-
cantes. La violencia fue infringida directamente hacia los jovenes, de
los cuales muchos se refugiaron en la musica. Ese contexto atroz para
la juventud gener6 un movimiento musical en torno a géneros como el
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punk y el metal, fortalecido con la circulacion de discos importados o
traidos de Estados Unidos e Inglaterra.

IMAGEN 1. Estados Alterados, 2018. Fuente: www.estadosalterados.net

Sin embargo, ‘Estados Alterados’ tuvo influencias de menor cir-
culacion entre los jovenes de la época. Dos hechos en particular marcaron
esas influencias. El primero fue un concierto de Conny Plank, Dieter
Moebius y Arno Steffen realizado en 1986 en el Aeropuerto Olaya He-
rrera al que asistieron integrantes de la agrupacion. Conny Plank fue
productor de numerosos grupos de musica electronica y electroacusti-
ca alemana del movimiento denominado krautrock. De alli influencias de
agrupaciones como ‘Kraftwerk’, ;"Neu!’, ‘Cabaret Voltaire’ y ‘Cluster’.
El segundo hecho fue la recurrencia de los integrantes a un bar llamado
"New York New York’, donde se escuchaba new wave, post punk, glam rock y
synth pop. De alli influencias como ‘Joy Division’, “The Smiths’, ‘Depeche
Mode’ o “The Police’. La formacion de 1990 a 2013 de la agrupacion fue:
Gabriel ‘“Tato’ Lopera en los sintetizadores, Ricardo ‘Ricky’ Restrepo en
la bateria y Fernando Sierra, ‘Elvis’, en la voz.

Tato Lopera y Ricky integraban una agrupacion llamada “Trama’
que, con la publicacion de su primer sencillo, pasaria a llamarse ‘Codi-
go’. Tato sale antes de ello pues no se sentia comodo a nivel musical. La
agrupacion luego grabo un album con Sonolux llamado Proyecto Latino.
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En ese album participo Ricky, Jaime Ochoa, Paul Uribe, Orion Vargas,
Silvia O (luego solista), y Federico Lopez (luego productor musical). Al
salir Tato, se une a Elvis y a Carlos Uribe ‘Mana’ para conformar ‘Estados
Alterados™. Lamentablemente, Mana fallece en un accidente automovi-
listico y entonces deciden invitar a Ricky a integrar la agrupacion. En
ese momento todas sus inquietudes musicales giran en torno a la musica
electronica y la nueva tecnologia; mas alla de la formacion ya clasica de
una agrupacion de rock (guitarra, bajo, bateria), hay un interés marcado
por la exploracion sonora.

La discografia de la agrupacion servira de linea de tiempo.
Hacia 1990, los integrantes gestionan autonomamente su primer doble
sencillo y graban en los estudios MidiMix de Victor Garcia, con un
prensaje realizado en Sonolux (empaque). Maria Inés Velez, quien luego
se convirtio en manager de la banda, disefio una portada negro brillante
sobre negro en mate. Aqui se incluye “Muevete” y “El Velo”, dos can-
ciones muy importantes para la trayectoria de la agrupacion, las cuales
tambien se integran en el primer album homonimo Estados Alterados,
grabado en Sonolux en 1991 y producido por Victor Garcia.

En 1993 graban en Discos Fuentes, una de las disqueras de ma-
yor trayectoria en Colombia y caracterizada por grabar musica tropical,
Cuarto Acto con la produccion de Federico Lopez, quien habia sido alum-
no de Victor Garcia. En 1995 graban Rojo sobre Rojo, en donde se ve mas
marcada la influencia del estudio, por ejemplo, con el sencillo “Fiebre de
Marzo”, que incluye vientos y percusiones y un sonido mas orquestal. En
el mismo afio se produce Lo esencial con una recopilacion de los exitos de
los discos precedentes, muy ligado al interés comercial de la disquera. En
este periodo es de destacar que ‘Estados Alterados’ es una de las primeras
agrupaciones en circular videos en MTV, antes de su version latina. “El
Velo”, “Nada” y “Seres de la Noche”, fueron videos producidos por Simon
Brand que le permitieron a la agrupacion tener una amplia circulacion.

Luego se destaca un trabajo que tuvieron con Tweety Gonzalez,
pero que no llego a salir a la luz por problemas con una disquera mexicana
con la que grabaron. En 1999 participan en un tributo a “The Cure’ lla-
mado Por qué no puedo ser tu, con el cover de “A Forest”. Sigue un periodo
de inactividad hasta 2005, cuando la banda se vuelve a reunir en el Festival

4+ El nombre “Estados Alterados” viene de una pelicula de ciencia ficcion de
1980 dirigida por Ken Russell.
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Rock al Parque, uno de los grandes festivales de Bogota y de Colombia.
Producto del entusiasmo del pablico en ese festival, los integrantes deci-
den retomar la produccion de un disco que sera materializado en 2010.
Con la batuta de Phil Vinall, productor britanico de agrupaciones como
‘Placebo’, ‘Pulp’ y “Zoe’, producen Romances Cientificos, donde se retoma
el origen del sonido electronico de la agrupacion y la predominancia del
sonido sintetizado en las canciones.

En diciembre de 2010 Tato Lopera se separa de la banda, por
lo que Elvis y Ricky contintan liderandola, con musicos invitados como
Natalia Valencia y Felipe Carmona, quienes anos después se integraran
alaagrupacion. En 2014 graban Intruso Arménico, donde se destacan can-
ciones como “Guayaquil”, que tiene alusiones a la tradicion tanguera de
la ciudad de Medellin, “Inventandome”, un synth pop contemporaneo, o
“Atonal”, una cancion orientada a la exploracion sonora. En 2018 gra-
ban Lumisphera, que sera el album que se estara revisando mas adelante.

Exploracion sonora

La exploracion sonora y el uso de herramientas musicales elec-
tronicas han caracterizado a ‘Estados Alterados’, por lo que es posible
establecer una relacion directa entre los dos discos. La tecnologia musical
y las tecnicas de grabacion permiten ejemplificar la relacion entre la com-
posicion y la produccion musical en dos contextos historicos completa-
mente distintos.

La tecnologia musical se refiere «frecuentemente al uso de equi-
pamiento electronico en la grabacion y composicion de musica.» (Lock
2009, 251). Desde aqui, la exploracion sonora puede entenderse como el
uso de la tecnologia en el ¢jercicio creativo de la composicion de sonidos,
la alteracion de los mismos desde su fuente, su procesamiento, manipula-
cion e integracion con elementos musicales de una obra.

En cualquiera de estos procesos puede intervenir el uso de hard-
ware o software para la generacion y grabacion de sonido, en principio,
con las interfaces de conversion de la sefial analoga a digital (ADC); luego,
con el uso de samplers, con la manipulacion de fuentes directas de audio
que son tratadas en su frecuencia, amplitud o dinamica, con la inclusion
de efectos de modulacion o tiempo, y finalmente con el uso del protocolo
MIDI (Musical Instrument Digital Interface) para generar composiciones y
comunicacion entre diversos equipos de audio.
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La grabacion realizada en Discos Fuentes, uno de los principales
estudios de musica tropical de Colombia, y los recursos musicales usados
en el contexto, generaron un sonido particular que caracterizo la banda
como precursores del rock electronico y el synth pop en el pais. ‘Estados
Alterados’ fue una banda pionera en usar la tecnologia musical de los sin-
tetizadores, samplers y drum machines con protocolo MIDI a principios
de los afios noventa, por lo que es importante caracterizar el disco Cuarto
Acto y especialmente la cancion “Nada” de 1993. El disco fue distribuido
por Factory Records, un sello por medio del cual Discos Fuentes distri-
buy6 esta musica alternativa a los que usualmente producian de musica
tropical. Sali6 en la ¢poca en CD, LP y Casete, y en 2015 estuvo disponi-
ble en plataformas digitales.

Grabado en Estudio Discos
Fuentes.

No. Catalogo Discos Fuentes
—D10224

Producido por Federico Lopez
y EA.

Mezclado por Federico Lopez
y Richard Blair

Factory Records

CD, 1993 - D10224

Disco de vinilo, 1993 -
201876

Casete, 1993 - 901876
Plataformas digitales, 2015

IMAGEN 2. Portada CD Cuarto Acto.

Fuente: Archivo personal del autor.

# Cancion Duracion
1 Quemando las cortinas 3:45
2 Sactdete ahora 3:08
3 Me partiras en dos 3:51
4 Nada 4:26
5 Pobreza y castidad 4:15
6 Nunca 4:04
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# Cancién Duracion
7 Sintético mundo 3:52
8 Trance 3:54
9 Seres de la noche 4:09
10 Los secretos del dolor 4:23
11 Infecto 3:14
12 Selfish 3:29
13 Ingenua (Bonus track) 2:13

TABLA 1. Tracklist Cuarto Acto (1993).

En este disco Fernando Sierra (Elvis) interpreta la voz principal,
Tato Lopera los teclados, Ricky Restrepo la bateria; con invitados como
Camilo Zuleta en la guitarra, Alfredo de la Fe en violines, y Julio Estrada
Fruko en las congas, musicos representativos de la musica tropical que
hacian parte de la discografica.

Seglin entrevista con la agrupacion, en esos primeros discos se
usaron los siguientes equipos a nivel electronico: un sintetizador analogo
Akai AX80°, una interfaz MIDI Roland PM16° que servia para conectar
varios equipos y como reloj. También un sampler Roland S-3307, una im-
portante innovacion tecnologica para la época que les permitio grabar
varios sonidos y ademas de contar con un banco sonoro. El sampler «le
permite al compositor grabar su propio material sonoro, alterarlo y usar-
lo como su composicion de sonido personal» (Lock 2009, 254-55). En
la cancion “Nada”, se destaca el sampler con la palabra «comprendidoy, el
sonido de dos bases de vasos chocando y se escucha el sonido privilegiado
del sintetizador en la base melodica.

En el analisis descriptivo de la cancion “Nada” se pueden men-
cionar las siguientes caracteristicas a nivel musical:

5 Referencia del instrumento en:

http:/ /www.vintagesynth.com/akai/ax80.php

6 Referencia del instrumento en:
https:/ /reverb.com/item/6319598-roland-pm-16-black

7 Referencia del instrumento en:
http://www. Vintagesynth.com /roland/s330.php
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Duracion 4’26

Forma ABAB

BPM 128

Secuencias armonicas | Parte A: BAB; Parte B: Em GAm C

Instrumentos Voz - Sintetizador - Bajo sintetizador
- Bateria - Guitarra acUstica

Exploracion sonora Sampler de vasos chocando, palabra
“comprendido”

Sonido Estéreo

TABLA 2. Cuarto Acto. Track 4 - “Nada”.

La cancion esta compuesta por una secuencia ritmica de dos
compases. El inicio esta marcado ritmicamente por la bateria, luego entra
en sincopa el bajo sintetizado marcando un esquema melodico de cuatro
compases. A continuacion, la melodia tipo lead de un compas basada en
las mismas notas, que se repite con variaciones. Es caracteristica la guita-
rra acustica en la estrofa, luego con una secuencia armonica en el coro. A
continuacion, se especifica la forma de la cancion con comentarios, para
lo cual fue de mucha utilidad el articulo de Allan Moore “Analysing rock:
means and ends” (Moore 1998, 15) y su idea de capas.

Forma Comentario

Intro Sonido de un disco de vinilo. Palabra
«Comprendido» en sample.

Entra bateria y marca el esquema ritmico.
Bajo a partir de sintetizador.

Entra sintetizador lead con melodia.

Estrofa A La letra es en primera persona.

Entra guitarra acUstica ritmica.

Efecto de sonido de vasos chocando.

La melodia lead del sintetizador sirve de puente

entre estrofas y estrofas-coro.

Estrofa A’ Misma musica. Letra en primera persona.

Sonido de vasos chocando.

Crescendo de la guitarra para dar entrada al coro.
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Forma Comentario

Coro B La guitarra pasaa hacer un punteo. Estéreo.
Resalta el hi-hat de abierto a cerrado.
La melodia lead del sintetizador sirve de puente

entre estrofas y estrofas-coro.

A” Misma musica, diferente letra.

Puente Variacion ritmica de la guitarra y melodica del

bajo. Acordes.

Coro B Vuelve al coro con todos los instrumentos.

Estrofa A” Estrofa A” Misma musica. Letra en primera
persona. Sin guitarra, protagoniza una voz mucho

mas personal. Melodia de bajo desde sintetizador.

Coro B Vuelve al coro con todos los instrumentos.

TABLA 3. Forma y comentario “Nada”.

La cancion y el disco Cuarto Acto revisten una exploracion sonora
particular del sonido electronico para la ¢poca, pero integrando impor-
tantes elementos actsticos. En 1993, Federico Lopez también produce
con Discos Fuentes otro album importante para el rock de la década: Kra-
ken 1V: Piel de cobre, que incluye la cancion “Lenguaje de mi Piel”, enmar-
cada en el heavy metal. En Bogota se produce el primer album de ‘Los
Aterciopelados’ llamado Con el corazon en la mano, bajo el sello mexicano
Culebra de BMG, y el disco Hablame de horror de las ‘1280 Almas’, bajo el
sello independiente Hormigaloca. Todos con un sonido particular y ca-
racteristico que conformaron las bases de la industria musical colombiana
desde principios de los noventa.

Finalmente, es importante mencionar que en 2015 ‘Estados Al-
terados’ realiza un box set para celebrar 25 afios de trayectoria con una re-
masterizacion de sus cinco discos hasta esa fecha, a cargo de Victor Garcia
(productor del primer album). En esa version de “Nada” se evidencia una
mayor ganancia, balance instrumental y espectro estéreo.
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Emulacion como técnica de descripcién

La exploracion sonora caracteriza desde los noventa el sonido de
la agrupacion y 25 afios despues contintian con esa premisa en el album
Lumisphera de 2018. La lumisphera es un sintetizador que funciona con
fotoresistencias sensibles a la luz, que aumenta o disminuye la frecuencia
de un oscilador, dependiendo del nivel de intensidad; se distribuyen en
una burbuja de vidrio con leds y generan un ruido permanente. Fue un
instrumento creado por Elvis con el apoyo de Andres Vila, y es un sin-
tetizador experimental que le permitio a la banda tener una fuente de
exploracion e inspiracion durante todo el disco. El disco fue producido de
manera independiente, como se presenta en la siguiente caracterizacion.

Sello: Estados Alterados
Records —

Grabado en Julien-K &
Synthicide Studios (Long
Beach, California)
Producido por Amir Derakh
con Estados Alterados
Ingeniero de grabacion y
mezcla: Amir Derakh.
Lanzado en vinilo y formato
digital, el 16 de agosto de
2018.

IMAGEN 3. Portada LP Lumisphera.
Fuente: www.estadosalterados.net

# Cancién Duracion
Al | Bendiciones (Con Julien-K) 3:45
A2 Pueblo 3:08
A3 Miedo 3:51
A4 Cain 4:26
B1 Animal 4:15
B2 Mantra 4:04
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# Canci6n Duracion
B3 Like 3:52
B4 [ Bendiciones/Blessings (con 3.54
Julien-K)

TABLA 4. Tracklist Lumisphera (2018).

Dice Natalia Valencia sobre la exploracion sonora en Lumisphera:

En el grupo siempre ha habido mucha curiosidad por el sonido,
independientemente de la fuente. Cualquier cosa puede ser una fuente,
y €so es algo muy valioso. Pues nosotros vivimos inmersos en un mundo
sonoro del que generalmente no nos damos cuenta.Y en el grupo
estamos muy atentos a lo que suena, y como podemos incorporar a un
acto creativo como hacer musica. (Natalia Valencia 2020, comunicacién

personal).

En la cancion “Bendiciones” se encuentra un riff que esta hecho
con la friccion de una pelota de caucho sobre una mesa. Grabado con un
microfono de contacto, y con otros procesos de postproduccion como un
vocoder, reverb y delay, permite ilustrar la permanencia de la exploracion
sonora en la agrupacion. Afirma Ricky:

En 2010, cuando trabajamos con Phil Vinall, para mi hubo un momento
clave que fue donde nos confirmo esa capacidad creativa de nosotros.
Hasta alli, habiamos seguido un aspecto muy «clasico» de componer,

de ir al estudio a grabar. Pero [la creatividad] fue la apuesta grande que
Phil supo cultivar.Y con Amir en este Lumisphera estallo toda una gama
de ideas sonoras. Un ejemplo es que Elvis llevo un palito y la pelota

de goma haciendo un sonido con un tablero que a Amir le parecio

interesante. (Ricardo Restrepo ‘Ricky’ 2020, comunicacion personal)

Para el analisis de “Bendiciones” se realizo una emulacion como
técnica de descripcion, para encontrar los elementos musicales esenciales
como el bpm, la secuencia armonica, el esquema ritmico o la presencia de
efectos. A continuacion, la ilustracion del ejercicio en el software Ableton
Live:
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IMAGEN 4. Captura de pantalla emulacion “Bendiciones” en Ableton Live. Fuente:
¢jercicio realizado por el autor.

Gracias a pistas provistas por la agrupacion, en el primer track se
incluye la cancion instrumental y en el segundo la voz sin la base musical.
Con esto, en primer lugar, se incluyeron los tracks sin warping para esta-
blecer el bpm de manera autonoma. En segundo lugar, se identifico un
kick emulando la introduccion y luego un snare (track 4). En tercer lugar,
se identifico con la secuencia armonica y se hizo la emulacion de bajo con
sintetizador (track 5). Se us6 un delay para entender o acercarse al sonido
caracteristico de ese bajo. Por ultimo, en el coro se uso un sintetizador
ambiente o tipo pad siguiendo la secuencia armonica (track 3).

La cancion tiene dos partes bien marcadas, con introduccion,
puente, solo y coda. Alli se evidencian variaciones sonoras significativas
en el uso de pads y efectos. “Bendiciones” tiene las siguientes caracteristi-
cas a nivel musical:

Duracion 4’21

Tonalidad Dm

Forma ABAB

BPM Secuencias 133

armonicas Parte A: DD-F-G; Coro: DGAD
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Instrumentos Voz x 2 (FX) - Sintetizador - Bajo
Exploracion sonora sinte - Bateria - Guitarra
Sonido Delay - Reverb - Filtros - Saturaciones.
“Ruido Riff”
Estéreo

TABLA 5. Lumisphera. Track 1y 8 - “Bendiciones” y “Blessings”.

Forma Comentario

Intro Teclados pad en estéreo. Se acercan y se alejan.
Beat basado en kick con algunos adornos de
percusion.

Bajo ritmico sintetizado.

Estrofa A La letra es en segunda persona. Hay otra voz

filtrada y saturada.

Puente Suena ruido a modo de riff (procesado) como

puente. Sonido reverse.

Coro B Parecen duplicadas las voces o la presencia de un
coro. Letra en segunda persona, con filtro que la
hace impersonal.

Hay una afirmacion y una respuesta que

determinan la melodia.

Puente A” Solo con la letra “lost connection”
Riff de ruido. .

Estrofa A” Variaciones sobre la letra. Mantiene solo el kick y
luego vuelve el resto de instrumentos. Ruido de
sintetizador..

Solo Hay un solo de teclados en secuencia armonica y

melodia. Bajo cambia la melodia.

Coro B Vuelve al coro con toda la instrumentacion.

Sonido reverse.

Coda Con el ruido-riff (con delay) y una base de teclado.

