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1. Introduccion.

No recuerdo muy bien la primera vez que oi hablar la marimba de chonta.
Probablemente en el colegio algun profesor pudocioear que existia el currulao y que
tenia algo que ver con marimbas. Sin embargo, tRimuchos afios no tuve ninguna
referencia sobre el instrumento, ni sobre la migieaen él se tocaba, ni sobre la gente que
la interpretaba. Era simplemente una musica leyanagra de cuya existencia no estaba
muy seguro. Era un tema misterioso, si, pero noad&do interesante para alguien que
esta moviéndose entre Bach y Guns'n’Roses. Sakigpagia existir en alguna costa
colombiana, pero no tenia claro si era la Atlantida Pacifica. En resumen podia haberla

oido, pero no la recordaba y no me interesaba iedpente.

Recuerdo si, que ya estudiando composicion y estareresado en el tema de la timbrica,
alguien me habl6 sobre la magia que transmitiamddre de la chonta. Un timbre opaco,
profundo y desconocido. Esto no pas6 de ser un m@me aislado, pero fue el primer
referente concreto que tuve sobre el tema. Masrosnena década después y tras haber
concluido la Especializacién en Estudios Culturdigisinvitado a participar en un grupo de
investigacion del Departamento de Musica de la ehsidad Javeriana que iba a desarrollar
un material didactico para el aprendizaje de laicaldel sur del Pacifico. Me dijeron que
yo podria abordar “la parte cultural” y que podafaender sobre la musica de marimba,
participar en talleres, aprender a tocar. No estguro de las razones que me llevaron a
aceptar. Mas que el tema mismo, me parecia inteaeesge alguien en un departamento
tan apegado a la tradicion musical occidental $eviesa preguntando por cosas como
procesos culturales y musicas locales. En todo, esdé a hacer parte del grupo y empecé

a asistir a un taller de marimba con mi colega igarduan Sebastian Ochoa.

Al poco tiempo me enteré de que el Pacifico estiib@lido musicalmente en Norte
(Choco) y Sur (Cauca, Valle y Narifio). Aprendi gere el sur habia una serie de
manifestaciones musicales agrupadas bajo el norfibfsica de marimba”, que no
necesariamente tenian que ser tocadas con manpmizague siempre tenian voces y casi

siempre percusion. Aprendi los golpes basicos da @astrumento. Asisti dos veces al
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Festival Petronio Alvarez de Musica del PacificaCati y realicé, junto con Juan Sebastian
Ochoa, un trabajo de campo con el grupo del madssé Antonio Torres “Gualajo” que
incluia varias entrevistas y grabaciones en estudlimante todo este proceso oi mucha
musica del sur del Pacifico. Desde los currulaebagtos por la Discogréfica Folkways

los afios setenta hasta las Ultimas produccionesgtiéficas del grupo Bahi@mpecé a
identificar los problemas que implica entender umasica que esta en medio de un
acelerado proceso de transformacion. Por ejempkg, gque, mas alla de la calidad de las
grabaciones, la musica mas temprana disponibleaenprensible para mi a duras penas y
con mucho esfuerzo. No entendia el ritmo, la aftmace las voces era irregular y la
marimba no era facil de identificar, para mi, denttel conjunto. La musica de
producciones recientes, en cambio, era familiaracy facil de seguir. Los acentos ritmicos
eran evidentes, los timbres se podian diferenciarafinacion era igual a la de cualquier
producciéon de musica popular. La primera dificilbeepodia ser algo mas que una
curiosidad para investigadores o coleccionistasntras la segunda era musica que podria
sonar en radio, incluirse en bandas sonoras ycjgati (0 pasar desapercibida) en el
ambiente sénico de una ciudad como Bogdato no se debia solamente a la sofisticacion
de la produccion. Claramente habia elementos @8nic armonicos en la musica que
habian cambiado con el tiempo y como resultadetasacion que transmitia la masica no

era igual.

Participando en este taller durante 2008 tambiérdinoeienta de que habia un creciente
interés por parte de estudiantes de musica quéagueonocer mas del tema, e incluso
guerian aprender a tocar en un nivel que les permibrganizar sus propios grupos y
participar en el “Petronio”. Descubri que ya vaigospos bogotanos habian participado en
este festival obteniendo buenos resultados, inctlesale 2003. Empecé a oir hablar de
Curupira, la Mojarra Eléctrica, Tumbacatre, la Rdtaly otros. Entre los integrantes de
estos grupos conoci gente que se mostraba viser@mpasionada y comprometida con
la musica de marimba, y otros que la veian mas con@ sonoridad interesante para

! Smithsonian Folkways es el sello disquero del Bsoitian Institute. Fue creado en 1948 y se dedlea a
documentacion, preservacion y diseminacién deldsomiusical de diferentes partes del mundo.

2 Por ejemplo, un dia de 2008 estaba en un supead®icme di cuenta de que por los altavoces salig m
discretamente un currulao del grupo Socavon que rfygdamente seguido por alguna cancién pop.
Claramente era un currulao reciente, producidosard.
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utilizar en fusiones de corte experimental. Supe qwchos de los musicos que han
realizado proyectos con la musica de marimba tamierna aproximacion similar a la
musica de gaitas de San Jacinto unos afios arges, igcluso todos tenian en comun haber
sido aficionados al rock en su época de colegidreEellos estaban Urian Sarmiento,
percusionista de Los Aterciopelados, Juan Sebadidmsalve, compositor javeriano y
fundador del ensamble Curupira, Jorge Sepulvedarista de incontables bandas de jazz
en Bogota o Juan David Castafo, artista plastiemusionista y fundador del Grupo La

Revuelta.

En mis viajes a Cali, encontré que el pablico biadel Festival Petronio Alvarez — un
festival cuya audiencia es en un altisimo porcentaj gente negra — era mayoritariamente
bogotano (no de Cali) y especialmente conformadoeptudiantes universitarios de clase
media que hacian esfuerzos importantes para pesgpiazarse al festival. Pero al mismo
tiempo encontré varias otras personas — incluyendo esposa — que no tenian la menor
intencion de escuchar un currulao completo porquwlemente no se trataba de una
musica familiar y comprensible. Encontré que el dsspectivo de términos como “musica
primitiva” o “musica de negros” todavia hace patéd sentido comun de mucha gente a
pesar de sus transformaciones en el ambito académatudié cdmo estos rechazos
heredan y reproducen muchas de las marcacionesnggto que se han venido dando en la
historia de Colombia a partir de unas relacionepalter establecidas desde la colonia,
aunque en otros casos se pueden producir por mpesdiferencia de gustos musicales.
En todo caso, esto me llevo a indagar sobre lagda@m que esas marcaciones negativas
entran en conflicto con nuevas valoraciones pasten el espiritu del multiculturalismo —
como las que ha introducido el festival Petroniwvaiz — produciendo un efecto de
correccion politica que impide hablar mal, en viba, ale cualquier cosa que pueda llevar el

rotulo de “tradicional”.

Durante el dltimo afio ademas ocurrieron dos evetgosiayor escala relacionados con la
musica de marimba: En 2008 se lanz6 el programé#a‘Be la marimba” del Ministerio de
Cultura, dentro del Plan Nacional de Musica par&dmvivencia. En segundo lugar, en

diciembre de 2008 se hizo la primera version dsti¥a de la Marimba en el marco de la



feria de Cali. Tanto el programa “Ruta de la maafltomo el Festival de la Marimba,
tuvieron un efecto importante al aumentar enorméenkendifusion en television, radio y
prensa nacionales de la imagen y el sonido de kamia y al darle una presencia de
primer nivel en las politicas estatales sobre laua

Yo, por mi parte, encontré que cada vez me quentesafacil disfrutar de la musica, Pero
esto sucedia cuando yo la estaba tocando, y nsare@mente si la escuchaba en vivo o en
una grabacion. Mi propio acercamiento a la musecdaba a partir de mi curiosidad sobre
un tema que me parecia interesante, pero no a gartina afinidad emocional profunda,

como la que si notaba en varios musicos a mi almde

En medio de este marco fue inevitable empezar guptarme por qué ciertos musicos
blancos, bogotanos, de clase media se mostrabapésionadamente identificados con la
musica de marimba, mientras que otras personastoddel mismo entorno cultural,
parecian despreciarla (y muchos otros simplemegeraban su existencia). Para el
momento en que me involucré con esta musica yap#ahnvestigado algo sobre el tema
de la identidad musical y las construcciones derlasicas étnicas. Tenia claro el caracter
inestable y contingente de las identificacionesudirpde autores como Stuart Hall (2003a)
y Judith Butler (2001). Sabia que las identidadepaian entender como “actuaciones”
enmarcadas en relaciones de poder, o como la ¢Epetstilizada de una norma que se
inscribe en la superficie de los cuerpos. Tomangonas ideas de Pablo Vila (2001) sabia
gue estas identidades podian ser estudiadas spk@aban las narrativas del yo, que son
construidas en torno a una trama argumental cdmtcaal se contrastan las experiencias
vitales. Tenia también claro, a partir de SimorthF(R003), que la musica ofrece una
experiencia directa de la identidad y que por eso importante también abordar el
momento de singularidad que implican la escucha lpage. Sin embargo, en el caso
especifico de la relaciéon con la musica del suRaalifico me llamé la atencién algo que
no aparecia claramente descrito en ninguna de pgesximaciones tedricas que habia
conocido en torno a la identidad musical. Esto les, conflictos que se dan en la
construccion desentido musicalo las diferencias que se producen por el heclgudeaina

musicasignifica algo para algunas personas y puede no decir adswote nada para



otras.

Fue asi como me embarqué en la realizacion ddrabgo de grado. Aunque el problema
del sentido era algo que yo intuia, el planteamieniginal del trabajo seguia mas bien la
idea de reconstruir las narrativas de varios ssijetosicos a traves de la realizacion de
entrevistas en profundidad. Es decir, mi intenciin iba mas alla de reconstruir las
experiencias musicales de un grupo de individuos pi#escribir sus procesos de
identificacion con la muasica y hacer comparacicemgse estos. Sin embargo, poco a poco
empece a notar que la naturaleza de las ideniificas podia ser descrita mas claramente
si se rastreaban las asociaciones entre persdrja®s) discursos y los usos de la muasica
en situaciones concretas. Al mismo tiempo, a traedas entrevistas se hacia evidente que
la reconstruccion de una “trama argumental”’, comgoiopuesta por Vila, no ofrecia
informacion suficiente para entender el procesaldgtificacion. Mas bien, a medida que
recogia informacion, el asunto de las identificae®iba tomando el aspecto de una red
gue se expandia en muchas direcciones. Por esta, relzenfoque del trabajo sufrié un
cambio importante y, como se vera mas adelanteaasta orientado principalmente a la
descripcibn de las conexiones que hacen parte te @®n red, siguiendo los
planteamientos de la Teoria del Actor Red (ANT, pas siglas en inglés) que han
desarrollado autores como Bruno Latour (1997), Bli€tallon (1986) y John Law (1992)

Algunos de los puntos que mas me llamaron la aiard® esta teoria tienen que ver con la
idea de superar la distincion ontoldgica entreahgdiscursivo y el plano material. Para la
teoria del actor-red los fenbmenos no son expleadesde afuera”, sino que la misma red,
al expandirse, ofrece en si misma todas las exhicas. En otras palabras, las

explicaciones no son algo que esté por encimasiéefdmenos sino que constituyen una
prolongacion de las conexiones de una red, y esfmosible porque se asume que la red

esta formada tanto por elementos humanos, comohjetos y elementos discursivoBe

! Este ha sido un problema relevante en la etnowlogia desde el siglo XIX, y especialmente en las
diferentes vertientes de la semiética musical. Rarsido muy poco abordado en los estudios cuétsi@llas
disciplinas de investigacion musical en Latinoag®riy por eso es interesante abordarlo en relanéna
construccion de identidades alrededor de una mimieacolombiana.