TABLA 6. Forma y comentario “Bendiciones”.
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En cuanto al equipamiento electronico, Natalia Valencia inter-
preta en el disco un sintetizador Virus Access Indigo® y un teclado Korg
Poly-800 II, también un Microbrute de Arturia’, Felipe Carmona una
Fender Stratocaster, y Ricky un Yamaha DTX12", que es un multipad de

percusion.

Produccion musical

El Gltimo elemento importante para indagar es el proceso de
produccion musical de cada disco. Se entiende como un proceso de gra-
bacion y mezcla en el que intervienen decisiones estéticas por parte del
productor, el ingeniero o la influencia del estudio. Citando a Marco An-
tonio Juan de Dios Cuartas:

La fase de produccion implica el conocimiento de acciones que
exceden el simple analisis de la mezcla final y que obliga al investigador
a abordar procesos cuya informacion es, en la mayoria de los casos,
dificil de obtener: archivos de audio, material fotografico, testimonios
personales, etc. El «como se hizo» implica algo mas que el analisis del
fonograma, y esta condicionado no solo por aspectos tecnologicos o

elementos musicales. (Juan de Dios Cuartas 2016, 28)

En nuestro caso la entrevista con la agrupacion, el ejercicio de
emulacion, ademas de otras fuentes sonoras como podcast que se encuen-
tran en internet, contribuyeron a reconstruir los procesos de produccion.
La importancia del estudio y del productor empieza desde la pre-produc-
cion, pues Amir Derakh estuvo presente. Fue realizada en una finca en
Rionegro, Antioquia, y muchas de las composiciones que se definieron
en ese lugar quedaron en el disco grabado en Long Beach. La agrupacion
manifesto que se realizo un proceso creativo conjunto donde el principal
rol del productor fue organizar las ideas musicales y hacer ajustes a las

8 Referencia del instrumento en:
https:/ /reverb.com/p/access-virus-indigo-digital-synth-keyboard
9 Referencia del instrumento en:
https://www.arturia.com/products/hardware-synths/microbrute

10 Referencia del instrumento en: https://es.yamaha.com/es/products/mu-
sical_instruments/drums/el_drums/drum_kits/dtx_multi_pad/features.
html
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canciones en términos de duracion, instrumentacion o sonoridad. Para
Elvis: «El productor siempre es la mirada externa, y eso es muy impor-
tante porque uno esta completamente sumergido en todo el proceso mu-
sical y eso hace que dejes de ser objetivo. Cosas que a veces pueden sonar
despiadadas, pero que de verdad son importantes en esos terminos de
estructura.» (Fernando Sierra 2020, comunicacion personal)

Tan importante como el productor fue la experiencia en su estu-
dio. En cuanto a la produccion musical Juan de Dios Cuartas afirma que
«en el caso del estudio de las musicas populares, el «texto», aquello que
identifica al artista con el oyente, ha sido creado en el entorno del estudio
de grabacion y sometido a diferentes decisiones artisticas, condicionadas
por unos dispositivos que ejercen una influencia decisiva sobre el material
sonoro que finalmente escuchamos» (2016, 30). En este caso, Amir De-
rakh produce el disco en su home studio, Julien-K & Synthicide Studios, en
Long Beach, California. Derakh es un productor que viene del rock elec-
trénico, por lo que en su estudio se encuentran numerosos instrumentos
(microfonos, guitarras y sintetizadores) que hicieron parte tambien del
sonido a la hora de grabar. Afirma Elvis: «Se empezo a grabar con el bajo,
la guitarra, luego los teclados y experimentacion con sintetizadores que
estaban en el estudio.» (Fernando Sierra 2020, comunicacion personal).
Alli se resalta la vision del productor, pues se grabaron las voces expe-
rimentando con diversos tipos de microfonos presentes en el estudio v,
curiosamente, al final se graba la bateria.

En contraste, Discos Fuentes a principios de los noventa era un
estudio grande, con un importante tratamiento actstico, pues se grababan
orquestas de musica tropical. Un estudio en el que muchos de los profe-
sionales y tecnicos estaban abocados a la tarea de grabar a nivel industrial
y comercial. Afirma Elvis «Discos Fuentes estaba muy preocupado por-
que nuestro producto fuera mas accesible al gran ptblico y mas cercano al
pop, todo el tiempo estaba presionando para hacer cosas mas populares,
meterle tropicalismo a cuento. Este sehor, empezo a decir: “muchachos, a
esto le falta un house.” Nuestra respuesta siempre era: “nosotros no sabemos
hacer musica tropical”, entonces ellos nos empezaron a proponer musicos
tropicales.» (Fernando Sierra 2020, comunicacion personal)

Como se mencion6 antes, en el Cuarto Acto se referencia en
los creditos como musicos invitados a Fruko y Alfredo de la Fe, gran-
des representantes de la musica tropical en Colombia, asi como en Rojo
sobre Rojo, Fruko compone con la agrupacion la cancion “Algo mas que

243



Reverberaciones ‘

compasion”. Con esto se ilustra una importante influencia del estudio en

la produccion del disco.

Asi, se pueden marcar claras diferencias en los procesos de pro-

duccion musical en los dos discos. Afirma Ricky:

Haciendo un paralelo con un Cuarto Acto en un stper estudio de
Fuentes, donde la mitad de los equipos, entre comillas y con todo
respeto, «la gente no sabia como usar», versus un momento actual
donde, como artistas independientes sin disquera detras, nos toca llevar
todo a un punto mas directo entre nosotros y las personas involucradas
que marca una gran diferencia. ... En Discos Fuentes, al vos llegar a

ese espacio es, por exagerar, un estadio, y luego llegas a una cancha
mas chiquita pero mas intima. Tener una produccion en una finca, en
una convivencia muy cercana, cambia la dinamica.» (Ricardo Restrepo

2020, comunicacion personal)

Cambia la dinamica musical y el producto final, por lo que es

importante resaltar los procesos de exploracion sonora dentro de la ban-
da ‘Estados Alterados’, la incorporacion de estos elementos dentro de las
producciones, la relevancia de los productores dentro de la grabacion y

post produccion y, por ultimo, la influencia del estudio en el sonido y

producto final. Siguiendo a Juan de Dios Cuartas:

El estudio de grabacion forma parte del «proceso creativo» donde
creatividad y tecnologia se dan la mano. Entender la fisiologia interna
de los estudios, el papel de sus dispositivos en cada una de las fases

del proceso y como su uso personalizado puede constituir la sefia de
identidad de un profesional determinado supone la base para el estudio
de corrientes, tendencias, sonidos locales, etc. Pero no debemos entender

la grabacion como un producto aislado. (Juan de Dios Cuartas 2016, 30)

A continuacion, se mencionan caracteristicas diferenciales de

los dos estudios que, de alguna manera, configuraron los procesos de

produccion musical y discogréfica en los albumes estudiados.

Cuarto Acto, 1993 Lumisphera, 2018
Discos Fuentes. Synthicide Studio.
Gran estudio, grandes orquestas, Mas cercano a home studio, rock y
sonido tropical. musica electroénica.
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La preproduccion se habia hecho

antes Yy se grabaron canciones ya

hechas.

La preproduccion se hizo con el
productor, muchas canciones ya
estaban hechas, pero se modificaron

en el estudio.

No hubo tanta exploracion sonora
en el estudio sino antes. Pero si se
incorporaron algunos instrumentos
en los arreglos sugeridos por el

estudio.

Se complemento en estudio la
exploracién sonora previa. La
disponibilidad de instrumentos
electronicos varios y microfonos

facilit6 esa exploracion.

Los efectos y procesamiento sonoro
vienen de una etapa previa al
estudio con el uso del sampler y los

sintetizadores.

En el estudio se dio la exploracion
de procesamiento sonoro de

sintetizadores, voces y baterias.

Un sello discogréfico con reservas y
cierta intencionalidad sonora hacia lo

comercial.

Un estudio independiente donde
hubo mayor libertad creativa y
posibilidades de explorar en torno al

género.

El productor Federico Lopez (quien
realizo trabajos previos con Victor
Garcia) fue posteriormente lider

de Lorito Records, donde produjo
albumes de metal como Sacro de
‘Masacre’. Productor también

de albumes como Ciudad Pacifico

de ‘Ekhymosis’, EI Dorado de
‘Aterciopelados’ y Balas de Bebé de
‘La Derecha’.

Amir Derakh es musico y productor,
reconocido por integrar la
agrupacion de rock electronico
‘Orgy’. Actualmente integra la
agrupacion ‘Julien-K’, que hace una
colaboracion directa en este disco.
Fue ingeniero de mezcla de todos
los albumes de ‘Coal Chamber’. Es
productor musical de numerosas

bandas de rock.

TABLA 7. Caracteristicas del estudio en los dos discos.

Para finalizar, el estudio de las dos producciones discograficas

permite entender la participacion de la tecnologia, los productores y los

estudios de grabacion, en la configuracion sonora y estética de las obras.

‘Estados Alterados’ ha integrado esas dinamicas de la produccion en su

propuesta musical y ha desarrollado un proceso basado en la explora-

cion sonora y la experimentacion, que se materializa en sus producciones
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discograficas. Asi, ha configurado y protagonizado, desde su primer do-
ble sencillo, la historia del rock electronico en Colombia.
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LOS CANTOS MUYSCAS EN LOS

ANDES COLOMBIANOS: REFLEXIONES
DESDE EL TRABAJO DE CAMPO
COLABORATIVO Y LA LABOR AFECTIVA

BEATRIZ GOUBERT!

IVAN NIVIAYO?

Introduccion

En este texto proponemos una reflexion que surge del trabajo de campo
colaborativo con la comunidad indigena muysca de Suba y su relacion
con la labor afectiva del quehacer musical e investigativo. No pretende ser
una prescripcion para hacer investigacion, sino una memoria critica de las
formas en que los autores han trabajado durante una década con el intereés
comun de apoyar los procesos de recuperacion cultural y reconocimiento
politico de este grupo indigena, a traves del fortalecimiento de los pro-
cesos musicales y de lengua. Por ende, es una narrativa subjetiva e intima
que ilustra solo algunos de los momentos de trabajo cooperativo. Como
todo texto a multiples teclados/voces, a veces se funden las ideas en una

1 Répertoire International de Littérature Musicale RILM.

bgoubert@rilm.org

2 Exgobernador Cabildo Muysca de Suba. Universidad Nacional.
hircodeus@gmail.com
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sola narrativa, pero a veces hay que explicitar quién dijo qué. Para eso re-
currimos a la distincion de genero entre el investigador y la investigadora,
que, aunque problematica, resulta util para marcar las voces puntuales
donde se requiera.

La idea de reflexionar sobre el trabajo de campo como parte de
la labor afectiva en el campo musical, surge como una propuesta de Cesar
Colon-Montijo y Beatriz Goubert sobre la cual se baso el simposio “Labo-
res afectivas, trabajo de campo y colaboracion en el estudio de las musicas
populares latinoamericanas”, en el marco del XIV Congreso IASPM-AL
en 2020. La invitacion toma como punto de partida los conceptos de labor
of love de Jocelyne Guilbault y Roy Cape (2014) y music laboring de Louise
Meintjes (2017). Por un lado, Guilbault y Cape analizan la labor mate-
rial e inmaterial de musicos caribenos, incluyendo las formas de trabajo
profesional artistico y formas de trabajo afectivo que generan sentidos de
comunidad; por el otro, Meintjes caracteriza el trabajo politico que hacen
musicos y bailarines zull en estudios de grabacion y tarimas en Surafrica,
como performances de masculinidad precaria ante condiciones sociopo-
liticas severas. Ambas labores se basan en formas de trabajo colaborativas
con sus interlocutores, en la bisqueda de representaciones que alteren los
regimenes de produccion y en la circulacion de conocimiento imperantes
en los ambitos académicos convencionales.

Queremos pensar la labor afectiva en la investigacion y en las
practicas musicales de las comunidades muyscas de la Sabana de Bogota
como un ejemplo que evidencia los retos de estas comunidades ¢tnicas en
proceso de recuperacion cultural, y la manera en la que se tejen sus rela-
ciones con el estado y la academia, desde el trabajo propio con practicas
culturales. En este texto indagamos por las formas de trabajo afectivo
en torno a la recuperacion de musica, sonido y lengua dentro del trabajo
colaborativo que involucran relaciones con el estado y la academia. Para
localizar esta reflexion, utilizamos como ejemplo el trabajo de campo co-
laborativo realizado con las comunidades muyscas asentadas en los cabil-
dos de Suba, Bosa, Chia, Cota y Sesquile, entre 2012 y 2019 en el marco
de la recuperacion cultural muysca, que corresponde con el periodo de
los estudios doctorales en etnomusicologia de la investigadora.

Este escrito contribuye a visibilizar los retos del trabajo de cam-
po colaborativo como parte de la labor afectiva musical de y con las comu-
nidades etnicas que, a raiz de la Constitucion Politica de Colombia (CPC)
de 1991, recibieron reconocimiento legal. Gracias a la lucha sostenida del
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movimiento indigena durante el siglo XX la reforma constitucional final-
mente dio estatus legal a los grupos indigenas. Ademas, abrio la puer-
ta a algunas comunidades indigenas que figuraban en la historia oficial
como extintas, para que recibieran reconocimiento legal como minorias
¢tnicas’. Para estas comunidades brutalmente diezmadas, como los ya-
naconas, pastos, pijaos, zenues, wiwa, kankuamos y muyscas, el proceso
de reconocimiento ha sido dificil, lento, e incluso, de corte colonialista
(Correa 2016; Chaves y Zambrano 2006; Jackson y Warren 2005).

Debido a la manera en la que la CPC delineo la politica multicul-
turalista, estas comunidades en proceso de recuperacion cultural, deben
relacionarse con tres actores/sectores sociales: la academia, el estado y la
sociedad mayoritaria. Aunque la politica multicultural reconocio dere-
chos positivos a los grupos minoritarios para garantizar su sobrevivencia
como grupos étnicos diferenciados de la sociedad nacional, tambien el
mecanismo de reconocimiento otorgo control al estado sobre los sujetos
indigenas (Gros 2000). En este proceso, los académicos juegan un rol
central para validar o invalidar los procesos culturales de las comunida-
des, y Do en pocas ocasiones para actuar como peritos ante el estado, con
respecto a la «autenticidad» de estas comunidades indigenas.

Como parte de la batalla legal para conseguir y mantener el reco-
nocimiento, y a su vez fortalecer los procesos internos de recomposicion
social, cinco comunidades muyscas de la sabana de Bogota (Suba, Bosa,

3 Hay una doble narrativa sobre la historia muysca. De una parte, la histo-
ria oficial, que declara extintos a los ltimos muyscas a fines del siglo XIx
cuando la Ley 89 de 1890 disuelve los resguardos coloniales, para que los
indigenas sobrevivientes pudieran ser efectivamente incorporados a la na-
cion que estaba siendo formada. Por otra parte, la narrativa de las comuni-
dades muyscas sobre su historia es distinta. Como explica Frangois Correa
(2016), si bien hubo una peérdida cultural fuerte, las comunidades indigenas
muyscas lucharon por mantener la propiedad colectiva de algunos fragmen-
tos de su territorio, lo que a su vez permitio inscribir en este las relaciones
sociales y culturales muyscas. Sin embargo, el discurso de la historia oficial
esta mas envuelto de autoridad que el narrado por los muyscas. En esta
investigacion no privilegiamos una u otra explicacion como tnica posibi-
lidad, sino que, siguiendo a Michel-Rolph Trouillot, reeconocemos el ejer-
cicio de poder que hace que unas narrativas sean posibles y otras silenciadas
(Trouillot 1995, 25), en este caso, en el marco del reconocimiento de la di-
versidad étnica y cultural por parte del estado-nacion. Por tanto, utilizamos
el término recuperacion cultural para reconocer los procesos comunitarios, y
nos abstenemos de utilizar categorizaciones como reentizacién, etnizacién o
indianizacién, que desconocen las dos versiones historicas.
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Chia, Cota, Sesquil¢) formularon una politica de recuperacion cultural
con ¢énfasis en lengua (Gomez Aldana, Moya y Montes 2016; Ostler y Sa-
ravia 2013), musica (Duran 2016; Goubert 2019; Panqueba 2004, 2011),
y medicina (Gomez Montafiez 2009; Martinez 2009; Martinez, Casallas
y Chiguasuque 2007). Desde la recuperacion y recomposicion cultural,
los muyscas incorporan referencias de su pasado extraidas de cronicas y
documentos lingiiistico-misionales coloniales, colecciones arqueologicas
y trabajos académicos, asi como conocimiento cultural compartido con
otros indigenas con quienes estan emparentados, como los u’wa y los gru-
pos de la Sierra Nevada de Santa Marta.

El estilo musical mas popular en los cabildos muyscas es lo que
ellos denominan misica andina, que es interpretado y bailado en even-
tos comunitarios publicos como festivales, rituales, marchas y protestas
(Goubert 2019). El termino musica andina es polisemico y problematico,
ya que denomina multiples historias y usos en Colombia y America La-
tina. El repertorio e instrumentacion presentes en los cabildos esta li-
gado de manera importante al desarrollo de la musica andina en Bolivia
y Ecuador en la década de 1990. En esa década el estilo se torna mas
comercial, ligero y bailable, incorporando generos como el tinku y la chi-
cha, protagonizada por grupos musicales de indigenas kichwa provenien-
tes de Otavalo y Cotacachi en Ecuador (Dorr 2007; Tucker 2013)*. Hay
una generacion de nifos y jovenes muyscas aprendiendo e interpretando
musica andina como parte de los procesos de recuperacion cultural. Estas
practicas contribuyen no solo a fortalecer una identidad indigena, sino a
conectar a los muyscas con el resto del mundo andino’.

Una de las prioridades de los muyscas es visibilizar su existencia
al tiempo que fortalecer los procesos culturales, comunitarios y de lengua.
La mayoria de colombianos asocian la palabra «muysca» con una cultura
indigena del pasado del pais, motivo de orgullo nacional. Los muyscas son
los protagonistas del «glorioso pasado indigena» (Jackson and Warren

4+ Este estilo musical cosmopolita y trasnacional surgi6 en los cincuenta, con
bandas provenientes de Bolivia, Chile y Argentina, como ‘Los Calchakis’,
‘Los Jairas’, ‘Quilapaytn’ o ‘Inti Illimani’, gracias a sus giras por Europa
como un puente entre lo indigena y lo urbano. (Rios 2008, 2020; Tucker
2013; Turino 2008).

5 Tanto Maria Eugenia Londofio como Carlos Mifiana, reportan desde los 80,
la incursion de tradiciones de los Andes del sur en las practicas musicales
embera-chami en Antioquia y nasa en el Cauca.
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2005, 551) que contribuy6 con el discurso oficial para construir la idea
de una nacion homogenea (Guarin 2005; Gomez 2005). Pocos, sin em-
bargo, asocian la palabra con una cultura indigena en el presente colom-
biano. Ademas, hay una desconfianza acerca de la autenticidad de estas
comunidades por el grado de aculturacion durante cinco siglos y por la
sospecha de oportunismo, puesto que el fortalecimiento cultural se da en
el contexto del reconociemiento de derechos colectivos a minorias étni-
cas. Por lo tanto, el trabajo colaborativo se concibi6 como un apoyo a esta
necesidad de visibilizar su existencia y contribuir a los procesos comuni-
tarios en el contexto colombiano. Tanto para las comunidades ubicadas
dentro de la ciudad como para aquellas ubicadas en municipios aledafios,
se trata de dar una voz para narrar sus propias historias del pasado, para
preguntarse como debe sonar la lengua muysca, para componer cantos
infantiles para educar a las nuevas generaciones, y para indagar el paisaje
sonoro que rodea las comunidades.

Ademas de trabajar con los musicos y las autoridades de los
cinco cabildos muyscas, y de participar activamente en las actividades
comunales durante mas de una decada, la investigadora desarrollo una
colaboracion cercana con el grupo Muysca Guechak (Guerreros Muyscas).
Este colectivo esta formado por musicos, bailarines y artistas del cabildo
de Suba. Muchos de los miembros de Muysca Guechak son estudiantes
universitarios que han estado involucrados en el proceso de recuperacion
desde nifios. El interes de este grupo por conocer las practicas culturales,
musicales y lingiiisticas de los otros cabildos muyscas se conecto con el
compromiso politico de la investigadora por apoyar la recuperacion cul-
tural a traves de la etnografia de las practicas musicales. Ellos han sido los
actores sociales y los interlocutores en discusiones académicas, compa-
fieros en actividades de campo y en proyectos de investigacion. Nuestra
colaboracion ha derivado en iniciativas novedosas para las practicas mu-
sicales y lingiiisticas, y en nuevas alianzas con académicos para apoyar el
proceso de revitalizacion cultural.

Para poder desgranar mas esta narracion, comenzamos por dis-
cutir las maneras de articular el trabajo colaborativo con la comunidad
de Suba que esta guiado por el principio del cabildo en conta de la «ex-
traccion de saberes», y enmarcado en un linaje de trabajo colaborativo
en etnomusicologia que incluye las perspectivas norte y latinoamericana.
Despues, presentamos nuestra reflexion sobre una cartilla y un album
como ejemplos del tipo de trabajo colectivo que desarrollamos.
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Modos colaborativos de trabajo
desde una doble perspectiva

La aventura colaborativa entre estos investigadores y las comu-
nidades muyscas ha estado influenciada de forma directa por un linaje de
trabajo colaborativo que se ha establecido en Colombia y en Ameérica Lati-
na y que tambien toma elementos del trabajo con comunidades indigenas
en Estados Unidos.

Los modos colaborativos en América Latina tienen una historia
significativa que esta orientada, a grandes rasgos, a trazar el rumbo de
investigacion guiado por las necesidades y los intereses de las comunida-
des. Como explica Samuel Aratjo, generalmente estan orientados hacia la
justicia social en contextos postcoloniales, lo que lleva a construir «estra-
tegias de participacion mas horizontales» (Aratjo 2009, 15) de autofor-
talecimiento comunitario y formas contrahegemonicas de organizacion
a traves de la investigacion musical sobre la memoria social local y las
formas de socialidad. Esto incluye, entre otros, equipos de investigacion
compuestos por académicos y miembros de la comunidad, e incluye la ne-
gociacion del énfasis de la investigacion y los objetivos desde el comienzo
del proceso; informacion a recoger y tipo de analisis requerido, procesa-
miento colectivo de datos y autoria conjunta en documentos académicos
y no académicos (Aratjo 2006, 2008, 2009).

En Colombia, por ejemplo, tenemos trabajos en ciencias sociales y
humanidades con nombres tan importantes como Orlando Fals Borda y su
metodologia de Investigacion Accion Participacion (IAP), Luis Guillermo
Vasco, Miriam Jimeno, Victor Daniel Bonilla y Joan Rappaport. Asi mis-
mo, en el area musical de corte colaborativo estan los trabajos pioneros de
Maria Eugenia Londofo con su grupo de investigacion Musicas Regionales
en la Universidad de Antioquia (entre otros, Londofno 2000; Londoiio et al
2007; Lopez et al 2015; Ochoa et al 2015; Santamaria 2014; Tobon 2013;
Tobon et al 2015) y los trabajos realizados por Carlos Miana (entre otros,
1994, 2000, 2008, 2009a, 2009b) con las comunidades indigenas en el
Cauca y sobre musicas tradicionales y populares. Tambien de reciente fecha
se incluye el trabajo doctoral de Juan Carlos Castrillon sobre musica Cu-
beo (2021). Mientras que la segunda ola de etnomusicologia aplicada en los
paises angloparlantes se centro en formas colaborativas con comunidades
indigenas y un apoyo a procesos de repatriacion (Fox 2013, 2017; Gray
2015; Harrison 2014; Nicholas et al. 2010), los modelos de investigacion
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colaborativa en América Latina respondieron de forma distinta a las ne-
cesidades sociales de investigacion. Desde los 60 y 70 se proponen formas
contrahegemonicas de trabajo, que son guiadas por el compromiso de las
comunidades y el apoyo de los investigadores y motivadas por los intereses
politicos y culturales.

El punto de inicio, entonces, fue el de comprender los intere-
ses y necesidades de las comunidades muyscas que la investigadora puede
apoyar, de manera que concatenen con sus propios intereses. Este acuer-
do, dificil de lograr, parte del reconocimiento de formas coloniales de
investigacion, que el investigador indigena enuncia como una forma de
«mineria extractiva» que las comunidades no estan dispuestas a tolerar.
En lugar del imbalance colonial, en el que un investigador externo ex-
trae los conocimientos tradicionales que no retornan a la comunidad y
torna a los miembros en «fuentes pasivas de extraccion», el cabildo de
Suba enuncia la armonizacion como principio de investigacion colaborativa
(termino significativo en los procesos de curacion indigenas), en el que
los miembros de la comunidad pasan de objetos a sujetos, se comparten
intereses y se proponen metodologias para generar resultados a multiples
voces. El investigador indigena, quien a su vez fungio como autoridad tra-
dicional (2015-2021), agotado de repetir esta explicacion a cada investiga-
dor que se aproximaba a las oficinas de cabildo solicitando informacion,
entrevistas o inquiriendo informacion para sus intereses individuales y
academicos, produjo este texto poetico-académico como un documento
de sensibilizacion y presentacion de la posicion politica y epistémica para
los académicos y estudiantes interesados en desarrollar investigaciones
con la comunidad:

MINERIA DE CONOCIMIENTOY ARROYO DE SABERES

Trabajar con pueblos indigenas plantea en un primer momento realizar
una concertacion con las autoridades y la comunidad, lo cual permite
no solo determinar los lugares y tiempos de intervencion, sino también
la responsabilidad que se tiene como académico y ser humano en los
procesos de investigacion. De esta manera, las autoridades indigenas
del cabildo Muysca de Suba buscan desde el primer momento de la
investigacion dejar en claro su posicion ante lo que han denominado

«extractivismo de saberes», un ejercicio muy inmerso en el ethos de la
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ciencia como institucion, donde se extrae informacién, conocimientos,
experiencias y saberes de las comunidades, para posteriormente, en una
cadena de valor, transformar los saberes colectivos en conocimientos
individuales que nunca retornan para alimentar a la comunidad, viendo
la participacion de los pueblos como fuentes pasivas de extraccion y

“objetos” de estudio. Rio rajado es porque montana chiteada esta.

Esta vision extractivista del saber, que ademas de ser unidireccional,
desproporcionada y desequilibrada, no permite que la comunidad y

el investigador(a) se beneficien mutuamente. Por ello, quienes hagan
investigacion con nuestra comunidad deben ser muy conscientes

del «extractivismo de saberes» y contrarrestarlo o curarlo con un
principio de armonia/armonizacion. El diccionario de Oxford define
la armonia como «equilibrio, proporcion y correspondencia adecuada
entre las diferentes cosas de un conjuntox». Desde nuestros mayores y
meédicos la armonizacion es el proceso de equilibrar, sanar y curar los
opuestos o los malos aires con los que convivimos y nos rodeamos.
Dice el viejo que la oscuridad no se combate, se ilumina. La armonizacion
no busca eliminar sino dar el justo equilibrio entre uno y lo que lo
rodea. Si entramos en un espacio, generamos un proceso, proyecto o
actividad desde el encuentro con el otro, es necesaria la armonizacion.
La polifonia de voces, en vez de mostrar una disonancia, nos permite
entrever una realidad mucho mas compleja, colorida y diversa, en
donde los pequefios arroyos de saberes individuales de abuelos, nifios,
sabedores, estudiantes, lideres, autoridades, mujeres, cantos, sonidos,
animales, plantas y emociones confluyen en un rio de saberes. Armonia

en el vientre del rio, aflora en mar.

La armonia es un pensamiento que es reflejo del territorio; por

ello, al asumir la armonia como principio de investigacion, la
comunidad indigena se posiciona como sujeto activo de su propia
investigacion, permitiendo pasar de «objetos» de estudio a «sujetos»
de co-investigacion, en donde investigador e investigado comparten
mutuamente un interés, y tejen metodologias para generar resultados
a multiples voces. Este ejercicio de co-investigacion permite
retroalimentar la investigacion propia de la comunidad, como a su vez,
fortalecer los procesos internos como gobierno propio. Por ejemplo,

parte de los resultados encontrados dentro de otras investigaciones
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previas son hoy tierra de nuevas investigaciones y actividades dentro del
cabildo, que han unido lo aprendido y construido durante el proceso en
nuevos conocimientos y proyectos propios. El territorio nos ensena que
la vida debe respetar el principio de armonta: si tomo algo, debo pagar
algo; si entrego algo, debo recibir algo; la madre ensena el equilibrio a

sus hijos. Confluyen los arroyos, nace el canto del rio.

La colaboracion de estos investigadores, basada en el principio
de armonizacion (y sus subsecuentes desajustes y posteriores rearmoniza-
ciones), que ya lleva mas de 10 afios, ha devenido en caminatas, rituales,
risas, amistad, incertidumbres y en proyectos de investigacion que apo-
yan el proceso de recuperacion cultural y fomentan la visibilidad muysca
como una comunidad del presente, alimentada por los vinculos con su
pasado y de cara a un futuro de fortalecimiento étnico. La siguiente sec-
cion presenta notas de algunos momentos de los proyectos que ilustran
este caminar colectivo.

Muysc cubun, o la apuesta por hablar
una lengua (casi) extinta

Desde la década del 2010, se volvieron mas comunes los men-
sajes de Facebook escritos en muysc cubun y los videos cortos con sa-
ludos en lengua muysca. Tambicen se volvio comtn en las comunidades
escuchar introducciones a eventos comunitarios pronunciados en muysc
cubun.

Sin embargo, la literatura académica sobre la lengua muysca
publicada en ese momento coincidia en afirmar que el muysc cubun ya
estaba muerto o extinto y que las posibilidades de volver a hablarlo eran
muy escasas. Dos discursos opuestos sobre la lengua muysca convivian:
los muyscas tenian unas practicas de lengua que se evidenciaban en el dia
a dia de las comunidades, al tiempo que las diferentes fuentes académicas
del momento refinaban cada vez mas el analisis gramatical y morfologico
de lalengua (Constela 1993; Gonzalez 2006), y se acercaban a reconstruir
la lengua desde las gramaticas coloniales. Ninguna de estas fuentes, sin
embargo, mencionaba que los grupos muyscas contemporaneos utilizaran
expresiones en lengua muysc cubun en su vida cotidiana. Tambien, los
miembros de la comunidad percibian cierto desdén de los investigadores
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del muysc cubun para apoyar sus esfuerzos de revitalizacion lingiiistica y

circulan historias de acercamientos no exitosos para conseguir el apoyo

en los esfuerzos lingﬁl'sticos6.

El investigador nativo expresa esta disparidad ast:
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Al tratar de recuperar una lengua que es determinada como extinta, me
he encontrado como joven indigena, y como académico, una respuesta
general de parte de algunos académicos, entrados en afios y en juicios:
«;Para qué recuperar esa lengua? justed sabe que eso es una lengua
muerta? ;Por qué no aprenden otra lengua?» Un coro de negaciones,
que mas que delimitar y plantear los retos y limites de la revitalizacion
de la lengua muysc cubun, parece buscar minimizar o frenar el trabajo
que se ha venido desarrollando en las ultimas dos décadas por la
comunidad. Frente a ese coro de voces que niegan la sola posibilidad

de plantearse la recuperacion de la lengua, nosotros respondemos
igualmente en coro: «;Y por qué no?» jAcaso la academia esta para
restringir y negar los suefios colectivos? La universitas/ universitatis/
universidad, como Iugar del conocimiento comun, como gremio o comunidad,
¢nacié para limitar el conocimiento o para expandirlo? El juicio lejano de un
académico, encerrado en torre de ma{ﬁl, ¢es mds poderoso que el proceso colectivo

de una comunidad?

Esas preguntas, no son una diatriba en contra de la universidad

y los acadeémicos; por el contrario, es un llamado a entender y
recuperar la funcion de la academia y quienes la componen, a poner
sus herramientas de conocimiento y su experticia al servicio de las
comunidades y de los procesos que tenemos en nuestro diario vivir; la
universidad debe servir a la sociedad y sus comunidades. Entendemos
claramente y gracias a las herramientas de la academia que no vamos a
hablar la lengua de hace 200 y 500 ahos, puesto que no somos la misma
gente ni es el mismo territorio. En lengua muysc cubun tenemos mas
de cinco palabras para describir las partes del rio y los tipos de cuerpos

de agua de este territorio, pero sy donde estdn los rios y sus formas de

Esta aparente desconexion entre la investigacion académica y el esfuerzo co-
munitario por la revitalizacion lingiiistica se vio afectado por el surgimiento
de una investigadora pseudo-académica quien public6 varios libros sobre la
lengua muysca, que, de acuerdo con sus teorias, proviene de la gente Mu de
la Atlantida, y quien se acercé a los cabildos a ofrecer su conocimiento lin-
glifstico para promover la revitalizacion (Fernandez 2011, Goubert 2019).
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vida? ;Donde estdn los peces del rio Neuque o el rio Bogota? ;Dénde estan los
humedales? ;Dénde estd aquello que nombramos? Por ello, nuestra apuesta
esta en fortalecer y recomponer la lengua desde lo cotidiano, desde el

territorio actual, desde la vida misma que hoy seguimos siendo.

No queremos hablar la lengua de hace 500 anos, porque ya no refleja
completamente la realidad que vivimos, pero si queremos recuperar al
maximo el saber que duerme dentro de su interior, para replantearnos
nuevos mundos y nuevas soluciones para este viejo territorio con
rostro nuevo.Y esta idea solo se entiende cuando el académico
comparte, escuche y siente lo que vivimos nosotros dia tras dia en
nuestro territorio urbanizado.Y ahi es donde entra esa labor afectiva,
que sobrepasa la posicion aséptica de alejarse del «objeto/sujeto» de

estudio.

La recuperacion de nuestra lengua no solo se da desde la academia,
también se da desde lo cotidiano, desde el saludo, desde el
reconocimiento de mi familia, desde la groseria, el chiste y la chanza.
Por eso, hoy los jovenes a modo de juego, entreverado con un modo
serio de recuperacion, no solo nos saludamos con la estructura
lingiiistica encontrada en los archivos coloniales, diciendo «Choa / jcomo
estds?’», sino lo complementamos, diciendo: “Choa, zemaia: / ;Q hubo,

mi perrito?» En el poder de lo cotidano, en el poder de la risa, vamos
viviendo, recuperando y tejiendo nuestra lengua, vamos construyendo
nuevas historias en la misma tradicién de las antiguas para recrear una nueva

cultura.

Entonces surgio, como parte del trabajo colaborativo, la nece-
sidad de evidenciar la existencia aparentemente contradictoria de ambas
posturas. La academia, que estaba inquieta por el pasado de la lengua,
ignoraba la preocupacion de la comunidad por el presente y el futuro
de la misma. Para entonces, la labor afectiva consistio en acercar estas
dos realidades que flotaban separadas y que requerian subsanar obstacu-
los adicionales: el de la credibilidad y la autenticidad. Algunos espacios
académicos en los que la investigadora mestiza y miembros de las co-
munidades presentaron los avances de la recuperacion cultural sirvieron
para fomentar un trabajo mancomunado entre la comunidad de Suba y la
generacion mas reciente de lingiiistas interesados en el muysc cubun. Hoy
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en dia, el grupo de investigacion muysc cubun, dedicado al estudio de la
lengua muysca, incluye investigadores nativos de los cabildos muyscas’.

Uno de los resultados del trabajo colaborativo para el fortaleci-
miento de lalengua y musica es, por ejemplo, la cartilla titulada: “Nuestra
Lengua Muysc cubun” publicada en el afio 2015, apoyada por el grupo de
investigacion Muysc cubun®. Este material didactico esta disefado para
introducir a las generaciones mas jovenes al vocabulario de la lengua (co-
lores, nombres de animales, niimeros, partes del cuerpo, y otros). Jen-
ny Cardoso y Wilmer Talero, miembros del colectivo Muysca Guechack
crearon la letra y musica de las canciones infantiles incluidas en la cartilla.
Los versos de las canciones estan inspirados en las historias de los mayores
del cabildo, recogidas durante talleres de recuperacion de memoria oral.
En este ejercicio de memoria cultural, los abuelos describieron sus acti-
vidades y alimentos, como la pesca del pez capitan y la guapucha, que se
comia con maiz tostado y con chicha, y la construccion de balsas en cafa
para atravesar los humedales de Suba. Estas canciones y otras compuestas
por Luis Yopasa y Gonzalo Gomez Caviativa son utilizadas en el jardin
infantil pblico muysca Giie Atiugib Xaguara sun Siasua sun (Casa de pensa-
miento intercultural de Suba).

Las grabaciones de sonido

Si bien el acompafiamiento de los procesos de fortalecimiento
incluyo grabaciones de campo, que ocasionalmente circulan internamen-
te entre los miembros de la comunidad o se utilizan en otros proyectos,
estos investigadores sofiaban con una grabacion que narrara el avance
de los procesos comunitarios. Luego de largos mensajes de voz enviados
por aplicaciones de mensajeria instantanea, los investigadores obtuvieron

7 Algunos de los resultados de investigacion de este grupo incluyen la trans-
cripcion y digitalizacion completa de todas las fuentes coloniales lingiiisti-
cas disponibles y proveen acceso digital a las fuentes originales, diccionario
muysca-espafiol, y una extensa recopilacion de muisquismos. Ver:http://
muysca.cubun.org/Portada.

8 Esta es la primera de una serie de cartillas escritas desde la comunidad de
Suba para el fortalecimiento del proceso de lengua. La segunda cartilla, titu-
lada “Lengua muysca de Suba: Cuaderno de actividades” desarrolla en detalle
explicaciones y ejercicios para la ensefanza de diferentes tipos de palabras,
desde sustantivos hasta verbos y posposiciones.
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financiacion del Ministerio de Cultura, entidad que, como parte de su
gestion de practicas artisticas en el pais, apoya proyectos de investigacion/
creacion. El proyecto “Nymsuque 2”, que se encuentra en posproduc-
cion, es un album colaborativo de paisajes sonoros indigenas creado con
musicos y mayores de la comunidad muysca de Suba y musicos invitados
de otros cabildos que narra las practicas musicales y sonoras de la comu-
nidad’. Incluye cantos tradicionales, algunos con letra en lengua muysc
cubun, relatos de mayores, sonidos de instrumentos musicales, unos que
forman parte de la coleccion del Museo de Oro, otros reconstruidos se-
glin la tradicion local, asi como sonidos de los espacios sociales de la co-
munidad, desde la conglomerada carrera 91 en Suba-Rincon, donde buen
parte de las familias de la comunidad viven, hasta los sonidos de la noche
que se escuchan en el fuechy desde las entranas del cerro Santuario.