2 Seguin Latour, lo que diferencia a ANT de otrasigsoinfluenciadas por la fenomenologia o carazdds

por su interés en lo “concreto” del individuo hummars que éstas “han heredado los defectos de la
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esta forma, entendi que los conflictos de sigrificenusical entre, por ejemplo, la masica
del Pacifico para la gente del Pacifico y la musieh Pacifico para los bogotanos, no
necesariamente tenian que ser abordados como wwciép entre dos bloques de
significados construidos mas o menos homogéneogesa de las posiciones antagonicas
gue podia observar en algunos actores — sino qdérpentenderse también como
transformaciones graduales que aparecerian ide#fs a medida que hiciera una
descripcion detallada de la red. Para Latour (2085)abor del cientifico social es
precisamente esa: describir la red, mostrar lagr@arsias que despliegan los actores y
rastrear las conexiones hasta donde sea posiblebjgtivo de este trabajo consiste
precisamente en realizar esta descripcién parassl de la muasica del sur del Pacifico,
esperando que a partir de la identificacion deettyias, nodos y conexiones, surjan
algunas respuestas que den luces sobre la pregrntipal: por qué algunos musicos
blancos de Bogota se han identificado con estacalssta el punto de estar dispuestos a

participar en el “Petronio” y competir con musicesGuapi o Buenaventura.

Ahora bien, en relacibn con esta musica, al igus gon cualquier otro tema, la
descripcién de una red podria ser infinita, ya lguextension de ésta va hasta donde se
puedan rastrear las conexiones. Por esa razéraaytodel trabajo me centraré en algunos
ejes tematicos que he identificado a lo largo dénVastigacion, que constituyen en si
mismos trayectorias de red, y que muestran conexiones importantesetgoroblema
central. Algunas de estas trayectorias muestraextomes que se extienden en el tiempo y
gue serviran para historizar los flujos de sigaffic dentro de la red. Otras obedecen
claramente a ubicaciones geograficas ya que, caramos, la nocién de lugar tiene una
enorme importancia en la forma en que se pienshase y se consume esta muasica. A

continuacion haré una breve descripcion de cada@emstas trayectorias.

La primeraes la que muestra la acumulacion historica de m@asaciones particulares de
la musica del sur del Pacifico en relaciones calesi de poder. Como han mostrado

autores como Anibal Quijano (2000) y Santiago ©agk005a, 2005b), la raza es un

fenomenologia: son incapaces de imaginar una meie@fén la que habria otras agencias reales, addnés
aquellas con humanos intencionales, o peor, oplanaacién humana al mero efecto material de lostobj
naturales, los cuales, dirian, no tienen ageno@silo comportamiento” (Latour, 2005, p 61).
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elemento protagonista en la definicion de las egiras de poder que dieron sentido a las
relaciones entre Europa y sus colonias a partisiged XV. Y aunque no es éhicofactor
determinante de estas relaciones, para el casordédica del sur del Pacifico es claro que
es un elemento central. La musica de marimba esniisica claramente percibida como
negra, tanto por los negros del Pacifico como g®blancos de Bogota. Por esta razon, en
este apartado describiré las conexiones que uneddeca de marimba con los imaginarios
coloniales del negro como indolente, primitivo,ciae y perezoso. También sefalaré las
conexiones entre el sonido de la musica del suPdeifico y los imaginarios de la musica
entendida como ciencia que llevaron a crear unal@svolutiva de las musicas con base
en la sofisticacion de su armonia. En tercer ludgscribiré los nexos que se pueden
rastrear entre estas marcas — racial y cientifigales procesos de construccion de una
nacion musical colombiana que se desarrollaronado de los siglos XIX y XX.

La segunda trayectoria que deseo abordar es lengestra algunas de las mas importantes
transformaciones que ha habido en la musica detisluPacifico y en sus valoraciones
durante los ultimos cincuenta afios. Para esto fieeirée concretamente a cinco eventos
especificos que muestran conexiones entre si. iEeiplugar, el éxito comercial que tuvo
la orquestaPeregoyo y su combo Vacamh los afios sesenta y setenta, incluyendo el
amplio reconocimiento que logré el curruld Buenaventurade Petronio Alvarez. En
segundo lugar, la creacion del Festival del Cuor@a Tumaco, que constituyé un primer
intento por consolidar una identidad cultural dekifico. En tercer lugar, el Festival
Petronio Alvarez de Musica del Pacifico que sedrvertido en el referente cultural mas
importante de la region y ha servido como un node gonecta musicos de diferentes
partes del Pacifico y del pais en torno a la migtaur del Pacifico. En cuarto lugar, el ya
mencionado programa Ruta de la Marimba, impulsamtolgp Ministra de Cultura, Paula
Moreno, con la asesoria del marimbero guapireficoHigndelario Gonzalez. En quinto y
altimo lugar, la reciente creacién del Festival ldeMarimba en cuya primera version
resultd ungido como Rey de la Marimba José Antdroaes “Gualajo”, quien ha sido

icono y referente obligado de esta musica en towas treinta afios.

La tercera trayectoria que quiero mostrar es la goeecta a algunas personas
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especificamente de Guapi, Cauca, con varios devieistos descritos en la seccién anterior.
En este apartado mostraré a Guapi como un nodo pgegncima de cualquier otra
poblacion del Pacifico, ha desarrollado unas camed muy fuertes con el interior del pais
y especialmente con Bogota, convirtiendo a la naidec Guapi, sus toques, sus formatos y
Sus generos, practicamente en sindbnimo de la mdsicsur del Pacifico, incluso llevando
a la invisibilizacion de otras practicas musicalRsta ello me centraré especificamente en
figuras como el marimbero José Antonio Torres “@jed| la cantaora Benigna Solis, el
marimbero Hugo Candelario Gonzalez, el maestro di&sénchez y el joven marimbero
Ferney Segura. Este Ultimo esta radicado en Bogo&tenido un papel sobresaliente en la

relacion con varios musicos y grupos bogotanos.

La cuarta trayectoria que describiré es la que traiesnexiones entre la musica del sur del
Pacifico y algunos discursos de alcance global,octamworld music el folclor, y el
multiculturalismo. La idea de este apartado nofescer una explicacion de esta musica a
partir de un plano discursivo, sino, por el contramostrar las conexiones especificas que
existen entre las practicas musicales y unos diesyparticulares, entendiendo discurso en
términos generales como una trayectoria de sigwifis dentro de una red. En este sentido,
al hablar de multiculturalismo world musicme centraré en los problemas de significado
gue se producen en la circulacién de la musicauaetel Pacifico por los circuitos de la
industria musical y en cuéles son los mecanismessgqthan desarrollado para realizar una
traduccion entre las musicas y sus nuevos publicos. Asi misabordaré el tema del
folclor, no para sefialar nuevamente las criticas yguse han hecho a este discurso, sino
para describir como han sido utilizados y apropadachos supuestos del folclor por parte
de los actores especificos que hacen parte dd erla musica del sur del Pacifico.

Por ultimo, en la descripcion de la quinta traygatonostraré las conexiones que unen a
varios musicos de Bogotd, entre ellos y con ladeda muasica del sur del Pacifico. Los
musicos son: Juan Sebastian Monsalve, composit@ridao y fundador deEnsamble
Curupira. Urian Sarmiento, baterista, investigador y acp&cusionista de la bandas
Aterciopelados Juan David Castafo, artista plastico de la U.idwat, marimbero y

fundador del grupda RevueltaTito Medina, baterista y emanagerdel grupoGualaja
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Adridn Sabogal y Leonel Merchan, estudiantes ddaalscofundadores del grugamobil
junto con el marimbero guapirefio Guillermo Renteria

Cada capitulo de este trabajo corresponde a urasdenco trayectorias que acabo de
mencionar. Sin embargo, antes de iniciar la desdmppuntual de cada trayectoria quiero
hacer una breve discusion sobre la teoria del -aetbr(ANT) y sobre algunas
aproximaciones al tema de la identidad, ya que dstusion va a ser la guia para las
descripciones que haré en cada capitulo.
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2. Redes e identificaciones. Una breve discusion tedrica

Si es cierto que las visiones de la sociedad
ofrecidas por los sociélogos de lo social eran
principalmente una forma de asegurar la paz civil
bajo el influjo de la modernidad, ¢qué clase david
colectiva y qué clase de conocimiento debe ser
recogido por los socidlogos de las asociaciones
ahora que la modernizacion se ha puesto en duda y
la tarea de encontrar formas para cohabitar es mas
relevante que nuncg®atour 2005, p. 16)

En las primeras aproximaciones que tuve a la ptaguor la identificacion de los musicos
de Bogotéa con la masica del sur del Pacifico, pakéi la nocion de articulacién que Stuart
Hall (Grossberg, 1986) desarrolla a partir de Laclsara abordar el proceso de
identificacion entre musicos y musica. Esto coffirelde evitar caer en aproximaciones
homoldgicas que asumieran algun tipo de ineviddidio de total arbitrariedad en esta
relacion. La idea de discursos que interpelandiViduo y de articulaciones que pueden o
no producirse (en concordancia con los postuladgosial necesaria correspondencia de
Hall), parecia tener la fuerza explicativa necespdra abordar la solucion del problema.
Por otro lado, contaba con la propuesta de Paldko (2001), quien sugiere sumar la idea
de narrativa a la de articulacion (tratar de retairsla trama argumental sobre la que se
elaboran las identidades), con el fin de dar uspuesta a la pregunta de por qué unas
personas se identifican con unas masicas y no tas.dPara terminar el esquema me
proponia ver como se hacia realidad esa identifioan la experiencia directa, en el baile,
partiendo del postulado de Simon Frith (2003) segiiinual el poder de la vivencia es
determinante en las identidades musicales, ya guedsica, por sus caracteristicas
grupales y temporales permite vivir una experiemgaidentidad que se acerca lo mas

posible a la realidad.

Sin embargo, a medida que fui avanzando en la auil@g, se fue haciendo evidente que la

reconstruccion de las narrativas individuales nsudigiente para entender como funcionan
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las articulaciones identitarias que pretendia éstudunque las experiencias vitales de los
musicos entrevistados tenian varios puntos en corestos corrian el riesgo de ser
formulados como generalizaciones forzadas del“tgubos los musicos que trabajan con la
musica del sur del Pacifico son percusionistas]@tanto todos los percusionistas pueden
tener una tendencia a identificarse con esta niudita entonces claro que habia que
estudiar las conexiones especificas entre un mgsitm, entre cada musico con distintas
instituciones, entre los musicos y determinadasitése de tradicion oral, etc. Asi,
paulatinamente la idea ded fue apareciendo como un resultado del trabajoasepo,
antes de que yo mismo hubiera pensado en algupatesirico sobre redes. Por esta razén,
y por sugerencia de Ana Maria Ochoa, decidi acadia teoria del Actor-Red para
concentrarme en rastrear las conexiones que p@oz@ iban dando algun sentido a los

procesos de identificacion.

Ahora bien, como se verd mas adelante, la teotidActer-Red no va méas alla de dar
herramientas para trazar unos mapas conceptualpsy gso mismo no pretende tener
mucho poder explicativo en si misma. Las expliaaesosobre un determinado fenémeno
se desprenden de las extensiones mismas de |aspemae por ejemplo, la teoria no aporta
una explicacion sobredbmose creanlas conexiones que dan forma a cada red. En este
sentido, las discusiones tedricas sobre identided pertinentes para este trabajo en la
medida en que se pueda entender la articulaciterjde a la identidad, como el proceso

gue genera las conexiones y los nodos de la red.