Uno de los retos adicionales del proyecto fue el de producir un
disco en medio de la pandemia del COVID-19. Para elaborar el concepto
del album (influenciado entre otros por la idea de los albumes concep-
tuales de rock que tanto gustan al investigador nativo), debimos realizar
sesiones de WhatsApp en las que investigadores, mayores, autoridades
tradicionales y musicos concebimos esta idea. En un mundo prepande-
mico esta idea habria surgido de reuniones comunitarias, circulos de pa-
labra donde lo ritual y lo operativo no trazan fronteras, acompaniado de
ceremonia, musica y medicina. Pero, como a todos, nos toco adaptarnos
a la pantalla del WhatsApp y armonizarnos con el fuego que encendia el
sabedor Luis Yopasa en su casa durante nuestros encuentros. El disco esta
pensado desde un eje temporal que evoca el pasado, presente y futuro
de la comunidad, y esta articulado a la nocion de tiempo de un dia. Aqui
fragmentos de la descripcion del proyecto tomado de las notas del album:

El disco esta concebido como una grabacion de paisajes sonoros que
recogen los sonidos del territorio y la pluralidad de voces que en ¢l
habitan. La voz del abuelo, el canto de la rana, el sonido del viento, el
graznar de las mananas, el ruido del carro, el estrépito de la ambulancia.
Se inicia el album tal cual como se inicia la ley de origen y el mundo,
con su amanecer: “Chiminigagua chipaba sua” (Nuestro padre sol,

Chiminigagua) narra desde la lengua muysc cubun como se mueve el sol

9 El equipo intercultural de trabajo incluye, ademas de estos investigadores,
a Omar Romero, Diego Gomez, Alejandro Duran, Manuela Sanchez, Luis
Yopasa, Gonzalo Cabiativa y otros miembros de la comunidad.
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dentro de nuestro territorio de Suba, naciendo detras de las montafias y
ocultandose detras de la laguna. A continuacion, encontramos el “Canto
de tingua” y “Guasguaty”, dos canciones desarrolladas por los sabedores
del Jardin infantil intercultural Casa de Pensamiento, Ague Atiquiib
Xaguara sun Siasua sun, en donde los sabedores Luis Yopasa y Gonzalo
Cabiativa buscan ensenarles a los nifios la importancia de entender a los
otros seres que habitan el territorio y su funcion dentro de este, para el

equilibrio de la vida y las comunidades.

A continuacion, una pieza instrumental que, como explica el sabedor
Yopasa, representa «la riqueza que atn tenemos a pesar de la
urbanizacion que invadio nuestro territorio y vistio de gris nuestra
madre tierra». En sus palabras, «atn estos sitios naturales mantienen
los sonidos nativos que son detectados si estamos atentos a escuchar
sin los ojos. Los instrumentos musicales imitan a los hermanos
mayores o algtin pasaje antiguo donde los abuelos se sentaban cerca

de la hoguera para interpretar sus instrumentos y armonizarse con

el espacio donde se encontrabany. El disco contintia con dos cantos
melancolicos profundos que emanan del fondo del pecho del sabedor
Gonzalo Cabiativa. El primero, es un canto a la lengua muysc cubun,
que recuerda la estructura de la familia y del ser muysca, que recuerda
que «la lengua es padre y madre de nuestra comunidad y territorio, y
nosotros como hijos debemos continuar el hilo de la vida, dejando el
canto a nuestro nietos y bisnietosy. Chichut cubum cha, Umpuyqy ty gue /

El idioma de nuestro hijo, Es el canto de tu corazon.

El album cierra con un paisaje sonoro que trae las voces de dos
autoridades tradicionales, gobernador y alcalde mayor, en donde
realizan el saludo en lengua muysca que reposa en los textos coloniales.
Desde alli se recuerda no solo la estructura del antiguo saludo, sino
también las formas de saludar que atin perviven dentro de los abuelos
usadas cotidianamente al caminar el territorio o al encontrarse en
asamblea. ;Choa? -chogue, Muz choa unmzone. ;Estds bien? Estoy bien, me

alegra que tu estés bien.

El disco se nutre de un archivo sonoro generado desde, con, y
para la comunidad. De una parte, se utilizan grabaciones historicas reali-
zadas a miembros de la comunidad, algunos de los cuales ya no viven, que
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narran historias del territorio y la cultura. También se incluyen grabacio-
nes de experimentos sonoros realizados con piezas arqueologicas muyscas
en el ano 2014 en el Museo del Oro entre la investigadora y el musico
Omar Romero. Para capturar los sonidos del entorno de la comunidad,
cuatro miembros del equipo de investigacion realizaron grabaciones de
campo. Los investigadores realizaron talleres de entrenamiento en linea
sobre el manejo de grabadoras de campo Zoom, para que los investiga-
dores nativos pudieran realizar las grabaciones de los sonidos que ellos
consideran relevantes para contar la historia de la comunidad en el disco.
Dentro del material recopilado se encuentran los sonidos del amanecer,
cuando se hace trabajo ritual en el cusmuy; los sonidos de pozos subte-
rraneos en el territorio, asi como los sonidos de las calles principales
donde residen las familias, y los dialogos y cantos durante los circulos de
palabra. Adicionalmente, se grabaron canciones propias de la comunidad.

Salida

Mauricio Caviedes (2007, 2013) habla sobre la antropologia
marginal, que se trabaja desde el acompafiamiento y no desde la inves-
tigacion pura, para hacer referencia a un tipo de investigacion social que
se ha desarrollado en Colombia y Ameérica Latina durante buena parte
del siglo XX, particularmente desde los sesenta. La discusion esta lejos
de resolverse en las ciencias sociales y en la etnomusicologia, pero como
ya ha explicado Carlos Mifana (2020), la falta de seguimiento a los mo-
delos americanos en investigacion musical en Colombia y la inclinacion
por una practica colaborativa basada en el marxismo, llevo tambien a una
etnomusicologia comprometida en Colombia. Ahora, a pesar de la aten-
cion renovada de los plblicos e investigadores hacia las musicas locales,
tradicionales, populares, folcloricas que se dio con relacion a la adopcion
de un multiculturalismo neoliberal, todavia no es un asunto comun el
hacer y reflexionar sobre los caminos de investigacion colectiva. Hoy en
dia, el desarrollo del trabajo de campo etnografico en musica no puede
excusarse de formular preguntas politicas en el contexto de la transfor-
macion de las valoraciones sobre las musicas indigenas y negras a raiz de la
legislacion multicultural aprobada en la Constitucion de 1991. El camino
se viene arando desde los 60, ;que rutas de y postcoloniales proponer para
estos contextos?
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DEL «ELLOS» AL «NOSOTROSY:
ONTOLOGIAS DE LA COMPLECION EN
LAS ESCUCHAS Y VISUALIZACIONES DE
LAS MUSICAS DEL PACIFICO NORTE

ANA MARIA ARANGO MELO!

n Los sonidos invisibles, mi primer documental codirigido con Gregor

Vanerian, yo hablaba de «los chocoanos»; me referia a «ellos»... Lue-
go, con mi segundo documental, Velo que bonito, ese «ellos» se hizo mas
proximo y comenceé a hablar de mi dentro de ellos, de como a partir de
una vivencia tan intima como la maternidad comienzo a entender a ese
«ellos». Sin embargo, sigue siendo un «ellosy, lejano. Pero despues de 13
afios de vivir en el territorio, me es imposible hablar de «ellos», de «los
chocoanos» y me he descubierto a mi misma en varios escenarios ha-
blando de «nosotros». Este es un primer aspecto que quisiera resaltar: el
cambio de lugar, que necesariamente ha implicado un cambio de escucha
y de mirada sobre la investigacion que hacemos desde la Corporaloteca:
el centro de documentacion de practicas orales y corporales del Pacifico
colombiano.

Comence en 2006 codirigiendo Los sonidos invisibles con un estu-
diante de cine que hacia su carrera en la Universidad de Mainz. Luego,
movida por una pregunta muy intima, en 2012 iniciamos otro viaje por
cinco territorios de la selva chocoana y junto a Alejandro Bernal y Simas
Zabulionis, ambos estudiantes de artes en Holanda. La intencion de este

i Investigadora Corporaloteca UTCH y ASINCH.
d-ana.arango(@utch.edu.co/ investigaciones(@asinch.org
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viaje fue descubrir a esa otra, a ese otro que hace las cosas tan diferentes,
que tiene una cosmovision tan diferente, que ve el territorio desde otro
punto de vista. Con Velo qué bonito paso algo muy particular y es que nun-
ca se penso hacer un documental. Alejandro simplemente me apoyaba
grabando con su camara y con un buen microfono unas entrevistas cuyo
Unico objetivo era apoyar una investigacion para el Ministerio de Cultura
que se habia proyectado como un texto, pero que no tenia la intencion
de ser un documental. Al final, eran tan bellas las imagenes, tenian tanta
fuerza, que tuvimos que mostrarselas a los funcionarios del Ministerio
de Cultura y convencerlos de hacer un cambio en el presupuesto y finan-
ciar la edicion de Velo qué Bonito. Asi que la antropologa Catalina Cortes,
despues de leer toda la investigacion que ya estaba escrita, tuvo la mision
de sentarse a ver horas y horas de entrevistas y capturas de paisajes, para
darles forma y darles voz a las madres, abuelas, parteras y sabedores de
Cértegui, Tado, Quibdo, Pizarro y Samurindo.

Después de estos dos documentales, en los que la pregunta por
el cuerpo y el sonido es el pretexto para comenzar a comprender a una
comunidad que comenzaba a ser la mia, entendi dos cosas: en primer
lugar, que el lenguaje audiovisual (al cual habia acudido mas por acciden-
te que por un interes particular) era una herramienta fundamental para
socializar y, sobre todo, devolver los conocimientos que los sabedores me
compartieron en las investigaciones. Y, en segundo lugar, que estas ima-
genes tenian un impacto muy grande en las personas y su forma de verse

;.
y narrarse a si mismas.

Fue asi como tomamos la decision de acompafiar siempre nues-
tras investigaciones con el lenguaje audiovisual: Los hijos del Okendo; Reco-
rridos por la memoria; Raices, Tierra y Alas. Estos Gltimos trabajos cambian
su lugar de enunciacion: no nos interesa hablar de «ellos»: hablamos de
nosotros desde las voces del territorio que reivindican unas formas de ser
propias. Es, por lo tanto, una apuesta politica desde un territorio que, por
ser de poblacion mayoritariamente afrodescendiente e indigena, ha sido,
por centenares de afios, victima del racismo estructural.

El video documental y los videos musicales, se han convertido
asi en escenarios de enunciacion de las subjetividades de los jovenes de
Quibdo. Desde la musica y el audiovisual hemos cuestionado problema-
ticas sociales como el patriarcado, el reclutamiento forzado, la privacion
de la libertad de los adolescentes y el afrojuvenicidio. En 2016 un gru-
po de artistas urbanos compusieron y filmaron la cancion Se- mental que
cuestiona los mandatos de las masculinidades en el territorio. En 2021 se
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hizo un documental en el marco de Renacientes, en el centro de responsa-
bilidad penal adolescente en donde podemos ver 4 canciones compuestas
y grabadas por adolescentes que pertenecieron o pertenecen a las bandas
delincuenciales. Este trabajo se hizo con la Comision de la Verdad y ve-
mos como las canciones son un escenario para esclarecer los hechos que
viven los adolescentes en medio del conflicto urbano. En 2022, desde el
laboratorio de investigacion- creacion de la Corporaloteca, los estudian-
tes protestaron contra la naturalizacion de la muerte de jovenes negros
en Quibdo con la cancion En algo andaban e hicieron un video . Poner al
servicio de los jovenes la produccion audiovisual y los recursos que se ges-
tionan para ella, es una forma ademas de sanar las heridas de los multiples
conflictos que existen en estos territorios. Es dar un espacio para la de-
nuncia, pero también para la reparacion simbolica. En “En algo andaban”
por ejemplo, cada estrofa es una historia real que narra la forma en que
nuestros estudiantes han tenido que enterrar a sus hermanos, primos y
amigos y luego han tenido que salir a defender su buen nombre.

A pesar de este cambio de lugar en el recorrido de nuestros do-
cumentales, la primera y la Gltima frase de Octavio Panesso en mi primer
documental Los sonidos invisibles siguen haciendo eco en mi cabeza y siguen
marcando los lentes con los que hemos capturado, desde hace trece anos,
las imagenes de la gente del Choco, sus musicas, sus formas de vida, sus
resistencias.

El Choco es un pueblo desarrollado. Es un pueblo muy civilizado.
Porque ningin pueblo del mundo se puede decir que es mas civilizado
que otro, que es mas desarrollado que otro. O que tiene una mejor

cultura, una mejor civilizacion.

Entonces, desde ese punto de vista, yo considero que el Choc6 es un
) p » Y q

pueblo muy desarrollado pese a los grandes informes de las agencias
nacionales e internacionales y los organismos de derechos humanos
que nos ubican, que nos sitian como uno de los pueblos mas pobres
del universo y uno de los pueblos mas analfabetas del universo. Sin

embargo, yo considero que la realidad es otra.

Y su tltima frase en el documental nos dice:

La musica debe servir para ayudar a resolver los tantos problemas
socioeconomicos que tiene nuestra comunidad.Y lo maximo que

nosotros podemos entregarle a una comunidad, no es tanto los recursos
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humanos, no es tanto los recursos materiales, no es tanto la plata, ni las
ideas microempresariales o macroempresariales que se puedan gestar

desde nuestros centros educativos, sino la toma de consciencia.

El lenguaje audiovisual nos da una oportunidad preciosa para
trascender los ambitos de la antropologia académica y pensarnos desde
una antropologia de la accion. No se trata solo de mostrar unas culturas
musicales, unas formas de ser, unas apuestas politicas. La antropologia
visual aplicada es, sobre todo, una gran herramienta para la gente, para
que desde alli se enuncie y denuncie.

Los cambios de escucha y de mirada han implicado, por lo tanto,
entender realmente las palabras de Octavio Panesso sobre «la civiliza-
cion» y nuestro lugar en aportar a la toma de consciencia. En este sentido,
la etnomusicologia y la antropologia visual deben ser escenarios de trans-
formacion que, mas alla de posicionar a un autor y su punto de vista, logre
dar voz, logre dar visibilidad a unos cuerpos que hablan, a un territorio
que llora, a unos lideres sociales que son sistematicamente amenazados.

Vivo en una ciudad en la que asesinan a un promedio de 6 a 7
jovenes cada semana. Y nuestro drama es que ya no es noticia. Las bandas
delincuenciales se han apoderado del territorio y uno de los principales
problemas que tenemos es la estigmatizacion y la baja autoestima de ninas,
ninos, adolescentes y jovenes. Los medios de comunicacion han contri-
buido a consolidar los imaginarios de pobreza, delincuencia e ignorancia.

Vivir en el Choc6 me ha permitido entender la gran trampa del
pensamiento colonial. Me ha ensenado que la arrogancia de occidente y
de todas las estructuras que de ¢l se han derivado desde lo economico has-
ta lo temporal, lo tecnologico y lo académico, tienen un engafio comun,
y es hacernos pensar que estamos incompletos. La ideologia de la carencia
hace parte de una gran estrategia de manipulacion que invalida a la gente,
la destierra fisica y mentalmente y vulnera su soberania.

Son muchas las lecciones de mi recorrido explorando los sonidos
y las corporalidades en los pueblos afrodescendientes e indigenas del Cho-
co, pero la leccion de la que quiero hablar ahora tiene que ver con aquello
que llamo «la ontologia de la complecion»: la idea de que somos comple-
tos y no hay nada que llenar, nada que conseguir, nada que demostrar’.

> LaReal Academia de la Lengua Espafiola define complecion como cualidad de
completo.
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Este es para mi el gran reto de los registros sonoros, fotograficos
y audiovisuales en los territorios empobrecidos. Porque no hay territorios
pobres: hay territorios empobrecidos. Nuestro gran reto es explorar los
saberes, expresiones y puntos de vista trascendiendo el adultocentrismo,
el antropocentrismo, el etnocentrismo, androcentrismo y todas esas po-
siciones que parten de la minusvalia de todo aquello que no es adulto,
que no es humano, que no es masculino, que no es europeo, que no es
heterosexual (Grosfoguel y Mignolo 2008, 29-31).

Lo contrario a la complecion es la idea de carencia: la idea de que
hay algo fuera de nosotros mismos y de nuestro territorio, que nos hace
falta para estar bien. Contrario a la complecion es tambien la ilusion, los
fantasmas que nos venden a diario los medios de comunicacion, el merca-
do y el sistema educativo que nos dicen que nuestra forma de vida carece
de estilo, que nuestras posesiones no son suficientes y que lo que debemos
saber esta por fuera de nuestros legados culturales, nuestra ancestralidad
y nuestro espacio vital. Nos hemos acostumbrado a valorar solamente lo
ajeno y esa es, en palabras de Walter Mignolo, nuestra gran «herida colo-
nial» (Mignolo 2007, 51).

Nunca me he sentido etnomusicologa, documentalista; no me
he enunciado desde la antropologia visual, ni desde ninguna disciplina en
particular que me conduzca a casarme con unos corpus metodologicos y
teoricos; he explorado los mundos de la infancia, el cuerpo, la musica, la
sexualidad, el desarrollo, el universo de los cuidados. Asi que no hablo
desde ninguna escuela ni disciplina. Hablo desde un territorio que se des-
angra por la devastacion que produce el conflicto, las economias ilegales
y los megaproyectos capitalistas. Si la etnomusicologia, la antropologia
visual, la antropologia del cuerpo, de la infancia o de la reproduccion
apoyan nuestro proposito de evidenciar que el territorio esta completo
sin «el desarrollo» y que el peor engano ha sido el espejismo de la civi-
lizacion versus la pobreza, bienvenidas sean. Sabemos que otro Choco,
otro Pacifico colombiano es posible desde el respeto de la autonomia y las
formas propias de comprender el territorio. Hay un gran principio para
la sostenibilidad: la autocreacion continua de la vida (Escobar 2017, 37).

Crear las condiciones para la autocreacion continua de la vida requiere,
en regiones multidiversas como el Pacifico, de un nuevo —dialogo de

visiones. Las recientes tendencias en el campo del disefio proporcionan
elementos utiles a este respecto. Estas tendencias enfatizan el codisefio

fundamentado en el principio de que toda comunidad practica el
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diseno en si misma.Ya no son los expertos los que disenan. Todos
disefiamos nuestra existencia.Y esto aplica con mayor pertinencia a las

comunidades en defensa de sus modos de vida (Escobar 2017, 45).

Un ejercicio decolonial implica entonces comprender la investi-
gacion musical y la produccion documental desde ese codisefio. Nos exi-
ge, ademas, relacionarnos con las y los actores respetando sus tiempos.
Concebir la imagen de una manera distinta, mas alla de la estetica, es un
contenido y un espacio para ver las problematicas del mundo contem-
poraneo. Nos exige entender la dimension ética de nuestro trabajo, los
imaginarios y representaciones que ayudamos a perpetuar y el impacto
que tiene en los territorios.

Mi lugar es liminal. Estoy adentro y afuera. Sigo cambiando el
foco. Ya no me interesa poner la camara al servicio de mi vision como
autora. Resulta mucho mas interesante, como lo hicimos con los Gltimos
cortometrajes, darles la camara a los jovenes, a los colectivos de comuni-
caciones que estan contando el territorio desde su propio lugar. Solo en
el momento en que entregas la camara, en que dejas que el otro sea quien
pregunte, que hable, que diga lo que quiere decir, puedes pensarte desde
una verdadera reflexividad (Guber 2001, 41): no hacemos investigacion
sobre personas, hacemos investigacion con las personas. Alli esta la capa-
cidad de nuestra investigacion musicologica y cultural, en generar cambio
social en el marco de un «codiseno» que, en palabras de Arturo Escobar,
nos permite imaginar que otro mundo es posible.