De acuerdo con lo anterior, en el transcurso de egtitulo abordaré el concepto de redes
desde las perspectiva de la teoria del Actor-redT()Ay después presentaré una discusion

sobre el concepto de identidad y como pienso kafacio con las teorias de red.

2.1. Redes: La teoria del Actor-Red

Segun Bruno Latour (1997) hay un problema conisc@s sociales que se desprende de
los profundos cambios que han atravesado, tanttielacia como la sociedad, en las

décadas recientes. Latour caracteriza dos aproiomex diferentes y opuestas al problema
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de analizar lo social. La primera de ellas es la s@ ha venido usando en las ciencias
sociales desde su fundacion y que consiste en aguminay un contexto social dentro del
cual tienen lugar los fendmenos no sociales. Desthe perspectiva se pensaria que todos
los campos del conocimiento estan determinadosig@ma medida por una “inevitable
dimension social” y que, por esta razon, el ciettifocial es el inico que puede dar cuenta
de estas relaciones a través de una mirada obentifios actores de los fendbmenos
(biolégicos, econdmicos, legales, psicoldgicos) maimente estarian cegados a los
fendmenos sociales y el Unico que puede aprecaapiente los efectos de lo social es el
cientifico social. Aunque esta caracterizacion pupdrecer exagerada, para Latour asi es
como se ha creado un lugar comun a través del lagatlefiniciones cientificas de la
sociedad se integran al lenguaje cotidiano, asutoid¢a existencia de un “orden” social y
la sociedad deja de ser aquello que hay que estysdiea convertirse en la explicacion
oculta detras de todos los fendbmenos (Latour, 20@9, El otro enfoque, por el contrario,
asumiria que no hay tal cosa como un contexto Isagia dimension social o un orden
social y no hay una mejor explicacion de los fendosepor la adicion de “factores
sociales”. La propuesta de Latour es ver a la dadieno como un contexto para todo lo
demés, sino “construida como uno de los muchosegiton conectores que circulan por
diminutos conductos” (2005, p. 5). Es decir, no sagiedad ni campo social que tenga una
estructura propia, sino una multiplicidad de cooegs que dan origen a lo social, pero
también a lo bioldgico, a lo legal, a lo econdmietr. En este sentido, lo social no existe
como un campo separado de otros, sino comaipa tle conexidén’entre elementos que
Nno son necesariamente sociales. Por esto, la tibta sociologia, mas que identificar y
describirla sociedad, consiste en rastrear las asociacioreesagudando origen a lo social
a medida que se realizan.

Este enfoque se desprende de la Teoria del ActbigRe ha venido siendo trabajada desde
principios de los afios ochenta por autores comdadli€allon, John Law y el mismo
Bruno Latour. La ANT (Actor-Network Theory), plaateque los actores pueden ser
entidades no humanas y no individuales y que “t es efecto de las redes” (Escobar
2008, p. 270). Realmente a ANT no le interesandlgsiones preestablecidas entre lo

natural y lo artificial, o entre lo bioldgico y &mcial. El punto de partida de ANT es que las
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categorizaciones con las que solemos entender mtlanse toman frecuentemente como
datos a priori en el estudio de fenomenos socialemdo no son mas que el resultado de
multiples conexiones rizomaticas que construyeesammplejas. Por esta razon ANT no
busca afiadir el concepto de redes a teorias sb@gistentes, sino que busca reconstruir
toda una teoria social a partir del concepto ddlratbur 1997, 2005; Escobar, 2008).

Algunas de las propiedades basicas de las redés katpur (1997), son:

- Lejos/cerca: la red disuelve la “tirania de la alisia” pues la cercania de la
relacion entre dos elementos no depende de lamiaail espacial, sino de las
conexiones que existan entre ellos.

- Pequena escala/gran escala: la red disuelve lafaretde escalas (ej. Nacion,
instituciones, familia, etc.). En su lugar hay medgue son mas densamente
conectadas que otras, pero no hay redes mas gramiés pequefias. En el analisis
social no hay arriba y abajo, ni niveles jerargsico

- Adentro/afuera: a diferencia de las superficie® tienen un adentro y un afuera
delimitados, las redes son ellas mismas limite,asientro ni afuera. No hay un
contexto social mas alla del fendmeno estudiad@ sinas conexiones que

expanden la red y le dan un caréacter social.

A estas propiedades béasicas de las redes, ANT déiadion de actor entendiendo por
este término no un actor humano individual e intarad, sino “algo que actua, o algo a lo
cual otros le otorgan actividad”. En resumen, “quar cosa que pueda ser la fuente de
una accion” (Latour, 2005, p. 46). El siguiente eotario muestra claramente cOmo se usa
la nocidn de actor para ANT: “Usamos la palabrarggéra decir que nunca es claro quién
y qué esta actuando cuando actuamos, ya que uneactd escenario nunca esta actuando
solo (...). La misma palabra actor dirige nuestra@@ a una completa deslocalizacion de
la accion advirtiendonos del hecho de que estesnmesunto coherente, ni controlado, ni

limpiamente delimitado. Por definicion, la acci@iéedislocada” (Latour, 2005, p. 46).

La red es entonces ella misma un actor que vaaoesus propias dinamicas y sus propios
significados a medida que las conexiones se expamdldT no pretende predecir el
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comportamiento de los actores-redes, sino porrglaoo, rastrear las conexiones teniendo
en cuenta que las explicaciones no vienen de elesi@xternos a la red, sino de la red
misma: de conexiones que la expanden en diferelmtesciones. En este sentido, Latour
afirma que otro eje disuelto por ANT es el de dps@n/explicaciéon, ya que si se extiende
la descripcion de la red hasta donde sea necegarity habra necesidad de explicaciones
gue hagan referencia a factores o causas extelatsuf, 1997). Para que este tipo de
analisis funcione es claro que las conexiones pusde de muchos tipos y entre muy
diferentes clases de elementos. Por ejemplo, an&isis de las redes relacionadas con la
presencia de la musica del sur del Pacifico en Bogmlemas de las conexiones entre
elementos humanos hay que mirar con cuidado lasxamres con objetos (instrumentos
musicales, textos, discos) y las conexiones desestismos objetos con otras redes
(marimba de chonta, monte, concepcion del monteserios del sur del Pacifico, discursos
sobre conservacion y biodiversidad, etc.). Percbi@mhay que tener en cuenta que en
ningln caso seria posible agotar las posibles tomex de una red, ya que estas son
simplemente infinitas. Para este estudio serd meoespor ejemplo, trabajar sobre
segmentos de redes e insinuar apenas las conexgueesvayan mas alla de las
posibilidades, o que simplemente no aporten inforéma relevante para la pregunta

principal.

A manera de ejemplo, Si Juan Sebastidn MonsalveidnBarmiento (dos de los mas

importantes musicos bogotanos que han trabajadonmusica del sur del Pacifico) se

conocieron en el colegio o nacieron en familiadasnque han tenido presencia practicas
musicales tradicionales, uno podria seguir rasti@a@onexiones a través de los profesores
de musica del colegio, sus lugares de origen, ales@ones de discos, sus movimientos al
bailar, los habitos musicales de sus familias, E&wdentemente, un estudio de esa
naturaleza trasciende todas las posibilidades ®etexbajo, especialmente si se tiene en
cuenta que el ejemplo anterior se expande sél@ham@ de las multiples direcciones que
podria tomar la red. De hecho, segun Latour, (2@0525) la tarea de rastrear las

asociaciones, vista de esta forma, es bastantedim@dsndiosa e incluso tortuosa que la
aplicacion de modelos tedricos a un fendmeno. Bibaego este ejercicio puede ser muy

atil para un tipo de andlisis que quiera anclarsdas practicas y la materialidad de los
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fendmenos. Para eso y en el caso especifico detradtajo, es necesario entonces
concentrar el andlisis en las conexiones que panexnds relevantes y mas cercanas, dando

cuenta de otras posibles conexiones que puedendixjmared.

Por otro lado, una de las ventajas de ANT es quday evitar las generalizaciones que
con frecuencia se hacen en la teoria social a pa&términos cuyo significado poco a poco

se va vaciando o modificando al integrarse al derdomun. En palabras de Latour:

Cuando los socibélogos de lo social pronuncian lalslpas “sociedad”, “poder”, “estructura” y
“contexto”, con frecuencia hacen un enorme saltonectan vastas matrices de vida e historia, para
movilizar fuerzas gigantescas, detectar patronamdticos emergiendo de interacciones confusas,
para ver por todas partes mas ejemplos de tipascns en los casos a mano o para revelar oscuros
poderes que mueven las cuerdas detras de la €268%a p.22, traduccion libre).

Por esto, la propuesta de Latour consiste en gejaero que los actores desplieguen las
controversias en las que estan inmersos, y sofmudseslar cuenta de las asociaciones entre
distintos actores y controversias, que van generamths determinadas redes. En este
sentido, la propuesta de ANT presenta alguna sudilcon el contextualismo radical de
Stuart Hall, o con otras tendencias irreducciosjstque buscan sumergirse en la
materialidad de los actores y hechos sociales gieseribir los fenOmenos “desde abajo”,
antes que partir de modelos preestablecidos paga erificar si la sociedad coincide o no

con éstos.

Ahora bien, una de las criticas que se le podriacetha ANT es su cercania al
postmodernismo en el sentido de que trata la =hlicbmo una superficie en la que
parecen perderse los modelos de profundidad. Ennestlida, las criticas que hace Stuart
Hall a las teorias de simulacro de Baudrillard,las cuales se afirma que las cosas no
significan algo que esté mas alla de ellas mismas, podrimbiéa aplicarse a ANT
(Grossberg, 1986, p. 49). De hecho, Latour hacasénén que ANT hereda muchos de los
postulados del giro lingulistico, ya que, al ablalér separaciones entre naturaleza, sociedad,
economia, etc. “lo que queda es, en una primex@pacion, produccion de significado o
discurso o texto” (1997). Sin embargo el mismo Lataclara que, si bien los postulados de

los afios 60s y 70s como “todo es texto” y “sélo Hegurso”, se mantienen en ANT, lo
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hacen sin las mismas consecuencias ontolégicagug/das redes no implican la ausencia
de una materialidad en contraste con el discursoelRcontrario, en las conexiones de una
red participan también los actantes materialescleso pueden ser nodos importantes de la
red. De este modo, ANT tiene la pretension de boloa limites entre realidad y
representacion a traveés del concepto de una redegual mismo tiempo material y
semiodtica (Latour, 1997). A manera de ejemplo, enandlisis que use ANT, no seria
conducente hablar de determinaciones economicas sentido del marxismo ortodoxo,
dado que estas parten de un modelo general queaad=srpertinente sélo dentro de unos
determinados modos de produccion. Sin embargo, restquiere decir que el andlisis a
través de ANT no pueda examinar las determinacienesdmicas concretas que se dan a

través de un conjunto especifico de conexiones.