La antropologia tiene la capacidad de desmontar la ficcion, el
espejismo que nos presentaron y que nos siguen presentando sobre la
pobreza y la carencia. Los pueblos indigenas, campesinos y afrodescen-
dientes de los territorios americanos solo necesitan de su territorio y de
su autonomia. Seguir centrandonos en los discursos de pobreza y de ca-
rencia es contribuir a la manipulacion, el despojo y la explotacion de los
territorios. En este sentido, la ontologia de la complecion es una apuesta
por hacer antropologia con nuestros interlocutores, no como objetos que
estudiamos, sino como agentes de conocimiento, poder y capacidad de
transformacion. Es, por lo tanto, en palabras de Octavio Panesso, aportar
a la «toma de consciencia».
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Documentales y videos musicales referenciados

Los Sonidos Invisibles: https:/ /www.youtube.com/watch?v=xTobOOu-6Sg

Velo qué Bonito: https:/ /www.youtube.com/watch?v=KO7wMmQKxYw&t=2s
Recorridos por las memoria capitulo Tumaco

Recorridos por la memoria capitulo Antioquia

Los Hijos del Okendo: https:/ /www.youtube.com/watch?v=6PS87TIXUWo&t=30s
Raices: https:// www.youtube.com/watch?v=zmIwp3d4-Jk

Tierra: https:/ /www.youtube.com/watch?v=1Mj4wocjBoM&t=1s

Alas: https:/ /www.youtube.com/watch?v=ANipVeWqk6Q

Se- Mental: https:/ /www.youtube.com/watch?v=KLKGc094RfQ

En Algo Andaban: https:/ /www.youtube.com/watch?v=0mlwrHx]JdBM
Renacientes: https:/ /www.youtube.com/watch?v=imE]XhHOwkw

Performance Renacientes: https:/ /www.youtube.com/watch?v=LEdNdxZk9fM
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«LOS OLVIDADOS» MUSICA CAMPESINA
DE SAN VICENTE DE CHUCURI

LAURA CAROLINA FERNANDEZ RUEDA!

Introduccion

Este trabajo de investigacion surgio del interes por indagar las
razones y los procesos que subyacen a las enunciaciones en torno al olvido
de la musica campesina en San Vicente de Chucuri. Pensando en mi ca-
pital musical heredado, hice un viaje mental por los cuadros chucurefios’
para darme cuenta de que en ninguno de ellos estaba la musica campesina
de la poblacion. En mi caso particular, tuve una infancia rodeada de abun-
dantes posibilidades artisticas, sin embargo, nunca tuve contacto con las
culturas musicales campesinas.

El analizar la musica campesina como un conjunto de textuali-
dades producto de una constante reconstitucion que se lleva a cabo por
practicas de transculturacion sonica me permitio observar que, si bien la
musica campesina esta atravesada por un dinamismo que la mantiene vi-
gente, el sujeto campesino, el musico campesino ha quedado tendencial-
mente excluido. Las enunciaciones de los musicos campesinos acerca del
olvido constituyen un dispositivo discursivo que complica la borradura de

i Investigadora independiente. lacaferu41(@gmail.com

2 Gentilicio con que se conoce a las personas nacidas en San Vicente de
Chucuri.
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la que son objeto, manteniendo vivo un debate sobre el localismo sonico
y entrar, asi, en la disputa por el acceso a la esfera publica.

El municipio de San Vicente de Chucuri esta ubicado en la zona
centro del departamento de Santander, Colombia. Dicho territorio ha
sido de gran importancia en el pais debido a la fertilidad de sus tierras y la
cercania al rio Magdalena. Desde la formacion y conformacion territorial
del municipio, el intercambio cultural y la diversidad de pobladores que
lo han habitado ha sido una constante. Este contacto de culturas ha lle-
vado a la apropiacion y re-elaboracion de multiples elementos culturales,
entre ellos la musica y, particularmente, la musica campesina.

La musica campesina es una manifestacion que actualmente se
da en toda Colombia, sin embargo, esta denominacion presenta contro-
versia y polisemia debido a que, en ciertos casos, se entiende de distinto
modo de acuerdo con el lugar. En el caso de San Vicente de Chucuri, el
término esta asociado al sujeto campesino (aunque no exclusivamente)
y hace referencia a un conjunto de géneros que a su vez se agrupan en
subcategorias como musica andina colombiana, musica parrandera, musica de
despecho y la musica de cantina’. Como se puede observar, la presencia
de estas expresiones musicales responde al intercambio cultural referido
previamente.

En el caso particular de San Vicente de Chucuri, la revision his-
torica de la construccion y consolidacion del territorio puso de mani-
fiesto las constantes luchas de poder por la tierra, debido a su ubicacion
estrategica y la fertilidad de sus tierras. El recorrido historico de dicho
territorio muestra: 1) las diversas relaciones de sus habitantes con la tierra
2) la configuracion del sujeto campesino, 3) el impacto de los diversos
factores (economicos, politicos y sociales) que han transformado el te-
rritorio: marginacion del campesino, pérdida de memoria del campesino
como actor social, la estigmatizacion del campesino, entre otras. Dicho
proceso complejo y contradictorio muestra como el uso y la tenencia de la
tierra ha sido un proceso acompafiado de diversas violencias (Pérez 2003-
2004, 64). Las relaciones que han construido el territorio chucureno han
oscilado entre el poder, los dominios ejercidos y las manipulaciones de
los diversos actores. Tambien la memoria y los olvidos han sido objeto de
abuso y uso (Ricoeur 2004, 110) lo que ha llevado a la afectacion de la(s)

3 Se recomienda escuchar la produccion discografica A tocar los palos del ano
2015.
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identidad(es) de los campesinos en dicha localidad®, ya que, como bien lo
sefiala Marc Auge: «nuestra vida cotidiana individual y colectiva, privada
y publica, esta influida por estas formas de olvido» (Auge 1998, 33) y
también por las formas de memoria. De tal manera que el relato histori-
co de los sujetos es construido y transformado a su vez por los diversos
niveles de historia que lo atraviesan y lo implican, «asi la historia de un
individuo [...] esta presa de la gran historia [...]» (Auge 1998, 48,49)°.

Del olvido en la musica campesina

Los procesos que subyacen a las enunciaciones en torno al olvido
de la musica campesina en San Vicente de Chucuri son enunciaciones
expresadas por diferentes pobladores, pero, de manera particular, por los
propios musicos campesinos. Se dice que la musica de cuerda (campesina)
se «ha olvidado muchisimo» (Sanchez 2013, entrevista etnografica), que
«ha estado como alejada» (Galvis 2013, entrevista etnografica), que los
que contintian interpretandola es porque «estamos es de necios» (Sar-
miento 2013, entrevista etnografica), al punto de que «en San Vicente es
como si fuera delito tocar guitarra, a usted lo ven con una guitarra por
aqui, por la calle, es como si no pasara na’» (Bautista 2013, entrevista
etnografica). Todo ello ha llevado a la percepcion de que «eso ya casi no
existe, se ha acabado bastante la agrupacion musical» (Galvis 2013, entre-
vista etnografica), lo que a su vez se experimenta como una perdida del
«musico territorial [y del] sentido de pertenencia» (Paez 2013, entrevis-
ta etnografica). La percepcion del olvido actual de la musica campesina
emerge de la comparacion con la importante presencia que tenia antafio.
Carlos Galvis comenta: «En el 75, 76, en ferias, bajaban muchisimos mu-
sicos [...] Mas antes habia mas agrupaciones y se presentaban mas, o sea,
en cualquier momento presentaciones y toda esa cosa, pero entonces todo

4 “(...)lapresencia de memoria puede consolidar y fortalecer las identidades,
pero también es cierto que su ausencia las fragmenta y las debilita. La me-
moria, bien sea feliz, incomoda o tragica, condiciona las identidades de un
grupo humano.” (Pereiro 2013, 70).

s “El hombre puede ser autor de un relato (...) e inclusive contar su propia
historia; empero, la Historia no tiene autor, sino que resulta de multiples

factores que determinan la accion colectiva de los hombres, es decir la ac-
cion politica. (...).” (Gaulejac & Silva 2002: 37).
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eso ya casi no existe» (Galvis 2013, entrevista etnografica). Pablo Emilio

Sarmiento se queja de que <<h0y en dia ni siquiera a la mama se le da una
serenata» (Sarmiento 2013, entrevista etnografica). Con relacion a este

tipo de ocasion, Mario Sanchez recuerda:

Saliamos a dar serenatas [...]. Nosotros también ibamos donde los
vecinos; cuando eso, se hacian unas fiestas de dos, tres dias. La gente era
mucho de bailar la musica [...] A nosotros nos invitaban a los noviazgos,
cuando habia matrimonios, cuando alguien se cuadraba una novia y

le daba serenata [...] Cuando eso, era la musica del tiempo. (Sanchez

2013, entrevista etnografica).

Algunos consideran, ademas, que se ha generado un proceso de

discriminacion que asocia la parranda con el trago y con el campesino:

Yo creo que no se puede generalizar en el campo. Lo que le digo es que
en el campo habia mucha parranda, entonces la musica era muy de la
parranda, era... se emborrachaban, pero era el ambiente del campesino.
Lo que pasa es que en el pueblo generamos un proceso discriminatorio
muy notable que el campesino de pronto lo estamos ya... el campesino
es muy autentico, a ¢l no le da pena demostrar lo que es [...] Porque
son autenticos; entonces, en un momento dado, puede ser que hoy en
dia los musicos, el musico que es parrandero se toma su traguito para
animarse. Pero una cosa es que pase al extremo que sea un borracho un

irresponsable. (Ardila ] 2014, entrevista etnografica).

Varias personas atribuyen la pérdida y el olvido de la musica

campesina al hecho de que «la musica parrandera ya poco le gusta a la ju-
ventud» (Galvis 2013, entrevista etnografica). Esta falta de interes, desde
su punto de vista, genera una interrupcion en la transmision, y su conse-

cuente muerte:
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Lo que pasa es que esta musica ya va perdiendo el ano. Por ejemplo,
nosotros ya nos morimos y ya los hijos de nosotros no creo que van a
tocar. Por ejemplo, el nieto mio, ¢l no va a tocar musica de ésta [...].
El tiene 14 afios, jimaginese usted a la ¢poca de la juventud hoy en

dia les gusta otra musica! Entonces esto va muriendo lentamente, va
muriendo lentamente, yo se, eso es de ahi. (Benavidez 2013, entrevista

etnografica).
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También se argumenta la falta de interés por parte de los me-
dios como la radio y la television, asi como de la alcaldia, a pesar de que
«aqui en este momento hay muchos artistas como ellos, que de verdad
tienen ese corazon y ese sentimiento de cantar esa musica con honor y
con amor» (Sanchez M 2013, entrevista etnografica). Por lo contrario,
aseguran, hay un «cierto desprecio» (Paez 2013, entrevista etnografica).

La valoracion de la musica campesina, como simbolo de lugar,
por los relatos de lo nacional y por la industria del entretenimiento, com-
plica la politica de la relacion entre la inclusion estetica y la inclusion
social. Se observa que la transculturacion sonica generalmente debe ser
realizada mediante ciertos procedimientos musicales que aseguren una
estetica apropiada y, por lo tanto, su validacion canonica. Ochoa sefala
que la periferia, en este caso, se define no tanto por lo folclorico ideali-
zado sino por las transculturaciones que desde los parametros del canon
son consideradas «vulgares».

Las exclusiones de raza, etnicidad, género, sexualidad y clase estan, a
menudo, mediadas por este término: la oposicion binaria que subyace
a estas exclusiones no es entre lo tradicional y lo popular sino mas bien
entre transculturaciones epistemologicamente validadas a traves de

practicas de purificacion y aquellas que no lo son. (Ochoa 2012, 398)

No obstante, a pesar de que un imaginario de lo campesino
como icono de identidad local atraviesa los discursos y las practicas de las
transculturaciones de la musica campesina, se quiere sugerir aqui que,
efectivamente, la politica de la relacion entre la inclusion estética y la
inclusion social es problematica. Todo parece poner de manifiesto que lo
excluido aqui es el sujeto campesino como actor social.

Ya sea que otros adjudiquen un cierto caracter de pureza a los
campesinos y su musica o que ellos mismos se representen de este modo,
la no total inclusion de la estetica que acompana sus interpretaciones, su
exclusion de los proyectos culturales y su falta de acceso a los diversos
medios que podrian promover su musica, ponen de manifiesto su carac-
ter periferico en una esfera publica en la que el localismo sonico aparece
como algo altamente disputado, y donde se articulan de formas contra-
dictorias las multiples mediaciones de validacion y/o exclusion sonica
(Ochoa 2012). En suma, lo que parece relegar a los campesinos y su mu-
sica al olvido es la asimetria de los recursos con que cuentan para acceder
a la esfera publica aural.

281



Reverberaciones ‘

Las interpretaciones musicales de los campesinos no alcanzan,
en general, la validacion estética que legitima ciertos procesos de hibri-
dacion producto de la transculturacion sonica, lo que coloca a los cam-
pesinos en un espacio periférico de la esfera publica aural, acentuando la
desigualdad social y estética. Esto, por otra parte, se corresponde con el
deterioro del que ha sido objeto la figura del sujeto campesino en Colom-
bia. No obstante, es necesario decir que los musicos campesinos leen con
mucha claridad esta situacion. Ellos constantemente senalan la necesidad
de ser grabados y difundidos en medios como la radio y la television®;
comprenden la importancia que estas formas de entextualizacion pueden
tener, no solo para su popularizacion y la vitalidad de su musica sino como
conformadoras de un archivo sonoro que asegure la preservacion de sus
interpretaciones en la memoria de los chucurefos, desde luego una me-
moria que no solo articula el pasado, sino que apunta, desde el presente,
al futuro. En esta lectura, los musicos campesinos hacen operar, en oca-
siones, lo que se ha denominado epistemologia de la pureza, al constituirse
como aquellos que mejor encarnan el sentido de lugar, el amor por el
territorio, etcetera. Tambien, en oportunidades, refieren la necesidad de
acceder a los medios que les permitan «modernizar» sus interpretacio-
nes. Tal parece que el olvido referido sistematicamente se constituye como
un dispositivo discursivo que complica la borradura de la que son objeto
los musicos campesinos en la constante relacion entre las practicas de pu-
rificacion y transculturacion sonica validadas; un dispositivo que contesta
y visibiliza la desigualdad, y al hacerlo, mantiene vivo un debate sobre el
significado del localismo sonico, que constituye el medio para acceder
a la esfera publica aural. Dicha esfera se antoja como el espacio de lucha
politica por excelencia para que los paradigmas existenciales de los que
forma parte la musica campesina obtengan reconocimiento y validacion
en un contexto que, cada vez mas, borra al campesino.

6 “[...] «[...] no habiamos tenido la oportunidad de grabar. [...] de pronto
un apoyito una ayudita porque uno es del campo y es muy pobre y entonces
uno no alcanza para pagar” » (Entrevista etnografica Morales 2013); “ «[...]
es mi consideracion siempre, si nosotros logramos que se logre, se llegue a
grabar un CD, hay mucha exigencia para la grabacion”» (Entrevista etnogra-

fica Amaya 2014); “[...] «[...] a la mayoria le gusta que uno toque esto y a
uno cuando lo ven por la television, por el canal, ;hay Ay, yo lo vil, que no sé
quequé, bacanol...]”[...]» (Entrevista etnografica Ramos 2015).
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Conclusiones

La investigacion sobre la musica campesina de San Vicente de
Chucuri surgio debido a las enunciaciones del olvido. Dicha percepcion
esta ligada: 1) a un proceso historico constante de exclusion social del
campesino y 2) a una descripcion de la nacion que construye su historia
mediante una operacion politica que le asigna una dimension temporal
ligada al pasado. Sin embargo, la musica lejos de desaparecer esta en una
proliferacion de textualidades producto de transculturaciones sonicas
que la han dinamizado.

Las sonoridades electroactsticas y el actual modelamiento de
la escucha debido a la difusion musical por parte de los diversos medios
de comunicacion y grupos musicales con variados grados de elaboracion
y transformacion de la musica campesina ponen de manifiesto que real-
mente lo que esta olvidado no es la musica como sonido: a diferencia de lo
que en un primer momento dejan ver las enunciaciones, ésta se encuentra
en una dinamica vital de multiplicacion textual. Dicho proceso complejo
resalta la articulacion entre identidad local, tradicion y representatividad
de la musica campesina. Un proceso de transculturacion sonica media-
do por una epistemologia de la pureza que, como bien sefiala Ochoa, se
conforma como un campo conflictivo que puede promover o disrumpir
dichas practicas puras para negociar los sentidos de lo tradicional. Si bien
la musica campesina no esta olvidada, las enunciaciones de los musicos y
los habitantes de San Vicente de Chucuri sobre su olvido muestran, cier-
tamente, que hay un borramiento de los campesinos debido a su exclusion
de los proyectos institucionales y la desventaja de sus interpretaciones
frente a los modelos de sonoridad promovidos por los medios y la indus-
tria, sonidos que se han ido legitimando.

En el caso particular de San Vicente de Chucuri, la revision de
una serie de procesos historicos puso de manifiesto un proceso comple-
jo de uso y tenencia de tierras que fue configurando al territorio como
zona roja, un lugar que ha sido acompanado de diversas violencias. His-
toria que, para el caso campesino, fue condicionando la imagen que se ha
construido de dichos sujetos, adjudicandoles un caracter social devalua-
do y estigmatizante. Asi, los campesinos han debido atravesar procesos
complejos de desplazamiento forzado, exilio, abandono, experiencias de
perdida, sufrimiento, muerte y humillacion, entre otros. En estas diver-
sas relaciones han ido quedando marginados y estigmatizados por una
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historia nacion que los fue construyendo como sujetos anacronicos e in-
visibles. En este sentido, la historia nacional ha desconocido la historia de
los sujetos campesinos, ubicandolos en un espacio social imaginario que
los vincula con un pasado tradicional, arcaico, premoderno. Asi, las historias
otras han sido borradas como estrategia politica que oculta la condicion
violenta de produccion y reproduccion de las identidades. Los campesinos
dependientes de dichos procesos de negacion simbolica quedan olvidados
en su caracter contemporaneo.

Por tanto, la problematica entre musica campesina (en tanto
cultura) y el sujeto campesino (en tanto sujeto subalterno) hacen parte
del proyecto desaparecedor de la modernidad que trae consigo el caracter
violento original del proyecto nacion. En este sentido, los modos en que
se construyen las expresiones musicales y las formas de vida que giran en
torno a ellas son reconocidas en el dominio de la cultura, pero, de ma-
nera paradojica, a su vez son consideradas como tradicion atdvica, es decir,
retrasos en la construccion de una historia nacional moderna.