Para clarificar mejor este punto, cuando Latouléhdbl caracter semidtico de la red, esta
entendiendo a ésta como una construccion contirelasignificado a través de las
conexiones en la que no son relevantes las difiegae se puedan hacer entre el discurso
(texto, lenguaje) y los objetos materiales. De dgtma se disuelve la distincion entre
representacion y mundo material, pero no porqu® teel texto, como afirman las
tendencias postmodernistas que han llevado el firguistico hasta sus ultimas
consecuencias, sino porque a todas las entidadessufsivas o materiales, humanas o no
humanas — se les otorga la misma accion, variedadacter circulante del discurso, y al
mismo tiempo la solidez, realidad y externalidadodeobjetos (Latour, 1997)Desde este
punto de vista se puede entender que la relacitre significante y significado — que
normalmente se ve como una relacion entre dos planldgicos distintos — es vista por
ANT como una conexidbn mas entre todas las conegigosibles en una red. Por esta
razén, ANT se puede agrupar dentro de las teotiaseqgtudian lo que Arturo Escobar —
siguiendo a Manuel de Landa — llama “ontologiangdd, es decir, formas de existencia
hechas de individuos singulares que son diferesriesscala espacio-temporal, pero no en
estatus ontologico (Escobar, 2008, p. 284-290)qu® busca De Landa es “una ontologia

compuesta de entidades concretas” en la que haga “exclusion sistematica de

! De nuevo, uno de los aspectos caracteristicosNIE & ver la agencia en los objetos, ver el sigaifo
como un flujo, no como un plano separado de ladaa@imaterial y ver a las mismas redes como actéires
estos tres puntos parecen radicar sus diferenaraladenomenologia y con las teorias del discurso.
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generalidades reificadas” como: el poder, la resd@s, el capital, etc. y en la que mas bien
esas generalidades sean entendidas como entidemdpdares que tienen una escala
espacio-temporal mas amplia que la de sus elem@rtotas, 2008, p 84). Esto requiere
formas de pensamiento que prescindan de las jéaarqutoldgicas — sobre lo universal y
lo particular, por ejemplo — que han delimitadorggemado nuestra forma de pensar en los

dltimos siglos.

En el caso de la musica del sur del Pacifico, @@itante comprender la construccion del
significado y la identidad de esta forma rizomateraindividuos concretos y no a partir de
generalidades ya que esta musica esta en plenesprate transformacién y presenta
problemas de inteligibilidad para personas quenesémiliarizadas con sonoridades
altamente mediatizadas y urbanas. De hecho unmsdadblemas centrales de este trabajo,
es precisamente la forma en que la circulacionifgeetites elementos a través de la red
genera unos significados de la musica que cumpten funcion en los procesos de
identificacion, que a su vez contribuyen en la troiesion de las redes. Por esta razon, en
lugar de definir las formas en que la musica sigaipara la gente de Guap para los
musicos bogotanggara después hacer contrastes y comparaciones dog modos de
comprension del significado diferentes y opuestiss,lo que se trata es de rastrear la
continua transformaciéon de los significados quera@lando a medida que uno traza las
expansiones de la red. Esto, obedeciendo al plardeto de ANT segun el cual el
significado no es algo externo a la materialidatedeedes, sino algo constitutivo de éstas,

en la medida en que circula a través de nodos gxoames.

Otros aspectos de ANT que pueden ser problemétiensn que ver con el estudio de
relaciones de poder a distintos niveles, por ejemgi relaciones global/local como las que
estudia Arturo Escobar para el caso del ProcesGaieunidades Negras en el Pacifico
colombiano. Desde la propuesta de ANT no parecdumante partir de la existencia de un

discurso global como el de la biodiversidad patglicar fendbmenos locales. Pero esto no

! Esto plantea ademés una alternativa a la miragialasegin la cual las ciencias naturales estudiarsola
realidady las ciencias sociales se encargan de abordaultplicidad de representaciones sobre esa realidad
En palabras de Latour: “El relativismo cultural pssible solamente gracias al sélido absolutismdade
ciencias naturales” (2005, p 117). Pero la pergsmeade ANT pretende resquebrajar ese absolutismo
sefialando que la “realidad objetiva” de las cieno@urales es asi mismo mdiltiple.
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quiere decir que no sea posible, alrededor de roidgmatica local, rastrear las conexiones
de una red hasta sus extensiones en escenariasacannfluencia global, como la OMC

(Organizacion mundial del comercio) o las grandespafias discograficas. De lo que se
trata, en palabras de Latour, es de reversar leegtéeen el primer plano y el fondo para
poder trazar las trayectorias a partir de actooesretos y no aplicar a los fenomenos un

marco de comprension sancionado de antemano.

Otra critica que podria hacerse a Latour es quee doman las redes de una manera
realmente planae hace mas dificil la comparacion relativa dslopistérico que puedan
tener ciertos discursos y significados y por ladasus efectos politicos en relaciones de
hegemonia/subalternidad. Aunque en la literatwsada no he encontrado una referencia
explicita a esta discusion, se puede decir a fd@@&NT qudo planoen esta teoria no es la
superficie de la representacion, como en las tealéhsimulacro (Baudrillard, 1993), sino
la naturaleza de la existencia misma de las ergglads decir, el hecho de que se asuma
una ontologia plana al prescindir de jerarquiaslogicas, no quiere decir que no haya
pesos distintos en la construccion del significadiavés de las redes, ni que estos pesos no
tengan distintas repercusiones a nivel politica. 3o, a diferencia de las criticas que se
hacen al postmodernismo en el sentido de que ésti@ & posibilidad de la politica
(Grossberg, 1986), en el caso de ANT lo politicaé eientro de la red y las asimetrias se
manifiestan en las diferentes densidades, longtuwddrayectorias a lo largo de las

conexiones.

A manera de ejemplo, las marcaciones de la mugicaud del Pacifico como una musica
primitiva, salvaje, y atrasada se pueden rastresaveés de conexiones muy densas que
relacionan desde los cuadros de castas de la aolmsta el discurso del desarrollo,
pasando por el proyecto de nacidbn mestiza homogdméa constitucion del 86 y por el
color de piel de la inmensa mayoria de los intéegrg consumidores de esta musica. Es
decir, esta marcacion se puede entender como ayectoria de largo alcance que conecta
muchas redes diferentes a lo largo de varios siglos trayectoria con peso. En este
sentido es claro que discursos recientes como #icaoituralismo y la world music, no

tienen la fuerza suficiente para borrar de un phoral peso decantado y heredado de lo
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negro, sus asociaciones y sus efectos. En resuasergdes soontoldgicamentglanas y
todo esta conectado en Ultima instancia, pero deredites redes hay trayectorias

asimétricas y en este sentido ANT no pretendersenagacion de lo politico.

Por otro lado, y precisamente con el fin de proifzerden lo politico dentro de las redes,
Arturo Escobar introduce una diferencia entre leigro de actor-red dominante (DANS) y
actor-red subalterno (SANS). El actor-red dominasiéa aquél en el que predomina una
estructura jerarquica, mientras el actor red sab@ites aquel en el que predominan las
formas de auto-organizacion. Esta distincion pdetéa propuesta de Manuel de Landa para
clasificar las redes en dos tipos: jerarquias Yyasauto-organizadas. Las primeras, al igual
gue el actor-red dominante, son estructuras cotraiazentralizado, rangos, planeacion y
tendencia a la homogeneizacién, mientras que tamdas (los actores-red subalternos) se
basan en decisiones descentralizadas, auto-orgaimizdneterogeneidad y diversidad (De
Landa citado en Escobar, 2008, p.274). Esta diétines bastante util, no sélo para
“subrayar filosofias alternativas de vida”, coméaa Escobar, sino también para entender
gue incluso a través de un modelo de redes tamt@liemo el que propone ANT, es
posible estudiar casos en los que existe alta otraodn de poder y en los que hay una
clara diferenciacion entre dominante/subordinad@rizador/colonizado, etc. En el caso
de este estudio, la diferencia planteada por Esqui®le servir para abordar las relaciones
entre, por ejemplo, los musicos y el estado. Sihaggo, de este mismo ejemplo se podria
decir que las conexiones que pasan por lo que fleopal estadgpvan mucho mas alla de
la estructura burocrética y atraviesan las hissatia cada uno de los elementos de la red.
Por ejemplo, el hecho de que pueda haber contrades entre la ministra de cultura (de
raza negra) y la mayoria de sus funcionarios qoékmcos de Bogota, hace pensar que en
un aparato como el estatal no solamente operaelisones jerarquicas, sino que también
pueden tener un peso importante las controversia®pales que obedecen mas a la légica
de la auto-organizacion. Por eso tal vez el prailcgporte y la mayor diferencia con los
enfoques tradicionales sobre lo politico estd ea ANT posibilita enormemente una
mirada rizomatica de las relaciones de poder quedim ayuda, sino también obliga a

complejizar esquemas binarios como hegemonia/sub@ad, opresidén/resistencia, etc.
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Ahora bien, ANT propone principalmente una metodtdobésica para el estudio de lo

social consistente en rastrear las trayectoriassgribirlas, dejando que dicha descripcion

aporte todo el peso explicativo sin recurrir adees, externos, teorias o modelos que no
estén conectados directamente con la red. Peroden daso se trata de una teoria en
construcciéon. En palabras de Latour: “Es entoneegsario, despuées de haber trazado los
actores-red, especificar los tipos de trayectagias se obtienen a través de mediaciones
altamente diferenciadas. Esa es otra tarea, ygesasaente la que mantendra ocupados a

los académicos de ANT en los afios por venir” (1997)

Igualmente, la multiple naturaleza de las conexd@ealgo que de ninguna manera esta
agotado y que sigue haciendo de ANT un enfoquecpktmente complejo. Por
ejemplo entre dos entidades se podrian considersaxmnes de proximidad espacial,
de cercania en el tiempo, de semejanza (a mankfeode en la semiética peirciana),
de co-ocurrencia (a la manera del indice), de elemsecomunes (genes en comun,
sonidos en comun), etc. Por esta razon, la teariesrautosuficiente. Por el contrario,
requiere de otros aparatos tedricos que puedamitngnta entender estos niveles de

relacion, asi no hayan sido pensadas especificardeatle el marco que propone ANT.

Para efectos de este trabajo es de gran relevahigena de la identidad, en la medida
en que permite abordar la forma en que se createnndinado tipo de conexion dentro
de la red. Por eso a continuacién haré una revidiénlas aproximaciones mas

importantes al tema de la identidad y las idergdiones en los estudios culturales.

2.2. Identidades e identificaciones.

En las Ultimas décadas ha habido una gran cantidadproximaciones al tema de la
identidad que buscan alejarse de posturas esetasali se acercan mas a una perspectiva
constructivista, poniendo en entredicho las nogote un sujeto soberano y auténomo.
Estos trabajos van desde las teorias de Foucautteade la produccion de sujetos a traves
de discursos y practicas ligados al ejercicio ddepohasta, por ejemplo, las mas recientes

discusiones de los estudios de minorias en Estddodos. En su libroTerritories of
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Difference(2008), Arturo Escobar hace un breve recuento deds relevante produccion
sobre el tema de la identidad para examinar losbi@mue se han producido en las
identidades del Pacifico colombiano en los dltirmées, y elabora un listado en el que
incluye, ademas de Foucault, los aportes de Blt#etau, Mouffe, Comaroff y Grossberg.

La discusion de Escobar comienza haciendo un érdasel caracter moderno del concepto
mismo de identidad, y aclarando que en muchas otid&igras no existe un concepto que
pueda ser equivalente s2lf al menos en el “modo quintaesencial del indivigosesivo
de la teoria liberal” (Escobar, 2008, p. 204). Etegto Identity and Cultural Studies: Is
That All There 1s71996) Lawrence Grossberg hace una serie deaificecisamente a los
discursos modernos que parten de la construccigaditn del otro, y propone otorgar a la
otredad su propia positividad, es decir, ver en olaedad algo mas que una

sobredeterminacion por parte del término dominante.

Otra de las méas importantes aproximaciones al tdeda identidad en los estudios
culturales es el famoso articulyjén necesita “identidad"?e Stuart Hall (2003a). Aqui
Hall plantea la identificacion como un proceso afmdo de articulacion, un punto de
sutura entre discursos que interpelan y discursescqnstruyen al sujeto, y que siempre
entra en el juego de tfféranceporque se constituye a través de un otro que tbdesa

y suplementa al primer término de la relacion. Cam@uede ver, Hall esta bastante mas
cerca del postestructuralismo francés y el psidssaDerrida, Laclau y el mismo
Foucault) y en principio parece no admitir que teb,0el subalterno tenga una existencia
positiva, sino que afirma junto con Judith Butleecsu propia materialidad es producida a
nivel discursivo a través de la reiteracion de nimiama performativa. Pero es precisamente
la construccion de esa materialidad la que apdgtarauevo al tema de la identidad puesto
gue muestra un ejemplo de como puede operar leuladion en sujetos concretos. Es
decir, intenta cerrar la brecha entre la constituae discursos que interpelan y crean al

sujeto (Foucault, Althusser) y el individuo de @aynhueso.

Ahora bien, lo que tienen en comun, tanto la idealad construccion discursiva de la
otredad (Hall, 2003a), como la reivindicacion dedsitividad del otro (Grossberg, 1996,
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Escobar, 2008), es que parten de la distinciére datdiscursivo y lo material como planos
ontolégicos separados. Esta es precisamente laailist que se disuelve con la teoria del
actor-red. Desde esta perspectiva se podria afignarno hay una representaciéon que
sustituya materialmente al otro, pero tampoco hagtto que sea totalmente inmune a los
significados que se le atribuyen, y el conflictoeqee puede presentar entre unas
asociaciones y otras no tiene lugar de la mismanayncon la misma intensidad en todos
los puntos de una determinada red. En otras palalms significados que circulan en los
circuitos europeos de lworld music acerca de la musica del sur del Pacifico estan
profundamente conectados con unas asociacionas megto completamente distintas de
aquellas que priman en pueblos como Timbiqui o &aras. Claramente, y como decia en
un parrafo anterior, algunas asociaciones estaectasas a trayectorias de mayor alcance
y por lo tanto tienen un mayor peso a nivel gloPako esto no quiere decir que sustituyan
ni la materialidad corporal ni las multiples cormas diferentes que se pueden trazar de la
relacion entre la musica y la raza en otras trayest. Simplemente, tanto la piel negra (su
materialidad), como los significados que pueda eigan diferentes redes, son igualmente

materiales, e igualmente fluidos.

En este sentido, si de lo que se trata es de aastheno se generan las conexiones y como
éstas permiten Vvisibilizar trayectorias dentro diéerentes redes, el concepto de
articulacion desarrollado por Stuart Hall cobra relevanciaatigculacion es definida por
Hall como una relacibn de una no relacién, o coma welacibn de no necesaria

correspondencia entre dos términos:

Una articulacién es entonces la forma de conexiém muede hacer una unidad de dos elementos
diferentes, bajo ciertas condiciones. Es un endgeeno es necesariamente determinado, absoluto y
esencial por todo el tiempo. Uno tiene que preguptmjo qué circunstancias puede ser hecha o
forjada una conexion? La asi llamada “unidad” dedisturso es realmente la articulacion de
elementos diferentes, distintos que pueden sefa@ados en diferentes formas porque no tienen una
necesaria “pertenencia”’. La “unidad” que importauesenlace entre ese discurso articulado y las
fuerzas sociales con las cuales este puede, pernecesariamentiene queestar conectado, bajo
ciertas condiciones histéricas (Hall en GrossbE9§6, p.53. Cursivas afiadidas).

Sobre el péarrafo anterior, se puede decir queflasZas sociales” que menciona Hall son
algo que tampoco se puede dar por sentado, singeggdan a su vez como resultado de

unas conexiones mdultiples en las cuales tampoco uUrvay relacion de necesaria
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correspondencia (o de necesaria no correspondeBed)echo, acudiendo a ANT se puede
sefalar que no hay tal cosa como unas fuerzasesoaws 0 menos identificadas que se
conectan luego con un determinado discurso. Mas, kdeeque se suele llamar “fuerzas
sociales” soOlo puede aparecer en la medida en xjs&® unas conexiones rizomaticas
entre individuos, objetos, discursos, etc. Asindaion de articulacion de Hall se podria
aplicar como un tipo de conexion entre elementoded o entre trayectorias dentro de
las redes, pero no entre unidades sociales o digaarque sean tomadas como algo dado.
Sin embargo es un concepto muy Util para cualgesardio basado en ANT pues aporta
dos elementos vitales para entender la creacidasdeonexiones: la idea de una relacion
contingente (no necesaria correspondencia) y la necesidad uke existan unas
determinadasondiciones- historicas, materiales, politicas, socialesra pae se realice la

conexion.

Este mismo concepto le sirve a Hall para abordasteldio de las identificaciones:

Uso “identidad” para referirme al punto de encumnél punto desutura entre, por un lado, los
discursos y préacticas que intentan “interpelarnbablarnos o ponernos en nuestro lugar como sujetos
sociales de discursos particulares y, por otro,plaxesos que producen subjetividades, que nos
construyen como sujetos susceptibles de “decirde”.tal modo, las identidades son puntos de
adhesion temporaria a las posiciones subjetivasnqgaeconstruyen las préacticas discursivas. Son el
resultado de una articulacion o “encadenamientabsa del sujeto en el flujo del discurso (2003a, p
20).

El problema de aplicar este concepto de articutaal@studio de las identidades desde una
perspectiva de ANT, es que no se puede dar poadetd existencia de un determinado
discurso sin haber descrito antes las conexiories/gctorias que lo generan. Pero por esto
mismo es importante sefialar que Hall se refierpracticas discursivas”, es decir, es a
través de las practicas reales, los individuos, dogtos, las palabras, los textos, las
imagenes, etc. que se puede indagar por cudlemsaondiciones para que se produzca
una articulacion. En este sentido, podria exidirténtacion de sustituir la palabra
“conexion” (en ANT) por “articulacién”. Sin embarges mas Util pensar en la articulacion
como un tipo particular de conexién, ya que enoiaf@macién de una red pueden darse
conexiones gue no necesariamente son contingeotesp una simple relacion de

proximidad espacial, o una relacion de semejania dns objetos. Para ANT, este tipo de
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relaciones ya establecen una conexion. Sin embdegoe el punto de vista de Hall, la sola
relacion de semejanza no seria suficiente pardgye una articulacion. Para completar la
idea anterior, la articulacion parece ser un tipccdnexion que es atribuible solamente a
elementosdiscursivosdentro de una red. Esto incluiria, claro estaestudio de las

identificaciones.

Ahora bien, en el caso especifico de las identitzees musicales hay un elemento de
gran importancia y es la naturaleza de la artigdtaque se produce directamente en la
vivencia, en el flujo mismo de la musica. Este Be de los puntos que aborda Simon
Frith, en un articulo llamaddusica e identidaq2003). Aqui Frith hace una fuerte critica
a los enfoques homoldgicos que se popularizarosl estudio de las muasicas populares a
partir del subculturalismo inglés, afirmando quentien a ser reduccionistas porque
asumen un alto nivel de estabilidad en las idedéday no dicen mucho sobre la
experiencia estética (y menos sobre la calidacdsdegperiencia). Para Frith, el estudio de
la musica es relevante precisamente porque alrdeatde un flujo, una ejecucién, un
movimiento concreto, exige pensar la identificace&m términos de proceso. En este
sentido Frith afirma que la musica no es un mefiejoede la sociedad, sino que ella
misma articula una comprension de las relacionegades y de la individualidad, no sélo
en la interpretacion sino también en la escuchafately por esto puede brindar una
experiencia real de la identidad imaginada, a rinvdividual y colectivo. En este sentido

afirma:

Si bien la identidad musical es siempre fantastices idealiza no sélo a nosotros mismos sino el
mundo social que habitamos, también es, en segluydr, siempre real, y se concreta en las
actividades musicales. Quiero decir que hacer yatsr musica son cuestiones corporales e implican
lo que podriamos llamanovimientos sociale€n este aspecto el placer musical no se deieva
fantasia — no esta mediado por las ensofiacione®-gge se experimenta directamente: la musica
nos da una experiencia real de lo que podria seeal (Frith, 2003, p.210).

Este énfasis en la importancia de la experienagiectd en la identificacion musical
ofrece algunas pistas sobre el tipo de articul@saque se deben rastrear si uno quiere
abordar el problema de las identidades alrededdta delsica del sur del Pacifico. En
primer lugar, la multiplicidad de conexiones post#hho debe llevar a dejar de lado la

importancia desonidomismo, no s6lo como un elemento mas de la red,mo un
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nodo de vital importancia. Gracias a ANT ya no astema de preocupacion si el
sonido — lo que usualmente se llafaamusica misma- se debe abordar desde sus
aspectos discursivos, sintacticos o semanticospl8mente se considera al sonido
como un elemento con el mismo estatus ontolégi@lgs personas o las cosas y en
este sentido puede articularse a otros difereri@seatos, al igual que también es
posible rastrear articulaciones entre elementosrsen“intramusicales”, como el
timbre de la marimba, y elementos no sonoros cdmiengbrujo de la selva” que se

suele asociar a este timbre.

En segundo lugar, @uerpose convierte en un aspecto de la mayor relevan@a,
alla del color de piel y su conexion con relaciodegpoder coloniales. La vivencia del
sonido y la inmersién en el flujo temporal partaoutle la masica se experimenta con,
en y gracias al cuerpo. En los ultimos afios hadeabn auge de estudios sobre este
aspecto, algunos de los cuales son recogidos poérRudépez Cano en un articulo
titulado “los cuerpos de la musica” (2005). Segdpdz Cano, de las multiples formas

gue tiene el cuerpo de participar en la masicauselgn mencionar:

1) La actividad motora productora de sonido musidas decir, el movimiento
gue hace un intérprete cuando toca su instrumento.

2) La actividad motora que acompafa la produccion desanido musicalComo
los gestos faciales o lo movimientos de extremidaype realiza el intérprete.

3) Las propiocepcionesks decir, la percepcion del propio cuerpo quemer
realizar ajustes y controlar el movimiento a travée receptores
neurofisiol0gicos y propioceptores fisiologicos.

4) Las acciones, posturas o patologias corporales meBadas con/en musica
Tiene que ver con las modificaciones de la gestad]iel movimiento, la forma
misma del cuerpo o incluso el vestuario, que seadpartir de la relaciéon con
una determinada masica.

5) La neurologia, fisiologia, sensoriomotricidad yel®s cognitivos superiores en
la audicion Este punto hace referencia a las respuestas aasingi eléctricas

gue se producen durante la escucha musical.
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6) La actividad motora manifiesta en la percepcion icals Es decir, los
movimientos visibles que se dan en la escuchauyeodo el baile, el
movimiento de los pies que siguen el pulso o ldaioibn de los movimientos
del intérprete. Segun Lopez Cano este tipo deidativcolabora en el proceso
de apropiacion de una musica porque le permitejatesgenerar usentidoa
partir de los sonidos. Este es uno de los puntasraldvantes para efectos de
este estudio.

7) La actividad motora encubierta en la percepcion icals Esto se refiere a la
simulacion motora interna que hace que haya uneriexgia neurolégica de un
movimiento sin que este se exteriorice necesariemen

8) La proyeccion metaférica de esquemas cognitivoparates Es decir, la
proyeccion a la muasica de esquemas preconcepii@apestir de la filosofia de
la mente corporizada de Mark Johnson (1987)).

9) Las emociones musicaleGomo las que se contemplan en las teorias de los
afectos del barroco y que parten de la imitacibnudedeterminado estado
corporal para producir una emocion.