Se justifica entonces la razon de situar al olvido en una teoria de
la cultura o de los actores sociales, sean individuos o colectividades, ya
que el olvido se ubica, como la identidad, en el lado subjetivo de la cultu-
ra. Asi, al estudiar el olvido en los sujetos, el lugar que se investiga es la
cultura —ya que articula y desarrolla practicas— en su historicidad. En el
caso particular de la musica y el olvido, éstos se juntan, renuevan y trans-
forman en las experiencias o sentimientos que involucra el conocer, pues,
como senala Cervio, lo que se recuerda es producto de vivencias e impre-
siones hechas cuerpo. (Cervio 2010, 77). En palabras de Merleau-Ponty:
«El mundo percibido no es solamente mi mundo, es en ¢l que veo dibu-
jarse las conductas del otro, estas también apuntan a aquel, que es el co-
rrelato no solamente de mi consciencia, sino también de toda consciencia
con que pueda encontrarmey. (Merleau 1993, 351). En concordancia con
lo anterior, la musica lleva la marca de la accién humana y, como tal, permite
experimentar la presencia proxima del otro; la experiencia del cuerpo es con-
ciencia corporizada en la medida en que es a partir de la experiencia de ser
en el mundo que se existe. Los sistemas musicales se observan, pues, en la
interaccion social, politica, economica, territorial e historica. El sentirse
en cuerpo con otros cuerpos, esta en sintonia del ser en el mundo. Por tan-
to, el recordar-olvidar expresiones musicales en su complejidad también
remite al recuerdo-olvido de la conexion entre cuerpos y emociones que
se han constituido a traves de las historias individuales y colectivas.
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APUNTES PARA PENSAR LA ACADEMIA
MUSICAL COLOMBIANA EN CLAVE
DE INTERCULTURALIDAD CRITICA!

VIOLETA SOLANO VARGAS’?

En Colombia y en otros paises de la region no es nuevo el debate
sobre el modelo hegemonico de formacion musical que se instauro
siguiendo la estructura y logicas del conservatorio centroeuropeo de-
cimononico. Una parte de este debate ha girado en torno a la ausencia
de las musicas populares en la academia, que historicamente han sido
excluidas al ser consideradas «simples», «inferiores», «no eruditasy,
«vulgares» pertenecientes a sectores «incultos»’. Sin embargo, hoy el
contexto es otro, los intereses son distintos; en respuesta, las politicas
educativas, culturales y economicas también se han modificado. Es ast
como, en anos recientes, ha resurgido un creciente intereés por incorpo-
rar dichas musicas en los curriculos universitarios, en el contexto de una
renovada tendencia por reconocerlas, valorarlas y legitimarlas.

1 Este articulo plantea algunas de las reflexiones abordadas en la investiga-
cién doctoral que desarrollo desde agosto del 2019 como estudiante becaria
del programa de Maestria y Doctorado en Misica (etnomusicologia) de la
Facultad de Misica de la Universidad Nacional Autébnoma de México.

2 Universidad Nacional Auténoma de México. violetasolanovargas(@gmail .com

3 En este articulo expongo mas adelante algunas de las razones por las cuales
utilizo el concepto de musicas populares para referirme a las cominmente lla-
madas musicas tradicionales (regionales, locales, colombianas, campesinas).
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Actualmente, son varios los programas universitarios en Co-
lombia que, en diferentes niveles y desde diversos enfoques, promueven
el estudio de las musicas populares. Aunque esto ha abierto la puerta a
muchos cambios positivos y a agrietar el modelo de la educacion musical
hegemonica, sigue habiendo, por ejemplo, una limitada participacion de
Ixs musicxs populares en la universidad. Asimismo, no se puede perder
de vista que estas propuestas conllevan riesgos implicitos, por ejemplo,
el riesgo de que la dimension politica de la interculturalidad se disuelva
en medio de los discursos del multiculturalismo y el patrimonialismo de
corte neoliberal que han incidido tanto en el campo de la cultura como
en el de la educacion en el nuevo milenio (Yudice 2002; Briones 2007
Walsh 2017; Dietz 2017, 2019).

A continuacion, presento una breve contextualizacion de algu-
nos aspectos que nos pueden ayudar a entender mejor la evolucion reciente
de la academia musical colombiana, especificamente el interes manifiesto
de algunos programas universitarios por incorporar las musicas popu-
lares en los planes de estudio, escenario que plantea nuevos desafios y
posibilidades para la transformacion de dicha academia. Posteriormente,
expongo algunos aspectos centrales de la investigacion que adelanto, in-
cluyendo la propuesta de un concepto politico de musicas populares, asi
como algunos avances alcanzados hasta el momento en el desarrollo de
dicha investigacion. Finalmente, concluyo explicando por qué considero
interesante y atil aprovechar la coyuntura actual para pensar en construir
una academia musical en clave de interculturalidad critica.

Breve contextualizacion

La otrerizacion, racializacion, discriminacion y desigualdad a la
que indigenas, afrodescendientes y campesinxs han sido sometidos desde
hace siglos hacen parte de la problematica estructural de nuestras socie-
dades latinoamericanas. Sin embargo, las guerras independentistas y los
nacionalismos de los siglos XIX y XX marcaron el inicio de un esfuerzo
paulatino por construir sociedades menos inequitativas. Poco a poco, a
lo largo del siglo pasado pero sobre todo en la segunda mitad, desde di-
ferentes lugares y en distintos campos sociales, culturales y disciplinares,
se crearon y fueron consolidando movimientos sociales e intelectuales
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que buscaban incidir en la problematica en cuestion®. La confrontacion
de esta problematica y el intento por deconstruir lo que Quijano (2000)
llamo la colonialidad del poder se convirtieron para muchos en un com-
promiso ético y politico en pro de la dignidad de quienes viven en el lado
oscuro de la modernidad.

En las décadas de los 60 y 70 se fortalecieron en Colombia las
luchas y resistencias de los grupos indigenas, afrocolombianos y campe-
sinos. En el sector educativo surgio un proyecto que se denomino «et-
noeducacion», como respuesta a las exigencias de las llamadas minorias
¢tnicas para que se le diera cabida a lo que ellas mismas llaman «cono-
cimiento propio». En el campo musical en los 70 aparecen los Carran-
gueros de Raquira, Yaki Kandru y el Grupo Nueva Cultura, entre otros,
interesados en la exploracion musical a partir de las musicas populares,
pero tambien, algunos, en el papel de la educacion como espacio de inter-
vencion sociopolitica. En 1975 la etnomusicologa Maria Eugenia Londo-
no abrio la catedra de etnomusica en la Universidad de Antioquia, lo cual
constituye un precedente importante entre las apuestas por transformar
y enriquecer la educacion musical universitaria. Asimismo, iniciando los
90, Londofo y algunos de sus colegas crearon el grupo de investigacion
Valores Musicales Regionales, cuyo principal interés era visibilizar y estu-
diar las musicas populares desde la perspectiva de la investigacion/accion
participativa.

A mediados de los 80 la demanda de exotismo cultural por parte
de los publicos de algunos paises centroeuropeos y de los Estados Unidos,
principalmente, propicio la construccion de puentes de comunicacion en-
tre Ixs llamadxs musicxs profesionales y Ixs musicxs populares. Aparecio
una nueva categoria en la industria musical, la world music. Los nichos
de mercado para la circulacion de las «musicas fusion» o «musicas del
mundo» se convirtieron en una interesante opcion econéomica para Ixs
musicxs del sur (A. Ochoa 2003).

En los 90 aparecio el discurso de la multiculturalidad, tanto en
Colombia como en otros paises de la region. En el pais uno de los cam-
bios significativos que propicio este discurso fue el reconocimiento de las

4 Vale la pena mencionar a la Asociaciéon Nacional de Usuarios Campesinos -
ANUC (1967), el Consejo Regional Indigena del Cauca - CRIC (1971), el
Movimiento Cimarron (1982) y La Union Patriotica (1985), entre otros;
proyectos intelectuales como la teoria y teologia de la liberacion, el giro de-
colonial, y la interculturalidad, entre otros.
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llamadas minorias sociales como actores importantes en la construccion
de lanacion. A partir de las politicas culturales de los 90 empezaron a cir-
cular discursos reivindicando la diferencia cultural, buscando reconocer,
valorar, incluir, visibilizar, y promover la multiculturalidad del pais, aho-
ra denominada diversidad cultural. Esto ayudo a empoderar a los sectores
de la poblacion civil que histéricamente habian sido subalternizados, para
poder exigir sus derechos desde un marco juridico y ser escuchados. Em-
pero, en los 90, con el gobierno de César Gaviria, se establecio el neoli-
beralismo, el cual constituy6 un terreno fertil para que en Colombia se
consolidara el discurso del multiculturalismo (Zambrano 2020).

Desde finales del siglo XX «la cultura» paso a ser uno de los
mayores centros de interés politico y economico a nivel global (Yadice
2002). Yudice, al igual que otrxs en América Latina (Briones 2007; Res-
trepo 2012; Araujo 2014, entre otrxs), han analizado la ubicacion de la
cultura como recurso estrategico en el neoliberalismo, que encuadra los
discursos del multiculturalismo, la interculturalidad funcional y el Patri-
monio Cultural Inmaterial (PCI), los cuales han influenciado el campo
de las politicas estatales, los discursos académicos y las disputas sociales.

En la primera década del actual milenio, Colombia se suscribio
a la Convencion del PCI de 2003 de la UNESCO y desde entonces varias
practicas musicales populares se han patrimonializado (Solano 2016). Re-
cientemente, a las politicas culturales que surgieron con la nueva Cons-
titucion y las de PCI se sumaron las de la llamada economia naranja,
impulsada por el gobierno de Ivan Duque’. Asi, en la mision y vision del
Ministerio de Educacion de Colombia se estipula que uno de los objetivos
estratégicos es lograr reconocer e integrar «la diferencia, los territorios
y sus contexto», ademas de promover en Ixs estudiantes “aprendizajes
civicos de cara a los retos actuales relacionados con la ciudadania digital,
la economia global, la diversidad pluricultural y la democracia” (2019, 9 y 24)
(la cursiva es mia)®. Por otra parte, no es casual que, entre las estrategias
politicas creadas en el gobierno Duque, se haya incorporado «la musi-
ca colombiana», bajo el lema «Colombia. Siente el ritmo», dentro de la

s Ver ABC Economia naranja (s.f); “Economia naranja. Sello Colombia Crea”
(s.f), ambos documentos se elaboraron desde el Ministerio de Cultura.

6 Ver el Plan Estratégico Institucional 2019-2022 (PEI) del Ministerio de
Educacion Nacional (MEN).
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«marca pais», con el proposito de impulsar el turismo cultural’. También
llama la atencion que uno de los propositos del Ministerio de Comercio,
Industria y Turismo, de la mano del Ministerio de Cultura, sea desarro-
llar el turismo cultural

de manera sostenible como parte del turismo naranja (...) orientado a
constituirlo en un pilar de competitividad y de generacion de ingresos
para los agentes del turismo y la cultura, asi como en una estrategia para
lograr la puesta en valor del patrimonio cultural material e inmaterial, la
diversidad cultural, las artes y las industrias culturales y creativas, en los

territorios con vocacion de turismo cultural. (2018, 21)*

A lo anterior se suma, en el contexto de la educacion musical
universitaria, el surgimiento en las tltimas dos decadas de un creciente
interes por parte de muchxs jovenes y musicxs citadinxs por acercar-
se, estudiar, interpretar y componer a partir de una exploracion de las
practicas musicales y un acercamiento a Ixs musicxs populares. Asimis-
mo, es necesario mencionar la evolucion reciente de la formacion musical
universitaria, particularmente la creacion de posgrados de musica, que
ha tenido un impacto positivo en los procesos de ensehanza, aprendi-
zaje, investigacion y creacion musical’. Estos cambios han propiciado
que se diversifiquen los horizontes profesionales de una persona formada
académicamente como musicx y que haya una mayor apertura a culti-
var un pensamiento critico, organico e integral. Esto ha contribuido a
que haya mas interés por las musicas populares, que estas sean cada vez
mas entendidas como expresiones y practicas socio-culturales heteroge-
neas, complejas y situadas. Como sefiala Mifiana (2019), el siglo XXI ha
sido un momento importante de transicion que ha ayudado a fortalecer la

7 Lamarca pais es un proyecto liderado desde hace unos afios por Procolombia
y la marca Colombia.Co en asocio con Colombia travel. Ver noticia publica-
da (2019) en la pagina web del Ministerio de Comercio, Industria y Turismo
sobre la Campafia internacional de turismo ‘Colombia, Siente el Ritmo’.

8 Plan Sectorial de Turismo 2018 - 2022 elaborado desde el Ministerio de
Comercio, Industria y Turismo.

9 Las universidades EAFIT, Universidad Tecnologica de Pereira, Pontificia
Universidad Javeriana, Universidad del Cauca, Universidad El Bosque,
Universidad de Antioquia, Universidad del Valle, Universidad de Los Andes
y la Universidad Nacional, son actualmente las nueve instituciones con
maestrias en musica en Colombia.
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investigacion y formacion universitaria en musica, dejando atras, poco a
poco, el enfoque folclorista que predominé en el siglo XX'.

Aunque son varixs Ixs investigadorxs que han realizado criticas
al modelo educativo hegemonico de formacion musical universitaria, has-
ta el momento son muy pocas las investigaciones y publicaciones sobre la
incorporacion de musicas populares en programas universitarios de ma-
sica en Colombia''. Esto quizas se debe a que esta incorporacion es un
fenomeno relativamente reciente'’. Es por tanto necesario reflexionar al
respecto, buscando no solamente cuestionar el modelo hegemonico de
formacion musical y su pertinencia, sino tambien propiciar cambios que
eventualmente lleven a su transformacion'’.

El abordaje de las misicas populares
en la academia musical

El proyecto investigativo en el que vengo trabajando surgio de
algunas reflexiones forjadas a lo largo de mi experiencia en la Gltima de-
cada como docente en cuatro programas de formacion musical en Bo-
gota, de las discusiones a las que asisti en varios espacios de debate en

10 Ademas de la apertura de los programas de maestria mencionados, es de
resaltar los aportes de musicxs e investigadorxs que en dicho periodo nos
formamos en posgrados por fuera del pais en areas como la musicologia y la
etnomusicologfa.

11 Con relacion a los analisis criticos al modelo educativo hegemonico de for-
maci6n musical universitaria ver Holguin 2017, J.S Ochoa 2011, Samper
2011, Santamaria 2015, Arenas 2015, entre otrxs.

12 Con relacion a la incorporacion de musicas populares en programas univer-
sitarios de musica en Colombia ver Samper 2018; Solano 2018 y los demas
articulos recopilados en las memorias del Encuentro sobre musicas populares y
tradicionales en la educacién universitaria publicado por la Facultad de Artes -
ASAB, 2018, y el libro Educacién superior en miisica en Colombia, 2021.

13 Algunos avances alcanzados en la tltima década son, por un lado, la par-
ticipacion, aunque esporadica, de musicxs populares en espacios universi-
tarios, promovida principalmente gracias a la gestion de colectivos como
Sonidos Enraizados de musicxs y gestorxs como Adrian Sabogal, Juan D.
Castafio y Paola Henao, y musicxs docentes como Maria Jose Salgado, Urian
Sarmiento y Maria E. Anchico, entre otrxs; por el otro, los encuentros pro-
piciados desde algunos programas universitarios entre estudiantes y musicxs
populares por fuera de las universidades; ademas de la participacion de mu-
sicxs populares en talleres, festivales, dialogos y franjas académicas propues-
tas por colectivos, teatros e instituciones como el IDARTES, Circulart, el
Teatro Colon, entre muchos otros.
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torno a la investigacion y a la educacion musical tanto en Colombia como
fuera del pais, y de lo que esas experiencias suscitaron en mi como etno-
musicologa. Entre los aspectos que analizo estan los procesos historicos
que considero han llevado a la academia musical colombiana a introducir
en su oferta educativa ciertas practicas musicales populares. Igualmen-
te, analizo como la incorporacion de esas musicas afecta la experiencia
sociocultural, musical y las subjetividades de Ixs actorxs involucradxs en
dichos programas. Estudio tanto las estructuras y relaciones de poder
que atraviesan a algunos de los programas que abordan musicas populares
en sus curriculos como los contextos, sujetos populares, docentes y es-
tudiantiles que participan en los programas. Me interesan las tensiones,
negociaciones y posibilidades alrededor del reciente interés por incor-
porar musicas populares de sujetos subalternizados en la academia bajo
la premisa, en muchos casos, de buscar ser «incluyentes» y «valorar» la
diversidad cultural del pais.

Hacia un concepto poh’tico de musicas populares

Stuart Hall sefala que el termino «popular» no solo se refiere a
los sujetos, identidades y practicas culturales que han sido rechazados o
excluidos por las ¢lites, sino que tambien, al ser apropiado por los secto-
res marginalizados, cumple la funcion de «fijar la autenticidad de las for-
mas populares» (2010, 291). Interpreto esto no como la esencializacion
de dichas formas (sin desconocer que en no pocas ocasiones el termino se
usa como parapeto de un esencialismo estrategico), sino como la reivin-
dicacion de aquellas personas y practicas culturales que han sido relegadas
al ambito de lo «bajo» en la distincion entre «alta» y «baja» cultura. Es
entonces imprescindible tener en cuenta que lo popular ha sido reivindi-
cado por los sectores subalternos como identidad politica, como un lugar
colectivo de enunciacion desde el cual estos se contraponen a las ¢lites, en
rechazo a la jerarquizacion social y cultural establecida por estas ultimas
(Hall 1984).

El lugar de lo popular no es solo periférico, también es fronte-
rizo. La frontera entre lo hegemonico y lo popular no es infranqueable
o permanente sino porosa y, ademas, se encuentra en continuo movi-
miento. Hay practicas y formas culturales que, habiendose gestado desde
la periferia, son, a traves de determinados procesos culturales e histori-
cos, incorporadas en el ambito de la cultura hegemonica. Asi como hay
apropiaciones de practicas y formas dominantes por parte de los sectores
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populares (Alabarces 2021). Estos procesos de intercambio entre los suje-
tos y grupos sociales no estan desprovistos de conflictos, por el contrario,
constituyen una de las dinamicas de las disputas de poder en el ambi-
to de lo cultural. En todo caso, implican un condicionamiento mutuo
de las relaciones entre los sujetos e identidades culturales dominantes y
subalternas.

Finalmente, notemos que el termino popular esta en disputa:
encuadra tanto los ejercicios de validacion, jerarquizacion, deslegitima-
cion y «plebeyizacion» cultural realizados por las ¢elites (Alabarces 2021),
como las reivindicaciones de identidades culturales realizadas por los su-
jetos que constituyen los sectores subalternos. De este modo, el concepto
de lo popular se refiere a unos sujetos y sus identidades, a unas formas,
géneros y practicas culturales que se ubican, a consecuencia de las relacio-
nes y disputas de poder acaecidas en el ambito de la cultura, en un lugar
periferico y fronterizo respecto de los sujetos privilegiados, sus identi-
dades, formas, generos y practicas culturales hegemonicas. Lo popular
es un ambito cultural determinado a travées de las relaciones y disputas
de poder entre quienes hacen parte de los sectores sociales dominantes y
quienes hacen parte de los sectores sociales subalternos. Ya sea en su uso
por parte de las ¢lites o en las reivindicaciones de los sujetos subalterniza-
dos, el termino «popular» lleva inscrita la marca del poder, por lo que se
refiere siempre a una cuestion de cultura/poder. En consecuencia, opto
por referirme a las practicas musicales de sujetos subalternizados, histo-
ricamente excluidos de la academia y por los sectores privilegiados de la
sociedad, como musicas populares'.