10)La semiotizacion corporal de la music&s decir, la representacion de
caracteristicas corporales a través de la musica.

11)Los discursos corporizados sobre la musigatos son los que tienen que ver
con los estudios de género y las musicologias fstajnhomosexual o

masculina.

Desde la perspectiva de ANT, lo que revela estadiises que hay una gran cantidad
de conexiones posibles entre el cuerpo y otros exlezas de la red. De hecho, nos
muestra que al interior del ensamblaje que llamacnespo también se dan una serie
de conexiones entre el sonido, los discursos dabmaisica y otros elementos como
neurotransmisores, 6rganos, musculos, etc. Esieddpconexiones son determinantes
para este estudio si se tiene en cuenta que, coemgioma Ana Maria Ochoa, las
musicas locales “Han estado ligadas primordialmenta oralidad y a la presencia
fisica; es decir, al cuerpo como ambito fundamed&lcomunicacién y mediacion

musical” (Ochoa, 2003, p.12). Pero es imposibleeha&calquier tipo de referencia a
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estas conexiones de manera abstracta. Por eso,hafdo comentarios sobre las
conexiones que involucren al cuerpo en el andlisisasos concretos y a medida que

haga las descripciones de las redes.

En resumen, en el rastreo que pretendo hacer deléasidades de los musicos
bogotanos que trabajan con musica del sur deliBacffartiré de la idea ddentidad

como un tipo especial de conexion contingentec{decion) dentro de una red, que
vincula principalmente elementos humanos con elemsemo humanos y discursivos,
produciendo en el sujeto el efecto sk un “alguien” particular en relacion con los
otros, y cuya emergencia puede estar favoreciddapexistencia de un entramado de

conexiones.
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3. Marcaciones coloniales de la musica del sur del Pacifico

La civilizacion no reinara en esas comarcas
sino el dia que haya desaparecido el currulao,
que es la horrible sintesis de la barbarie actual.
(Samper, 1878)

Este fragmento pertenece al escrile Honda a Cartagenalel influyente literato,

periodista y politico del siglo XIX José Maria SanpEn este texto, al igual que en
muchos otros, Samper coincide con muchas de lasciapones que insistentemente
relacionaban las practicas musicales con una stgpfadta de moral y ausencia de espiritu
de progreso de la gente negra durante el siglo (Bikenbaum, 2006). En otro aparte del

mismo ensayo, Samper dice:

Aquella danza es una singular paradoja: es la iflidast en el movimiento. El entusiasmo falta, y en
vez de toda poesia, de todo arte, de toda emocil@e,dorofunda, nueva, sorprendente, no se ve en
toda la escena sino el instinto maquinal de laegaeghpoder del habito dominando la materia, pero
jamas el corazén ni el alma de aquellos salvajela @évilizacion. Ninguno de ellos goza bailando,
porque la danza es una ocupacién necesaria congu®ra otra. De ahi la extrafia monotonia del
espectaculo (...) La vida para esas gentes no s tmaiajo espiritual, ni una peregrinacion soaial,
siquiera una cadena de deleites y dolores fise®simplemente una vegetacion, una manera de ser
puramente mecanica (1878).

Las “gentes” de las que habla Samper, son los zamm@gros libres que bogaban por el
Magdalena en la segunda mitad del siglo XIX. Ydazh, el currulao, fue observada, no en
el sur del Pacifico, sino en lo que hoy es el mprale Regidor, Bolivar. Esto es porque

Samper no se esta refiriendo aqui al currulao ctamgenominacion genérica que hoy

entendemos propia del Pacifico, sino como un espsmtial, una fiesta de negros. Del

fragmento anterior se podria entender que, al vasda danza Samper interpretaba la
ausencia de una gran narrativa como la ausencia dete, y la falta de grandes contrastes
como la ausencia de emociones musicales. Perodamprtante es que a raiz de esto, y
como se puede apreciar en otros apartes del mesxtm tnterpretaba el hecho mismo de la
danza como una pérdida de tiempo que sélo podigesmrtada por personas indolentes. Y
la palabrandolentees quiza la que aparece mas claramente relaciawedis negros en

la literatura del siglo XIX.
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Esta vision del negro esta conectada claramentdacaacializacion de las relaciones de
poder que se vivio en la colonia y que ha servmloa@base para que autores como Castro
(2005a, 2005b) y Quijano (2000) afirmen que la wi@ldad centrada en la raza es un
elemento constitutivo de la modernidadhora bien, esta centralidad de la raza en el
patron de poder colonial parece haber sido sobertiimnada en la teoria decolonial en
comparacion con otros elementos como el génerdase o el dominio del conocimiento
cientifico. Para el caso de la musica del sur deifleo, por ejemplo, es claro que uno de
los elementos determinantes en su valoracion rdatdra sido su relacion con unos
elementos de orden econdmico, incluso mas allaasledpresentaciones alrededor de lo

racial.

La explicacion la da Birenbaum (2006) al afirmarega mdusica, y especialmente la
bailable, ha sido relacionada desde el surgimiedo la burguesia con una “no-
productividad patolégica” que va en contravia @éehd burgués de “el tiempo es dinero”.
El tiempo dedicado a la musica es tiempo que sediegedicar a actividades productivas.
La musica y la danza entonces, son sélo “buenasiva&n para “elevar el alma del pueblo”
siguiendo en lo posible las caracteristicas del rethsado arte europeo. Por esta razén no
es extrafio que a un personaje como Samper le mddeShmovilidad en movimiento” de

la danza del currulao. Esta musica es vista comoocino negativo, improductivo,
prescindible y en ese sentido es nociva pararédensiones de progreso de una nacion que
se esta mirando en el espejo de Europa. Esto deinpor ejemplo, con algunos escritos de
Francisco José de Caldas en los que se desctioenére negro (que habita principalmente
en las costas) como “simple, sin talentos”, “lascivasta la brutalidad” y “ocioso”,
mientras se caracteriza a los indios y mestizos wiuen en los andes como hombres
“civilizados” que “viven bajo las leyes suaves yntanas del monarca espafol” (Caldas
citado en Castro 2005b, p. 263-273). De ahi seréiedp la tesis de que todos los esfuerzos
por parte del gobierno se deben dirigir a la pitecde la poblacion andina pues es la que

esta “mejor dotada por la naturaleza”.

! Segun Castro, la modernidad empieza de hecho deldctubre de 1492 pues sélo en ese momento se
dieron las condiciones para la expansion del dapiéscala global con Europa como centro (200546 )p.
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Ahora bien, esta idea de la no productividad pe&rrhiacer una conexion clara con la
marcacion negativa que sufrieron las préacticas cales que se percibian con mayor fuerza
como negras, pero de ninguna manera es el Unicomargo que se esgrimid para
despreciar al negro. De hecho, la no productividéthb se convierte en un discurso
consciente, e incluso sustentado “cientificamehésta bien entrado el siglo XIX. Antes de
ese momento, la inferioridad del negro ya habia saturalizada desde mucho tiempo atras
y las raices de esa naturalizacion se pueden bumsxtaso en representaciones religiosas
que aparecen a lo largo de la historia eurbfaacierto es que la sociedad colonial utilizé
un sistema de clasificacion social representad@tiante en los “cuadros de castas”. En
estos, se establecian claramente los dieciséis tiposangre que se podian encontrar,
ordenéndolos del méas puro (el blanco) al mas imgekmegroj. Toda la clasificacion
estaba basada en la idea de que, a mayor mezskndee, habria menos posibilidades de
movilizacién social. Sin embargo, segun Castroy 18&ncos no tenia que ver tanto con el
color de la piel, como con la escenificacion peasa®e un imaginario cultural tejido por
creencias religiosas, tipos de vestimenta, ceatids de nobleza, modos de
comportamiento y (...) formas de producir y transmabnocimientos” (Castro 2005b, p.
64). Es decir, ademas de tener la piel lo mas plasible, para aspirar a una posicion social
era necesario comportarse lo mas posible comoantd! Lo anterior abrié la puerta a todo
un despliegue de estrategias para la distinciéralsbasadas en la imitacion de estilos,
habitos y costumbres de la “gente blanca”, porepdetla gente mestiza. Estas estrategias y
disputas son ampliamente rastreado por Castro elibrsulLa Hybris del punto cero
(2005b).

! A manera de ejemplo: ethis terrarumes la gran isla que comprende a Europa, Asiaigdfy que para

los europeos estaba habitada respectivamentepdeszendientes de Jafet, Sem y Cam (hijos de Hbé).
ser Jafet el hijo amado de Noé, se entendia quaulapeos (hijos de Jafet) estaban mas cerca degDlos
descendientes de Cam y de Sem, quienes habianereétdsgracia con su padre. La creencia en qus toslo
hombres descienden de Adan llevé a San Agustimiiadue si se llegaran a encontrar habitanteislas
distintas abrbis terrarum estos “no podrian ser catalogados como homb@ssst(o 2005b, p. 55)

2 Los tipos de sangre eran: 1) de espafiol e imaéstizo2) de mestizo y espafioleastizo3) de castizo y
espafiolagspafiol4) de espafiol y negrajulato5) de mulato y espafoleyorisco6) de morisco y espafiola,
chino 7) de chino e indiasalta atras8) de salta atrds y mulatabo 9) de lobo y chingjbaro 10) de jibaro y
mulata,albarazadoll) de albarazado y negmmbujol2) de cambujo e indizambaigol3) de zambaigo y
loba, calpamulato14) de calpamulato y cambuj@nte en el airel5) de tente en el aire y mulate te
entiendo16) de no te entiendo e indiarna atras.Es interesante ver como los nombres hacen refer@nci
caracteristicas morfoldgicas (chino), linglisti¢as te entiendo) y a la dificultad de ascenso $qezducida
por la mezcla de sangre (tente en el aire, tomda)atCastro 2005b, p.74)
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Esta estructura de clasificacion social (y geogaifise mantuvo vigente en el sentido
comun de la poblacion colombiana durante variotosigPor ello, aunque en 1810 se
proclamo la independencia y en 1851 se aboli6 tighmente la esclavitud, los discursos
sobre lo negro no desaparecieron, sino que seaada@ lenguajes mas racionalistas. En la
colonia el negro era despreciable por tener samgmira. En el siglo XIX lo era
principalmente por su indolencia y por dedicar ismpo a actividades improductivas y
lascivas como la danza de musicas repetitivas.disiursos como los de Samper y Caldas
se conectan con toda una red de marcaciones sobmegro que hacen aparecer sus

comentarios como algo apenas natural para la época.

Ahora bien, la musica de los negros era frecuentwmeista como algo nocivo, no
solamente por ser un despliegue innecesario demigad no productiva — en contravia
de las exigencias del progreso — sino también groursa fuerza corruptora que mantenia a
los negros alejados de Dios, en contravia del ideahacion catdlica plasmado en la
constitucion de 1886 y en el concordato. Al regpecio de los episodios mas conocidos en
la historia de la musica de marimba es el del Pk, que Michel Agier reproduce a

partir de una entrevista con un lider tumaquefio:

“Sucede que a Barbacoas llegd un cura, su nombtes Mera. El sacerdote al mirar que la gente se
dedicaba mucho a gozar con la marimba a bailafigéljue la marimba era diabdlica y por lo tanto
ninguna persona que fuera salva podria bailar nbarifiue asi que cuando llegaban los duefios de
los bailes, o sea de marimba, o sea de los saltorate tocaban la marimba, a confesarse, él les
decia que no podia confesarlos porque tenian unianb@aen su casa. Que para poderlos confesar
debian deshacerse de la marimba, debian botarimbaaal rio o quemarla. Asi se fue quedando el
pueblo de Barbacoas sin salén de marimba. No cantam esto, tomd el rio Patia y se vino rio
abajo haciendo lo mismo, botando las marimbas @l Piersona que tenia la marimba no la
confesaba, y para poderla confesar, tenia que otaarimba al agua. Fue asi como la marimba
llegé hasta la boca de Salahonda y entonces patdGhagui. En el rio Chagi si siguio6 viviendo la
marimba. All4 estaba el marimbero mayor, Franc&aga” (Agier, 1999, p.225)

Aunque la leyenda del padre Mera es ampliamentgidef en la region (Garrido, 1980;

Merizalde, 1921), no es el Unico ejemplo de destéucsistematica de marimbas por parte
de religiosos. Segun cuenta Zawadzky (citado eraMifi1990) “en 1734, en Barbacoas,
el fraile franciscano Fernando de Jesus Larrea tg@zogida de todas las marimbas. Le

trajeron mas de treinta y las hizo quemar”. Al meargle que estos sean o0 no hechos
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historicos, es evidente que en la region del suPédeifico existe toda una memoria sobre
la relacion conflictiva entre la iglesia y las nmaloias. Pero ademas, los ejemplos de rechazo
religioso hacia la musica del sur del Pacifico dleghasta tiempos recientes. Hace
solamente un par de afios, en un encuentro de igaestes de musica del Pacifico se
contaba que, “Cuando ellos llegaban por la tardm ibogiendo sus instrumentos y
empezaban las fiestas, a los curas de la Lomargua sector donde vivian no les gustaba
y los sacaron de ahi, porque los curas tenian dommel sector y los enviaron a El Pasto,
en este lugar habian muchos charcos y ahi construgal casa, hoy en dia es uno de los

barrios principales de Timbiqui” (Sinisterra, 2007)

De la misma forma, en los ultimos afios muchos imémtes de la region han referido que
la practica musical ha venido descendiendo poct¢®na de evangelizadores protestantes
gue regafan a los musicos tradicionales y los gmacescuchar masica “cristiana”. Todos
estos ejemplos, desde la quema de Larrea en 1@8th las prohibiciones de los pastores
protestantes en afios recientes, muestran una éondsi idea de que la musica de
marimba, en el mejor de los casos, dificulta lagiéin con Dios, y en el peor de los casos
es abiertamente diabdlica. Claro esta que esteidelao ha estado exenta de excepciones.
Muchos sacerdotes en la regién se han mostraddab@éeimpulsar la masica de marimba,
e incluso a utilizarla como una herramienta paraviangelizacion. Por ejemplo, el padre
Gerardo Valencia Cano, que fue el primer obisp8uaenaventura en la década de los 50,
se recuerda por haber autorizado la musica fobel@en las iglesias (Cuevas, 2007, p.19).
Sin embargo, es innegable que durante mucho tiegr@bo una marcacion poderosa de
esta musica en términos de su relacion confliativa la religion, y que la idea dominante
era la que presentaba a la marimba como un instiemeontrario a Dios y a la

civilizacion.

Como se puede ver, hasta el momento me he refaridanexiones que establecen una
relacion de la musica del sur del Pacifico con lejamiento de Dios y con una no-

productividad nociva para el progreso nacionaloRey una tercera marcacion que se
puede rastrear a lo largo de la historia de estsicaly es la que tiene que ver con un

primitivismoasociado a la escasa mediacion de conocimientatexge la produccion de

36



esta musica, especialmente en relacion con la danta idea de la musica como una
ciencia es algo que aparece propiamente en Euregpdecdel siglo XVII (aunque tiene
antecedentes en Pitagoras y en la inclusion déitacendentro dejuadriviummedieval) y
gue esta ligado al desarrollo del temperament@gsairlvestigaciones sobre la serie de
armoénicos naturales de Joseph Sauveur y a la paldit delCompendium musicage
René Descartes y del primer tratado de armonigpade de Jean-Philippe Rameau en
1722 (Hernandez, 2007). Estos acontecimientos yetacion con la teoria musical
pitagorica, hicieron que durante los siglos XVIXYIIlI especialmente se fortaleciera la
idea de que la musica es una ciencia cuyas redksefian ser deducidas a partir de un
principio evidente” que “no puede ser realmenteoca@io por nosotros sin ayuda de las

matematicas" (Rameau, 1971, p. xxxv, traducciar)ib

En este orden de ideas, se pueden encontrar mach@sntarios que ubican a las musicas
indigenas y negras en una “etapa intuitiva” (PeodB45, p.5) después de la cual
deberian recorrer un largo camino para ser equifeaa la musica artistica urbana
europea. Esta vision evolutiva se evidencia pomple, en los escritos del compositor
Guillermo Uribe Holguin, fundador del Conservatdxacional, quien sefialaba que el lema
de esta institucion seria el mismo que tenia légg@mtAcademia Nacional de Mdsica:
“volver a lo antiguo”, pero aclara que la nuevaaiés “edificar sobre las bases de lo viejo,
mas de lo viejo buendomar el arte desde sus raices, para recorrer ehice completo
hasta los descubrimientos del moderni&rfldribe, 1941, p.89, cursivas afiadidas). Otro
comentario en el que se puede observar la presdetianaginario de la musica como
ciencia en Colombia es este extracto del informealdel Director de la Academia de
Musica de Ibagué, don Temistocles Vargas, al Galdemdel Departamento del Tolima,
en 1894:

Debemos convencernos de que estudiar la musicegrae estudiar una ciencia cualquiera. Hoy,
debido a don Jorge W. Price, director de la Acadédvhisical Nacional de Bogotd, se ha generalizado
la verdadera ensefianza de la muasica entre nosesrogcir, hoy se estudia verdaderamente la misica
como debe estudiarse; en esta ciencia, como enaswthas, reina mucho el empirismo, y llevamos
la pretension hasta querer ocupar puestos siroloscenientos necesarios: es decir, sin haber sguie
hojeado un libro elemental de Teoria y mucho meensr nociones primarias de la Escuela de Alta
Composicién (Villegas, 1962, p.28)
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Estos comentarios, claro, van acompafados de mutiassque sefialan la imposibilidad,
o por lo menos la dificultad, de hacer musica “Gfema” a partir de expresiones
tradicionales. En 1923, por ejemplo, en una confgaesobre la muasica nacional, Uribe
Holguin sefialaba que el tiple era un instrumentdifnentario y deficiente” porque: “para
poder dar la funcion de ténica en do, por ejempdohace la combinacion de dedeo que
hace mi, sol, do, mi, fatal realizacién por essatelrcera del acorde, nota modal, duplicada,
cosa reprobada como lo sabe el estudiante de araargu primera leccion” (1941, p.138).
Este es un comentario sobre un instrumento que yalsia consolidado como un elemento
practicamente indispensable para la interpretad€éinbambuco y que era ampliamente
usado en ambitos rurales y urbanos. Sin embarga,@be era necesario que la musica
nacional se expresara a través de instrumentos ngueontradijeran los principios

cientificos aceptados “universalmente” para la aiiao

La marimba de chonta tradicional usada en el suiPdeifico tampoco cumple con los
requisitos de construccion y afinacion que se e¥gai para producir musica
arménicamente valida para oidos occidentales. Emsirumento de percusion que tiene
entre 18 y 32 placas hechas de palma de chonta yesonadores de guadua. Hasta hace
muy pocos afios la marimba se afinaba y se consroido, dando como resultado una
escala que se aproximaba a la diatonica, pero aqstrabda inconsistencias, por ejemplo,
entre las notas de una octava y la siguiente. Bergken la marimba afinada a oido, los
semitonos tienden a ser mas grandes y los tonopetagefios que en un piano, al punto
gue el investigador Carlos Mifiana llegd a propapuer las marimbas seguian una afinacion
equiheptatdnica (1990). Como resultado, la sondritiala marimba es percibida como una
desviacion de la norma a la que estan acostumbradestros oidos, que es la de la escala
diaténica con afinacion temperada. En otras padalera un medio que acepta como
universal y normal la afinacion de una escala diagb— y esto esta conectado con las
marcaciones histéricas de la musica y de la armoaio ciencias— el sonido de la

marimba se percibe facilmente como una mala apitn.

Algo similar sucede con la percusion. Los instrutoemue conforman el conjunto, ademas

de la marimba, son dos o masnunos(tambores cénicos de una membrana), uno o dos
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bombos(tambores cilindricos de doble membrana) y vagigsaso sonajeros cilindricos

gue son sacudidos por las cantadoras. Todos estvamentos son elaborados de forma
artesanal y tanto su afinacion como su volumemngkiso su timbre, varian enormemente
de un instrumento a otro. No existe algo asi con@norma que determine el diametro de
los bombos, o el grosor exacto de la madera deunanos. Esto no quiere decir que no
haya consensos sobre lo que se considera aded®@adejemplo los parches deben ser
hechos con piel de tatabro o de venado. Pero eeraema variacion de los resultados

posibles es muy alta.

Adicionalmente, la musica del sur del Pacifico saate hace uso de dos funciones
armonicas: tonica y dominante, a pesar de que enal@mba seria posible reproducir
cualquier armonia diaténica. Claro estd que, ednrate la afinacion irregular de las
marimbas, la dominante puede ser modal (sin se)glparecerse mucho a una dominante
tonal con séptima, dependiendo de la tabla querse tomo centro tonal. Por otro lado, la
relaciéon de las voces con la marimba también meueeemencion especial, ya que es
frecuente encontrar que las voces hagan, por epnyola tercera menor mientras la
marimba hace una tercera mayor en una octava wliéere viceversa. De hecho es comudn
gue en la misma marimba, a partir de una deterraitaola la octava inferior tenga una
tercera mayor y la octava superior una tercera menwviceversa. Todo esto produce una
sensacion general de desafinacion que, en térrdmog oido acostumbrado a la afinacion
temperada, facilmente se traduce en una valorawé@ativa: se oye desafinado, por lo
tanto, es mala musica — 0 es masica primitiva,equigde de ser “cualificada”.

En el aspecto ritmico sucede algo similar, la pgécude algunas musicas como el currulao
o la juga no deja oir con claridad una subdivig&maria o binaria, especialmente en las
versiones grabadas antes de los afios 80. Estdoseadgue estos géneros usan un ritmo
basico que, aunque normalmente se escribe en i6f& tina suma de acentos que
complejizan notoriamente la musica. Por ejempl@ceinto mas importante se ubica en la
quinta corchea del compas, y uno de los patrotregcds mas repetidos por las voces y la
marimba es un dosillo que no coincide nunca corpregher tiempo, sino que esta

desplazado una semicorchea. Es decir, no se teatana superposicion simple de tres
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contra dos, como la que se puede encontrar enaddasmbucos, sino de una amalgama
mucho méas compleja. Esto crea dificultades en tapcension del ritmo para oidos que
estan acostumbrados a escuchar métricas con ssibdes claramente binarias o

claramente ternarias.