Algunos avances

Una de las actividades iniciales realizadas en el desarrollo de la
investigacion consistio en revisar la oferta académica de formacion mu-
sical en Colombia. Esto me permitio constatar que en mayor y menor
medida, y como fue sefialado, desde distintos enfoques, propuestas como

14 La discusion sobre las diferentes definiciones y usos del concepto de mu-
sicas populares, asi como de los otros conceptos mencionados es amplio
e interesante, sin embargo, no ahondaré¢ en ello en este escrito, aunque st
lo hago en el marco de mi investigacion doctoral. Para profundizar sobre
el concepto de musicas populares sugiero ver los trabajos de A.M Ochoa
(2003), Gonzalez (2008), Jordan y Smith (2011), J.S Ochoa (2018);
Alabarces (2021), entre otrxs.
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el Proyecto Curricular en Artes Musicales (PCAM) de la Universidad
Distrital Francisco José de Caldas (UDF]JC), la Maestria en Musicas Co-
lombianas (MMC) de la Universidad El Bosque (UEB), la Licenciatura en
Educacion Artistica de la Universidad Tecnologica del Choco, la Maestria
en Musicas de Ameérica Latina y el Caribe de la Universidad de Antioquia,
entre otros, implicita o explicitamente, abordan las musicas populares
desde una aparente interculturalidad”. La revision de la oferta académica
musical en el pais a partir del analisis contrastado entre los documentos
maestros'®, la informacion en las paginas web de algunos programas y las
apreciaciones de docentes, estudiantes y musicxs populares con quienes
he conversado, ademas de mi propia experiencia como docente, me han
permitido constatar que efectivamente los procesos y experiencias pro-
piciados por estos programas estan, entre otras cosas, transformando el
paradigma de la educacion musical, asi como las identidades y practicas
musicales de algunas de las personas participantes en estas propuestas
educativas'’.

Asimismo, las conversaciones que he tenido tanto con estudian-
tes en formacion como con egresadxs, docentes y directivxs de progra-
mas han permitido observar algunas contradicciones e inconsistencias en
los discursos sobre las musicas populares, sus actores principales y sus
contextos. Con frecuencia aparecen posiciones dicotomicas que oponen
nociones de lo letrado a lo oral, lo popular o «tradicional» a lo moderno,
lo urbano a lo rural, lo academico a lo empirico, lo «colombiano» a lo
occidental/europeo, obviando lo problematicas que por muchos motivos
son estas dicotomias, entre otras cosas porque desconocen nuestra hibri-
dez constitutiva y siguen jerarquizando a los saberes y sujetos. Es clave
revisar y aclarar las epistemologias desde las que se construyen las iden-
tidades de sujeto, de musicx. Identidades desde las que tambiéen se ejerce

15 Aunque fue fluctuando, el estudio de caso de la investigacion se concentra
principalmente en dos programas universitarios: el PCAM de la UDF]C y el
programa de la MMC de la UEB.

16 Documentos institucionales que se presentan ante el Ministerio de Educacion
para la aprobacion y apertura de cualquier programa académico en el pais.

17 Varios proyectos musicales y pedagogicos de egresadxs son una muestra de
lo mencionado. Del PCAM sobresalen, entre otros, Omar Romero, David
Bedoya, Laura Lambuley, Marco Villarreal, German Malaver, Inti Gomez,
Laura Chaparro y Alveiro Beltran, entre otrxs. De la MMC, Jorge Zarate,
Maria del Rocio Medina, Carolina Méndez, Juan Carlos Contreras, Oscar
Yate y Johan Galindo, entre otrxs.
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la practica docente, por lo que se debe estar alerta a los conceptos que se
utilizan, velando porque haya coherencia entre el posicionamiento con-
ceptual, politico y las practicas artisticas y pedagogicas.

Los usos de términos como interculturalidad, multiculturali-
dad, identidad, diversidad cultural, lo propio, lo colombiano, entre otros,
suelen ser ambiguos y, a veces, confusos. Con frecuencia estos usos dejan
percibir un discurso purificador que alimenta una supuesta «colombia-
nidad» musical que termina esencializando las practicas musicales y Ixs
musicxs populares. En ocasiones las practicas musicales populares ter-
minan siendo abordadas casi exclusivamente desde las logicas académicas
hegemonicas como simples recursos sonoros y esteticos para la creacion
musical. Aunque en las narrativas se le da importancia al dialogo, a los
contextos y a la participacion de Ixs musicxs populares en los espacios
académicxs, en la practica eso no parece concretarse tan facilmente. Si
bien hay una apertura y un interes por ampliar y enriquecer las expe-
riencias de ensefanza/aprendizaje/creacion musical, no cuestionar los
discursos autorizados dificulta el avance del proyecto de una academia
musical «incluyente», intercultural y critica.

A partir de los analisis preliminares se evidencia que se suele
privilegiar el estudio de repertorios e instrumentos populares y la crea-
cion de ensambles de ciertas musicas populares. Esas iniciativas han sido
positivas, pues contribuyen a deconstruir el modelo hegemonico de for-
macion musical y a cambiar de paradigma. Sin embargo, esa «inclusion»
nos remite a una interculturalidad funcional que, entre otras cosas, man-
tiene relaciones de poder asimétricas entre Ixs distintos actorxs. Una ma-
yor participacion de lxs musicxs populares en la academia es necesaria,
pues, usualmente, su presencia o colaboracion se limita a unas cuantas y
esporadicas horas de taller y ensamble. Es necesario agrietar mucho mas
el modelo dominante para lograr modificar estructuralmente las logicas
jerarquicas de la colonialidad que hasta el momento han caracterizado al
sistema de formacion musical universitario y las formas de produccion
de conocimiento sobre las practicas musicales populares. Esto sugiere la
necesidad de pensar en estrategias que propicien que estxs musicxs po-
pulares tambien logren acceder a mejores condiciones de vida a traves de
trabajos estables gracias a su participacion en los programas en cuestion.
Una estrategia podria ser la promocion de proyectos colaborativos de in-
vestigacion y de creacion en los que Ixs musicxs participen y se beneficien
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activa y claramente. Esto ayudaria, ademas, a que tengan mas posibilida-
des de insercion en la academia y en los circulos de la industria musical,
cuando asi lo deseen'®.

Hacia una academia musical intercultural critica

Si bien el concepto de interculturalidad ha sido trabajado poco
dentro de la academia musical colombiana, esta muy presente, desde hace
al menos tres decadas, en discusiones en otros campos disciplinares, en
los que se usa para pensar en posibles vias de descolonializacion disponi-
bles que favorezcan relaciones sociales y culturales respetuosas y plurales,
mas empaticas y dialogicas, no desprovistas de tensiones y conflictos, sus-
ceptibles de deconstruir la colonialidad del poder, del saber y del ser que
aun llevamos a cuestas.

Respecto a este término polisemico hay dos posiciones predo-
minantes: una que lo ancla al multiculturalismo y otra que lo confron-
ta. Como senala Rojas (2011), hablar de interculturalidad en los ambitos
institucionales suele hacerse en el marco del gobierno de las poblaciones
a través de la cultura, en donde la interculturalidad es funcional al dis-
curso estatal de la diversidad cultural. Inclusive, en estos casos la nocion
de interculturalidad sustituye la de multiculturalidad. La otra posicion
concibe la interculturalidad (critica) como un proyecto ético-politico
opuesto al enfoque del multiculturalismo. Desde algunos discursos de la
interculturalidad que se han forjado en America Latina en afos recientes,
se entiende que el proceso dialogico de las identidades culturales implica
su mutua transformacion. Lo importante no es la conservacion o el res-
peto de alguna «esencia» cultural sino los posicionamientos politicos de
dichas entidades en los procesos de intercambio y lo que pueden lograr
en términos emancipatorios. Para que eso sea posible, es indispensable el
cuestionamiento de las estructuras de poder que estan en la base de su

18 Existen en este sentido esfuerzos importantes, como ya fue mencionado.
Ademas de los talleres que algunxs musicxs populares han realizado en es-
pacios académicos, es de resaltar que tanto en el PCAM como en la MMC
se han hecho esfuerzos por propiciar espacios de encuentro e intercambio
entre dichxs musicxs y Ixs estudiantes a través de salidas de campo a fes-
tivales, convites, de las pasantias de inmersién, los Dialogos en Musicas
Colombianas y, recientemente, de una residencia artistica durante el segun-
do semestre de 2021 con la misica caribefia Martina Camargo en la MMC.
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subalternizacion; por esta razon, el proyecto de la interculturalidad criti-
ca conlleva una transformacion profunda de las estructuras del Estado y
de las estructuras sociales.

Por su parte, Restrepo senala que es indispensable examinar la
interculturalidad desde «un enfoque metodologico que [la aborde] como
historicamente situada y contextualmente producidax» (2014, 27). Argu-
menta que este concepto debe ser usado «bajo tachaduray, es decir, como
un concepto que, si bien es necesario, no debe ser simplemente asumido
sino elaborado criticamente para cada contexto. Anade que se debe estar
alerta a las limitaciones y alcances conceptuales y politicos de la intercul-
turalidad, la cual debe desmarcarse de la «otrerizacion de la diferencia»
—de la construccion de un otro, que en America Latina es casi siempre
indigena o negro, asumido como exterioridad radical—y por el contrario
aceptar el caracter constitutivo de la diferencia.

Asi, entiendo la interculturalidad (critica) como un proyecto
ético-politico y epistémico que no debe centrarse en la etnicidad como
unico referente de la diversidad, sino que debe ubicarse en una perspec-
tiva interseccional susceptible de ser habitada por distintas identidades y
subjetividades, de tal manera que pueda transformarnos. Como senala
Walsh «el asunto clave es con quien y para que [la interculturalidad],
es decir, con qué propositos interrelacionar (o interversalizar) conoci-
miento» (2007, 33). Ubicando dicho proyecto en la problematizacion
desarrollada en mi tesis, una interculturalidad critica, que escucha a Ixs
distintos actorxs y reconoce también tensiones y conflictos, en la practica
podria contribuir a la transformacion y enriquecimiento de las relaciones
y la experiencia individual y colectiva de Ixs musicxs populares, docentes
y estudiantes y, por ende, de la formacion musical universitaria. En el
contexto de una academia musical interesada por abordar lo popular, la
interculturalidad critica podria ser una perspectiva que propicie cambios
internos necesarios e importantes a nivel curricular e institucional. Este
enfoque ayudaria a enriquecer la academia desde la pluralidad y la hetero-
geneidad de las personas y saberes que sienten/caminan/tejen/crean las
experiencias de ensehanza/aprendizaje/creacion musical. La apuesta por
reflexionar sobre que implica apostarle a una sociedad y a una academia
musical mas «equitativa», menos racista, clasista y heteropatriarcal, que
se puede identificar en los programas musicales y sus agentes, podria nu-
trirse del enfoque de la interculturalidad critica para seguir mejorando
la educacion musical. Comprender la intima relacion entre la injusticia
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social, la desigualdad y la jerarquia cognitiva global y romper colectiva-
mente con logicas de «otrerizaciony, interviniendo y agrietando las es-
tructuras de lo que Sousa Santos (2010) llama pensamiento abismal, es
necesario'.

Considero que hablar de compromiso social, reconocimiento,
equidad, «inclusion» e interculturalidad en Colombia y en la region, par-
ticularmente en un contexto en el que recientemente han predominado
politicas y discursos inscritos en las logicas del multiculturalismo y el pa-
trimonialismo, debe implicar una aproximacion critica, un compromiso
politico y una responsabilidad ética con todxs Ixs actorxs involucradxs,
pero ante todo con Ixs musicxs menos favorecidxs. En los casos en los que
las practicas culturales de Ixs musicxs populares son cooptadas por la aca-
demia, la industria musical y las instituciones gubernamentales, asi como
por personas y entidades de sectores privilegiados de la sociedad, estxs
siguen estando en una situacion de desigualdad. No se trata de esencia-
lizar, y menos victimizarlxs, pues ellxs tienen responsabilidad sobre las
interpretaciones que hacen de sus circunstancias, las acciones que toman
frente a estas y las maneras en que construyen sus subjetividades. Sin em-
bargo, no se puede perder de vista que son ellxs quienes suelen estar en
el polo subalterno de las relaciones de poder, por lo que no suelen tener
oportunidades de expresar y ser escuchadxs con relacion a como Ixs afec-
tan los discursos, las politicas y las acciones de las instituciones y actores
que inciden de diversas maneras sobre sus practicas musicales y proyectos
culturales y politicos.

Para finalizar, en el actual escenario politico colombiano, me
parece crucial analizar las implicaciones y consecuencias que estan te-
niendo las politicas culturales, economicas y educativas en Ixs musicxs
y en las practicas musicales, sean populares o no. Es imperativo pregun-
tarse como se estan implementando, cual es su impacto, como y en que
medida esos discursos pueden caer en reproducir relaciones asimétricas y
producir nuevas formas de subalternizacion que fomentan la desigualdad,
y en general intercambios que invisibilizan los conflictos entre Ixs distin-
txs actorxs del campo musical. Asimismo, es importante analizar como

19 Sousa Santos afirma que las lineas abismales que dividen separan y privilegian
a unos sujetos por encima de otros que han sido subalternizadxs y margina-
lizadxs, son cambiantes y construidas progresivamente, son constitutivas de
las relaciones politicas y culturales promovidas desde Occidente, a partir de
las cuales se regulan las interacciones en el sistema mundo moderno.
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desde la academia musical en ocasiones se logra trabajar por su transfor-
macion estructural. La perspectiva de una interculturalidad critica facilita
abrir nuevas vias para implementar procesos educativos musicales dialo-
gicos y colaborativos, pero sobre todo nuevas maneras de relacionarnos,
caminar/tejer desde un sentir colectivo y de escucha de las diferencias.

Teniendo en cuenta el momento coyuntural que atravesamos,
uno de los propositos de mi tesis doctoral es seguir reflexionando y apor-
tando al debate sobre las implicaciones de los procesos actuales de la aca-
demia musical. A traves de mi investigacion, pretendo aportar algunas
ideas para seguir construyendo una academia musical mas plural, menos
euroUSAcentrada, que promueva encuentros y dialogos benéficos para
todxs. Una academia en la que las relaciones no solo estén motivadas
por la exploracion sonora y estetica sino por el cultivo de relaciones que
propicien intercambios, que produzcan una afectacion colectiva. Es por
lo tanto necesario hacer énfasis en las personas, los contextos, los afectos,
las corporeidades y las relaciones de poder manifiestas en los procesos de
enseflanza/aprendizaje/creacion musical. Considero imperativo trabajar
por una academia musical en la que sea viable una participacion dialogica
entre las distintas personas implicadas en estos procesos, sin desatender
las tensiones y conflictos que tambien caracterizan a las relaciones hu-
manas. En definitiva, una academia musical en clave de interculturalidad
critica podria ser una via para seguir construyendo, diversificando y en-
riqueciendo los procesos de ensefianza, aprendizaje, reflexion y creacion
musical mas alla de los discursos culturalistas.

Referencias

Alabarces, Pablo. 2021. Pospopulares: las culturas populares después de la hibridacién. Alema-
nia: Bielefeld University Press.

Araujo, Samuel. 2014 «Dimensiones politicas del dialogo intercultural. Patrimonios de
conocimiento y luchas sociales», en EI valor del patrimonio: mercado, politicas
culturales y agenciamientos sociales. Compiladorxs Margarita Chaves, Mauricio
Montenegro y Marta Zambrano. Bogota, Colombia: ICANH.

Arenas, Eliécer. 2015. «Una perspectiva y ocho invitaciones al dialogo», en Revista
Ricercare, n° 4, Medellin, Colombia: Universidad EAFIT.

300



‘ Apuntes para pensar la academia musical

Briones, Claudia. 2007. «Teorifas performativas de la identidad y performatividad de
las teorias», en Tabula Rasa, n® 6. Bogota, Colombia: Universidad Colegio
Mayor de Cundinamarca.

Castellanos, Natalia y Luz. D. Rivas, eds.2021. Educacidn superior en musica en Colombia.
Bogota, Colombia: Aula de Humanidades.

Castillo, Francisco, ed. 2018. Encuentro sobre musicas populares y tradicionales en la edu-
cacién universitaria publicado. Bogota, Colombia: Facultad de Artes - ASAB.

Dietz, Gunther. 2017. «Interculturalidad. Una aproximacion antropolégica», en Re-
vista Perfiles educativos, vol. 39, n°156. CDMX, México: IISUE-UNAM.

. 2019. «Interculturalidad y diversidad cultural como recurso educati-
vo». Conferencia presentada en el evento Interculturalidad y diversidad cul-

tural como recurso educativo. Canal de Youtube Universidad Diego Portales.
https://www.youtube.com/watch?v=YZx745s61Wk [consulta 23/06/20]

Gonzalez, Juan Pablo. 2008. «Los estudios de musica popular y la renovacion de la mu-
sicologia en Ameérica Latina: ;La gallina o el huevo?», en Trans- Transcultural
Music Review, n°12. Espafia: SIBE.

Hall, Stuart. 1984. «Notas sobre la desconstruccion de ‘lo popular’», en Historia popular
y teorla socialista, ed. Ralph Samuel. Barcelona.

. 2010. Sin garantias: Trayectorias y problemdticas en estudios culturales. Edita-
do por Eduardo Restrepo, Catherine Walsh y Victor Vich. Popayan, Colom-
bia: Envion Editores.

Holguin, Pilar. 2017. «La musica desde el Punto Cero. La colonialidad de la teoria y
el analisis musical en la universidad», en Revista Internacional de Educaciéon
Musical, n°5.

Jordan, Laura y Douglas K. Smith. 2011. «How Did Popular Music Come To Mean
Musica Popular?», en IASPM (@jJournal, vol. 2, n° V5.

Ministerio de Comercio, Industria y Turismo. 2018. Plan Sectorial de Turismo 2018-2022.
Turismo: el propdsito que nos une. Bogota, Colombia. https://bit.ly/30n8KxF
[consulta 06/02/20]

. 2019. «Colombia presenta en Fitur campafia internacional de turis-
mo ‘Colombia, Siente el Ritmo’». https://bit.ly/3uZWhID [consulta
06/02/20]

Ministerio de Cultura. ABC. Economia Naranja. Colombia. http://urlr.me/4vCTc [con-
sulta 16/04/20]

. Sello Colombia Crea. Colombia [consulta 16/04/20]. https://bit.
ly/3jZQxs1

Ministerio de Educacion. 2019. Plan Estratégico Institucional 2019-2022. Colombia.
[consulta 13/07/20]. https:/ /bit.ly/3MKIRfW

301



Reverberaciones ‘

Minana, Carlos. 2019. «;Etnomusicologias latinoamericanas?: contextos, tensiones y

confluencias en una mirada desde Colombiax», en Musica e Cultura, vol.1, n°
11, ABET,

Ochoa, Juan Sebastian. 2011.«La ‘practica comtin’ como la menos comin de las

practicas: una mirada critica a los supuestos que configuran la educacion
musical universitaria en Colombiay. Tesis de maestria. Pontificia Univer-
sidad Javeriana.

. 2018. Sonido sabanero y sonido paisa: La produccién de musica tropical en Me-
dellin durante los afios sesenta. Bogota, Colombia: Coleccion Encuentros n°3,
Pontificia Universidad Javeriana.

Ochoa, Ana Marta. 2003. Musicas locales en tiempos de globalizacién. Bogota, Colombia:

Grupo Editorial Norma.

Quijano, Anibal. 2000. «Colonialidad del poder, eurocentrismo y América Latina», en

La colonialidad del poder, eurocentrismo y ciencias sociales. Perspectivas Latinoameri-

canas. Editado por Edgardo Lander. Buenos Aires, Argentina: CLACSO.

Restrepo, Eduardo y Axel Rojas. 2010. Inflexion decolonial: fuentes, conceptos y cuestiona-

mientos. Popayan, Colombia: Universidad del Cauca.

Restrepo, Eduardo. 2012. «;El multiculturalismo amerita ser defendido?», en Autono-

mias territoriales: experiencias y desafios. Editado por Juan Guillermo Ferro y
Gabriel Tobon. Bogota, Colombia: Universidad Javeriana.

. 2014. «Interculturalidad en cuestion: cerramientos y potencialidadesy,
en Ambito de Encuentros, vol. 7, n°1. Universidad Ana G. Méndez.

Rojas, Axel. 2011. «Interculturalidad. El problema de las relaciones entre culturas».

Tesis de maestria. Pontificia Universidad Javeriana.

Samper, Andrés.2011. «Educacion musical a nivel superior e interculturalidad en el

siglo XXI: nuevas epistemologias, nuevas aproximaciones didacticas», en
Revista El artista, n°8. Bogota, Colombia: Universidad Distrital Francisco

José de Caldas.

. 2018. «The translation of cuatro learning in open and closed systems of
transmission in Colombia: Towards an aural/oral approach in higher educa-
tion». Tesis doctoral. University College London.

Santamaria, Carolina. 2015. «Conocimiento y dialogo de saberes en el ejercicio pro-

302

fesional del musico colombiano: algunas ideas sobre lo que ganariamos si
decidiéramos bajarnos de la torre de marfily, en revista A Contratiempo, n°25.
Bogota, Colombia.



‘ Apuntes para pensar la academia musical

Solano, Violeta.2016. «Las musicas ‘tradicionales’ afrocolombianas hoy. El caso de las
Alegres Ambulancias», en Memorias, saberes y redes de las culturas populares en
América Latina. Editado por Graciela Maglia y Leonor Hernandez. Bogota,
Colombia: Universidad Externado de Colombia.

.2018. «La inclusion de las musicas ‘tradicionales’ en la academia bogota-
na: el ejemplo de la Universidad El Bosque», en Encuentro sobre miisicas popu-
lares y tradicionales en la educacién universitaria. Memorias. Bogota, Colombia:

Universidad Distrital Francisco José de Caldas, Facultad de Artes - ASAB.

Sousa Santos, Boaventura. 2010. Descolonizar el saber, reinventar el poder. Montevideo,
Uruguay: Trilce.

Walsh, Catherine. 2007. «Interculturalidad, colonialidad y educacién», en revista Edu-
cacién y Pedagogia, vol. 19, n® 48. Medellin, Colombia: Universidad de Antio-
quia.

. 2017. Entretejiendo lo pedagdgico y lo decolonial. Luchas, caminos y siembras de

reflexién-accidn para resistir, (re)existir y (re)vivir. Alter/nativas.
Ytdice, George. 2002. El recurso de la cultura. Usos de la cultura en la era global. Barcelona,

Espana: Gedisa.

Zambrano Marta. 2020. «Avatares de la diversidad: la creacion del multiculturalismo
en Colombiax, en Las ilusiones de la igualdad. Mestizaje, emancipacion y multicul-
turalismo. Editado por Max Hering, Laura Lema y Georges Lomné. Bogota,

Colombia: Universidad Nacional de Colombia.

303






AUTORES

Ana Maria Arango Melo

Docente del Programa de Educacion Artistica de la Universidad
Tecnologica del Choco “Diego Luis Cordoba” y coordinadora del grupo
de investigaciones y centro de documentacion “La Corporaloteca”. Coor-
dinadora de proyectos de la Asociacion para las Investigaciones Cultura-
les del Choco “ASINCH”. Antropologa de la Universidad de los Andes,
DEA de la Universidad de Barcelona y Magister en Gestion y Produccion
Cultural y Audiovisual de la Universidad Jorge Tadeo Lozano. Entre sus
libros e investigaciones encontramos Velo qué Bonito: prdcticas sonoro cor-
porales de la primera infancia en poblaciones afrochocoanas (2014), Sexualidad,
Placer y Vida (2017), Raices Tierra y Alas, Catia catiadora: cantos de rio y selva
(2010), Cocorobé, cantos y arrullos del Pacifico colombiano de Libro al Viento,
(2013) y Cantaré: una cancion que comienza en la selva y termina en California
(2002). Ha realizado diferentes cortometrajes y documentales como Rai-
ces, Tierra y Alas, Los Hijos del Okendo, Recorridos por la Memoria, Renacientes,
Velo qué Bonito, Los Sonidos Invisibles y Unos zapatos para Cassinda.

Carlos Balcazar

Es profesor/Investigador en el Instituto de Investigacion en Et-
nomusicologia de Buenos Aires (IIEt) y encargado del Archivo Sonoro
en dicha institucion. Actualmente dicta la catedra de “Etnomusicologia
Latinoamericana” dentro de la Carrera de Etnomusicologia del Conserva-
torio Superior de Musica “Manuel de Falla” de la Ciudad de Buenos Aires.
Es Magister en Psicologia de la Musica de la Universidad Nacional de La
Plata, Argentina, Diplomado en Preservacion del Patrimonio Sonoro y
Audiovisual de la Escuela de Conservacion, Restauracion y Museografia

305



“Manuel del Castillo Negrete” - ENCRyM (México) / Programa IBER-
MEMORIA Sonora y Audiovisual y Profesor en Musica del Instituto Po-
pular de Cultura (IPC) de la Ciudad de Cali, Colombia.

Manuel Bernal Martinez

Magister en Musicologia. Ha sido docente de la Universidad Dis-
trital Francisco José de Caldas de Bogota por mas de 25 afos en las areas
de Formacion Instrumental y Musica y Contexto. Su labor investigati-
va, pedagogica y artistica se orienta hacia la musica regional-popular co-
lombiana. Ha publicado dos libros producto de investigaciones, asi como
composiciones, arreglos musicales y articulos especializados.

Carlos Andrés Caballero Parra

Doctorando de Artes de la Universidad Politécnica de Valen-
cia, Magister en E-Learning, Especialista en Postproduccion de Audio
y Licenciado en Guitarra de la Universidad de Antioquia. Actualmen-
te es profesor investigador y decano encargado de la Facultad de Artes
y Humanidades del Instituto Tecnologico Metropolitano de Medellin,
Colombia. Se ha desempenado como productor musical para compafiias
discograficas como Discos Fuentes y Codiscos en la ciudad de Medellin.
Entre sus publicaciones estan La Produccién Musical en Estudio (2010), Com-
posiciones y arreglos para Guitarra (2016), Libro de la AES Colombia. Avances
del audio en Latinoamérica (2017), Libro de la AES Peru. Avances del Audio en
Latinoamérica Vol.2 (2020), Afrosound actstico para diio de guitarras. Tramas y
urdimbres de la interpretacion cldsica en el rock tropical colombiano (2020). Ha
participado como ponente en eventos de la Audio Engineering Society
— AES, de la Association for the Study of the Art of Record Production
— ASARP y de la Rama Latinoamericana de la Asociacion Internacional
para el Estudio de la Musica Popular — IASPM-AL. Actualmente es el
presidente de la seccion AES Colombia para el periodo de 2020-2022 en
donde ha tenido la oportunidad de participar como organizador de mul-
tiples eventos como la AES LAC 2016, Conferencia AES Colombia 2017
y congresos AES Colombia 2018 y 2019, asi como también en la convoca-
toria de ponencias de la AES LAC Perti 2019 y la organizacion como chair
de la Conferencia AES LAC 2022 realizada en la ciudad de Medellin.

306



Maria Victoria Casas Figueroa

Doctora en Artes por la Universidad de Antioquia. Magister en
Historia, especialista en Docencia Universitaria, licenciada en Musica e
ingeniera civil de la Universidad del Valle. Se desempena como profesora
titular de la Escuela de Musica de la Facultad de Artes Integradas de la
Universidad del Valle (Cali). Lider del grupo de investigacion en musica y
formacion musical GRIM; investigadora en las lineas educacion musical,
musicologia historica, patrimonio y musica en contextos culturales.

Leon Felipe Duque Suarez

Magister en Antropologia, Universidad de Antioquia, Medellin,
Colombia. Docente e integrante del Grupo de Investigacion Musicas Re-
gionales de la Universidad de Antioquia. Su Gltima publicacion es el arti-
culo Cotyqjctos y paradojas de la trova antioquena. Trasegares rurales-urbanos en
el siglo xx, Revista Kavilando.

Laura Carolina Fernandez Rueda

Naci6 en San Gil, Santander, 1981. Licenciada en musica de la
Universidad Industrial de Santander, 2009. Magister (2013) y doctora en
etnomusicologia de la Universidad Nacional Autonoma de Mexico (2018),
con mencion honorifica al trabajo de grado. Actualmente es investigadora
independiente y se interesa en los sistemas musicales colombianos.

Juan Carlos Gaviria Giraldo

Estudiante del pregrado en Historia de la Universidad de Antio-
quia, Medellin, Colombia. Director de la Fundacion Folclorica y Cultural
Cosecheros de Antioquia. Estudiante en formacion del Grupo de Investi-
gacion Musicas Regionales. Su tltimo libro fue Las vueltas. Memorias, ver-
siones y sonidos, Instituto de Cultura y Patrimonio de Antioquia.

Fernando Gil Araque

Doctor en Historia de la Universidad Nacional de Colombia sede
Medellin, Magister en Estética y Especialista en Semiotica y Hermenéuti-
ca del arte de esa misma universidad, es también Licenciado en Educacion

307



Musical de la Universidad de Antioquia. Actualmente es profesor de la
Universidad EAFIT, dirige la Linea de musicologia historica que trabaja
representaciones, practicas musicales y patrimonio musical.

Diego Alberto Gomez Nieto

Musico guitarrista y magister en musicologia de la Universidad
de Chile. Sus intereses investigativos se han relacionado desde la semio-
tica y los estudios del sonido con el tema de la musica experimental en
la ciudad de Bogota, el fenomeno del jazz en Colombia y la investigacion
artistica en Latinoamérica. Actualmente es docente-investigador de la
Fundacion Universitaria Juan N. Corpas, donde dirige el departamento
de Musicologia. Es miembro de la IASPM-AL.

Beatriz Goubert

Doctora en Etnomusicologia de Columbia University. Su diser-
tacion (proyecto de libro) se centra en la musica andina popular como
estrategia para la revitalizacion indigena Muisca y su reconocimiento en
Colombia. Entre sus intereses académicos estan la musica y cultura popu-
lares en America Latina, humanidades digitales, y migraciones. Actual-
mente se desempena como editora para Ameérica Latina y el Caribe de
RILM, la base de datos internacional sobre publicaciones musicales. Ha
publicado acerca de las practicas musicales en America Latina, incluyendo
el articulo reciente “Two Anthems and a Joke: Acoustemologies of the
Colombian Social Uprising, 2019-21” sobre el uso de la muisica popular en
la protesta social, asi como el libro Universidad, Musicas Urbanas, Pedagogia

¥y Cotidianidad.
Gustavo Adolfo Lopez Gil

Especialista en Educacion en Artes y Folclor, Universidad del
Bosque, Colombia. Docente de la Facultad de Artes e integrante del Gru-
po de Investigacion Musicas Regionales de la Universidad de Antioquia.
Investigador de las practicas musicales de Colombia. Su tltima publica-
cion es el libro Cantos de la tierra. Versiones corales de musicas tradicionales y
populares colombianas, Universidad de Antioquia.

308



Maria Cristina Marin Ramirez

Magister en Musicas de America Latina y el Caribe, Universidad
de Antioquia, Medellin, Colombia. Docente de extension Universidad de
Antioquia. Integrante del Grupo de investigacion Musicas Regionales. In-
tegrante del colectivo La Puerta Magica, agrupacion que especializada en
conciertos didacticos. Publicaciones: Sembradora de canciones, sembradora de
vida y Ruth Marulanda: un piano mds alla de la memoria, Revista Universidad
de Antioquia.

Ivan Francisco Mendoza Niviayo

Ivan Niviayo es autoridad indigena en el cargo de Gobernador
de su comunidad (2017-2021). Sociologo de la Universidad Nacional de
Colombia y ex-delegado por la ONIC (Region Centro-oriental) en la Co-
mision Nacional de Territorios Indigenas CNTI (2016-2021). Ha traba-
jado como investigador indigena en proyectos de Justicia propia, vejez
indigena. Gestor e investigador en la construccion de la politica ptblica
indigena en Bogota y politica de turismo indigena nacional.

Jorge Ivan Molina Betancur

Guitarrista, laudista y musicologo de la Universidad de Antio-
quia. Doctor en Musica y Musicologia de la Universidad Paris-Sorbonne.
Hizo sus estudios musicales de pregrado en guitarra en la Universidad de
Antioquia, posteriormente llevo a cabo estudios de postgrado en guita-
rra, musica antigua y musicologia en Francia. Actualmente trabaja como
asesor pedagogico en la Escuela Sinfonica de Antioquia y como profesor
de guitarra en la Universidad de Antioquia.

Federico Ochoa Escobar

Maestro en Musica con énfasis en saxofon, magister en Antropo-
logia y doctor en Artes. Alterna la docencia, la interpretacion musical y la
investigacion etnomusicologica. Autor y coautor de varios textos, entre
los que destacan EI libro de las gaitas largas: tradicion de los Montes de Maria
y El libro de las cumbias colombianas. Actualmente es docente de la Univer-
sidad Tecnologica de Bolivar y pertenece a la agrupacion Aguaelulo Trio.

309



Alvaro Ortega Gutiérrez

Musico -percusionista- colombiano, magister en investigacion
musical del programa de maestria de Musicas de America Latina y el Ca-
ribe en la Universidad de Antioquia. Curso algunas asignaturas del pro-
grama tecnico en musica de la Escuela Popular de Arte de Medellin, y
termino sus estudios de pregrado en la Fundacion Universitaria Bellas
Artes de Medellin.

Como percusionista, ha participado en varias grabaciones dis-
cograficas de grupos como Buenaventura, Tierradentro, entre otros.

Cooper6 como asesor de investigacion musical con el Instituto
de Estudios Regionales de la Universidad de Antioquia. Tambien ha sido
docente en el Instituto Tecnologico Metropolitano de Medellin y en la
Universidad de Antioquia. Actualmente es miembro de la IASPM-AL y
de la FIW.

Anamaria Paredes Garcia

Médica veterinaria de profesion. Es hija del maestro lutier Luis
Alberto Paredes, con quien aprendio el oficio desde muy joven. A partir
de 2004 entro de tiempo completo al taller familiar a realizar trabajos de
fabricacion, reparacion y restauracion, mantenimiento de instrumentos y
coordinacion de proyectos institucionales. En el afio 2016 abri6 su taller,
continuando el oficio con su propio sello.

Diego Alejandro Rodrl'guez

Sociologo de la Universidad Santo Tomas, especialista en coope-
racion internacional y magister en Musicologia de la Universidad Nacio-
nal de Colombia. Su trabajo como investigador musical se concentra en
el estudio de la musica popular, como el tango y el rock, asi como de la
produccion musical en Colombia.

310



Juan David Rubio Restrepo

Musico e investigador. Su trabajo académico y artistico explo-
ra cuestiones de alteridad, sonido, tecnologia y poder en el contexto
de musicas populares latinoamericanas y practicas experimentales. Es
doctor en Musica por la Universidad de California, San Diego. Actual-
mente es profesor asistente en la Universidad de California en Berkeley,
en el departamento de Musica y el programa de Estudios Chicanos.

Carolina Santamarl'a-Delgado

Profesora asociada del Departamento de Musica de la Universi-
dad de Antioquia. Maestra en Musica de la Pontificia Universidad Jave-
riana, MA y PhD en Etnomusicologia de la Universidad de Pittsburgh.
Hasta 2022 fue coordinadora de Maestria en Musicas de America Latina y
el Caribe de la Universidad de Antioquia y actualmente lidera el grupo de
investigacion Musicas Regionales de la misma institucion. Editora general
de la revista Cuadernos de Musica, Artes Visuales y Artes Escenicas entre
2009 y 2012. Integrante de varios comités editoriales de publicaciones
cientificas, entre ellos de la coleccion Culturas Musicales en Colombia.
Autora de Vitrolas, rocolas y radioteatros: Habitos de escucha de la musica po-
pular en Medellin, 1930-1950 y coautora de Travesias por la tierra del olvido:
Modernidad y colombianidad en la musica de Carlos Vives y La Provincia, mere-
cedor del premio Alejandro Angel Escobar 2015 a mejor investigacion en
Ciencias Sociales y Humanas en Colombia.

Violeta Solano Vargas

Magister del EHESS (2008) del programa Teorias y Practicas
del Lenguaje y las Artes, especialidad en Musica. Actualmente es doc-
toranda en etnomusicologia de la UNAM. Entre los anos 2012 - 2019 se
desempefio como docente y lider de investigacion del programa de for-
macion musical de la Universidad El Bosque. Es cocreadora de la maestria
en Musicas Colombianas de la misma universidad. También trabajo como
docente en el pregrado y posgrado en musica de la Pontificia Universidad
Javeriana.

311



Alejandro Tob6n Restrepo

Profesor titular del Departamento de Musica de la Universi-
dad de Antioquia. Doctor en historia de América Latina, Universidad
Pablo de Olavide, Sevilla, Espafia. Cofundador e integrante del Grupo
de Investigacion Musicas Regionales de la Universidad de Antioquia.
Publicaciones: Romances del Atrato. Cantos de la vida y de la muerte, Serie
Montes, Instituto Caro y Cuervo; Sin perfumar las rosas, versiones de Jesus
Zapata para bandola, tiple y guitarra, Universidad de Antioquia.

Rondy F. Torres L6pez

Doctor en musicologia por la Universidad de Paris [V-Sorbona,
y egresado del Conservatorio Nacional Superior de Musica de Paris. Es
profesor asociado del departamento de Musica de la Universidad de los
Andes, en Bogota. Su trabajo de investigacion se enfoca en la musica co-
lombiana del siglo XIX, especialmente en el estudio de las 6peras de Jose
Maria Ponce de Leon y la musica del archivo de la catedral de Bogota.

312



Reverberaciones

Estudios sobre las
musicas populares
en Colombia en el

marco de la IASPM-AL

Editorial

2020

Colombia

Este libro retine una antologia de articulos
sobre tematicas colombianas derivados de
ponencias presentadas en el XIV Congreso de
la Asociacion Internacional para el Estudio de
la Musica Popular, Rama Latinoamericana,
celebrado en la ciudad de Medellin, Colombia
en el afio 2020. Los articulos, organizados en
tres capitulos —la construccion de
identidades a través de la musica popular; la
produccion, consumo y circulacion en la
industria discografica; y los roles que asumen
los sujetos en la practica o el estudio de la
musica popular—, dan cuenta de la fuerza 'y
del movimiento que ha alcanzado la
investigacion musical en este pais en los
ultimos afos.

Reverberaciones quiere ser un espacio que
permita que el sonido de las contribuciones de
estos autores no se apague rapidamente, sino
que sus ondas se prolonguen en la memoria
de quienes lo lean y lo estudien; y quiere ser
una puerta abierta frente a la diversidad de las
dinamicas culturales musicales y a la
impostergable labor de continuar los esfuerzos
conjuntos para comprenderla y fortalecerla.
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