Asi, la aparente “simpleza” de la armonia, acomgafde la irregularidad en la afinacion
de todo el conjunto, y de la alta complejidad deha hace que la masica de marimba sea
percibida facilmente como primitiva, tribal y ubidzaen un pasado remoto. Pero esto no se
debe a que “alguien”, como Uribe Holguin, de manmeaversa haya decidido marcar
especificamente esta muasica como primitiva, sirque la musica urbana occidental ha
estado ligada desde hace varios siglos a un inm@gimacionalista segun el cual la
mediacion técnica y cientifica es definitiva paeachlidad final de la musica. Este
imaginario hace parte de nuestro sentido comunyyenodia se manifiesta mas que nunca
en la altisima estandarizacién a la que han lledadoprocesos relacionados con la
industria musical, desde la fabricacion de instnto® hasta la produccion de un disco en
estudio. La musica del sur del Pacifico parecer ésjias de este nivel de estandarizacion,
pero por eso mismo tiene un alto potencial parsesgmtar la nostalgia de eskgo que
parece haberse perdido en la muasica industrialv&alpor eso, en una de las entrevistas
realizadas para este trabajo, una mujer deciags@ghar un currulao: “es musica como de
negros ¢cierto? Es como toda primitiva, pero loveteées que es auténtica” (Ariza, 2009).
En este comentario se advierte una valoraciénipadgie la masica a partir de la idea de
que alli hay unas raices puras, incontaminadas t§nticas, que pueden servir para
devolverle al mundo algo que le falta. Sin embasgmque siempre han existido este tipo
de valoraciones positivas, estas sO0lo empezaropagee@r como respuestas de sentido
comun a partir de los acelerados cambios que hmaleud musica del sur del Pacifico en
las dltimas décadas. En las paginas siguienteseaaSt algunos de los cambios que

considero mas relevantes.
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4. Procesos de cambio recientes en la musica del sur del Pacifico:

4.1. Peregoyo y su combo Vacana

Durante la primera mitad del siglo XX, Buenaventseaconvirtio en uno de los puertos
mas importantes del pais a raiz de la construaid®14 del canal de Panama. En 1925 se
inaugurd el Hotel Estacion de Buenaventura y derantichos afios alli se presentaron
algunas de las mejores orquestas de jazz, bluesbmaorro y cumbia. En 1929 se cref la
Voz del Pacificoprimera emisora del puerto, y por alli se podiscuchar sones boleros,
montunos y tangos. De igual manera, a raiz delroresto del puerto se crearon varios
prostibulos que recibian marineros de diferentetepalel mundo y contribuyeron a la
circulacion de distintos tipos de musicas en ebfué¢Cuevas, 2007, p.14-30). Por estas
razones, no es de extrafiar que en Buenaventuyaeotiginado la primera conexién que
dio a conocer algo de la musica del sur del Pac#i€olombia y al mundo: los éxitos de

Enrique Urbano Tenorio “Peregoyo” y su comigcana

Peregoyo naci6 en Buenaventura en 1917. AprenttiGaa guitarra imitando algunos trios
de moda que sonaban en radio y posteriormente diprantocar clarinete y saxofon. En
1944 se integré a la Banda Municipal de MusicoBdenaventura, en la cual se formo
toda una generacion de maestros que después dlasi@moproyectos propios. En 1948
fundod el grupo Bahia, y dos afios méas tarde el gBgdmry el comboVacana Estas
orquestas se dedicaban a tocar cumbias y porragantes de clases altas, arreglados a la
manera de la orquesta de Lucho Bermudez que paranésnces ya tenia reconocimiento
nacional. Y uno de los sitios en que tocaban ezeigamente el Hotel Estacion. En una de
esas ocasiones, uno de los integrantes de la taguesmas Olmedo, empezo a cantar
currulaos y Peregoyo reacciono6 diciéndole “¢, Carayas a llenar esto de currulao?” por
lo que Olmedo tuvo que volver a cantar porros \elmsl a pesar de que un currulao
grabado por él mismo estaba en pleno apogeo eraBertura. En palabras de Cuevas: “la
gente de la sociedad que asistia al Hotel Estapidey gustaba el currulao, era baile de

negros. Era la musica caribefia la de mayor aco@RD®7, p.74).

41



Hoy en dia Peregoyo es considerado un héroe dutlelr&acifico por haber puesto a sonar
un currulao -Mi buenaventurade Petronio Alvarez — en los radios de todo &.pRero
como deja ver el episodio anterior, los interesedregoyo eran muy variados y no se
limitaban, ni se enfocaban primordialmente en lasioal del Pacifico. Su experiencia
musical fue mucho mas alla de la musica local. ix e su participacion en la Banda
Municipal conocio de cerca muchas piezas de muatisaca, marchas, pasillos, bambucos
y musica del Caribe. Su interés principal paredeehaido el de vivir de su profesion

haciendo proyectos que le permitieran hacer urrareamusical de renombre.

En 1962, un médico chocoano, Emiro Gonzalez Pamldften Buenaventura un grupo
musical llamadoLa Maruchg dedicado a la musica folclorica del norte y et del
Pacifico. En este grupo participaron varios dertegrantes de las orquestas de Peregoyo.
Un afio mas tarde, Leonor Gonzéalez Mina invitd a&fe&yo y su comb¥acanaa grabar

Mi Buenaventuraen los estudios de discos Fuentes en Medellinv@,e2007, p. 71-72).
Esta grabacién se hizo para una edicion privadanguse difundié en medios, pero el
productor pidi6 a Peregoyo que grabara ademas ausiones folcléricas. El cantili
Peregoyp una composicién propia, y un currulao llamaBan José A raiz de esta
experiencia Peregoyo volvio a ser invitado por BssEuentes, esta vez para hacer un larga
duracion. Sin embargo, el comb@canano tocaba currulaos, sino musica antillana. Por
€s0, en ese momento, para poder responder a ditgblile Fuentes, los musicos echaron
mano de las canciones folcloricas que habian apleedn el grupd.a Marucha(Micolta,
2007).

Varios elementos permiten decir que los ejecutd®s$-uentes estaban mas interesados en
la musica folclorica que los mismos integrantesad@hboVacana A manera de ejemplo,
cuando grabaron en 1963 el productor les pidié uix@ la guitarra por no ser un
instrumento folclérico. Tuvieron que obligar a Jas#¥enzo “el Che” Benitez, guitarrista
del grupo, a que hiciera sonar la guitarra como maamba para poder grabar (Cuevas,
2007, p.86). La orquesta siguié grabando musicautedlel Pacifico, pero siempre incluida

en producciones que tenian en su mayoria ritmosAtéhtico. En 1967 hicieron el
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segundo larga duracién que contenia cumbias, pamasbomba, una guaracha, un abozao
y solo tres currulaos. Uno de ellos &aBuenaventureen la version cantada por Marco
Antonio Micolta, que fue la que se popularizé edat@l pais. Sin embargo, a pesar del
éxito de esta cancion, los siguientes discos tomiema proporcion similar de géneros
binarios y currulaos, tal vez por la sospecha de Iqa ritmos con subdivisién ternaria
podrian ser dificiimente asimilables como musicdabke. En todo caso, esto se mantuvo
hasta llegar al quinto larga duracion que fue wtapilacion realizada en 1972. Lo mas
interesante es que 30 afos después, en 2002,uestacse volvio a reunir para grabar un
disco tituladoel Rey del CurrulaoEsto ocurrié, casualmente, cinco afios despuda de
creacion del Festival Petronio Alvarez y fue elnmi disco de Peregoyo en el que la

mayoria de los temas eran currulaos (Cuevas, 20002-111).

La historia de Peregoyo deja ver muchas difererstigtanciales con otras experiencias de
difusion comercial de musicas locales. Por ejemplaransformacién del porro en manos
de Lucho Bermudez, y la del vallenato en manos ato€ Vives, tienen varios elementos
en comun: fueron proyectos liderados por persortigedite, y para la élite. Obedecieron a
un propdsito especifico de adaptacion de la musadicional a otros publicos. Fueron
seguidos por imitadores que contribuyeron a lasdfu del estilo. Por el contrario,
pareciera que Peregoyo nunca asumio directamerndedade adaptar el currulao a oidos
blancos y urbanos. Ana Maria Ochoa decia, habldadas musicas locales, que: “Algunas
musicas que alcanzaron una difusion significativdval comercial, nunca perdieron del
todo su asociacion con la idea de folclore” (Ocl2883, p.29). Pero el caso del currulao en
manos de Peregoyo parece haber ido méas alla: amente no perdié su asociacion con lo
folclérico, sino queMi Buenaventurasiendo un éxito comercial, se convirtio en sintmi

de un folclor del Pacifico que antes era simplemémtisible en el resto del pais. Asi, si
algo se le debe a Peregoyo no es que haya sid@areltgnsformador de la musica del
Pacifico, sino que fue el primero en ponerla ema&ba a pesar de haber estado sometida a
siglos de negacion colonial, y a pesar de quensistho no le interesaba demasiado, como

lo dejan ver los comentarios de Cuevas y de Micolta
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Ahora bien, aunque Peregoyo no introdujo directaeneambios en la dindmica cultural de
esta musica, si sent0 varios precedentes de grancal mostré que era posible tocar un
currulao con orqguesta de baile, mostré6 que erabjgogjrabar un currulao y lo mas

importante, demostré que era posible poner a samaurrulao en los radios de ciudades
como Bogota o Medellin. Como se vera mas adeladte precedente empez0 a ser
retomado por algunos musicos de la region, unassgezmpezaron a sentir los efectos del
Festival Petronio Alvarez en la revaloracion derfassicas y el folclor del Pacifico. Esta

puede ser una de las razones por las que, HugeelaandGonzalez puso a su orquesta el

nombreBahia siguiendo el ejemplo de la primera orquesta dedeso.

4.2. Festival del Currulao en Tumaco

Asi como Peregoyo sentd un precedente en cuarde polsibilidades comerciales de la
musica folclorica, los festivales han servido pemear una identidad comun a los pueblos
del sur del Pacifico generando un impacto enormk eacuperacion de manifestaciones
musicales casi extintas. Y el primer festival queot o pretendio tener un alcance regional

fue el Festival del Currulao de Tumaco.

La ciudad de Tumaco es en si misma un caso panticahte interesante en una region en
la que parece impensable construir ciudades podifagles condiciones topogréaficas y
climéticas. Aunque entre los siglos XVIII y XIX ewma poblacion de menor importancia
en relacion con otras como Barbacoas, en la segonitda del siglo XIX se conformo
como un nucleo para los comerciantes blancos dedi@n que necesitaban un espacio
urbano delimitado y organizado, a diferencia detgpade asentamientos a orillas de los
rios que seguian los negros. A partir de ese mannto un rapido crecimiento debido a
la demanda internacional de caucho y de tagua i{megetal), convirtiéndose rapidamente
en el ndcleo urbano mas importante del sur deffiPaalespués de Buenaventura. Hoy en
dia, el caucho, la tagua y la madera han sido reganios por el cultivo de camarén y de
palma africana, pero en todo caso Tumaco siguertdaj a raiz de estas dindmicas, unas
conexiones con el interior del pais y con el egtegjue muy pocas poblaciones del Pacifico
tienen (Aristizabal, 2005, p.13-15). Tal vez potassrazones su cultura ha tenido unos

desarrollos muy particulares y su historia ha sdtudiada con especial entusiasmo por
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antrop6logos como Eduardo Restrepo, Odile Hoffmavighel Agier, entre otros (Agier,
1999). Tumaco es la poblacion del Pacifico en amas se ha sentido el racismo por parte
de los blancos y, como lo muestra Margarita Arddiad (2005), este conflicto parece haber

generado importantes movimientos culturales.

Tumaco fue asi mismo, la primera poblacion en etlsuPacifico que contd con un “sector
cultural”, entendido como un conjunto de personedichdas de lleno a la reflexion y la
gestion de la cultura. Esto se origin6 en la décedlbs 80 cuando, en pleno auge de los
discursos sobre el desarrollo cultural, varios gsupe danzas y de teatro de Tumaco
solicitaron a Colcultura su inclusion en los pkde estimulo a la cultura. Esta insercién
en los mecanismos del estado facilitdé que “Las epciones de folclor y rescate, tan en
boga en el pais en la década de los 70, aun pem@istetn Tumaco en aquella época”
(Aristizabal, 2005, p.45). A partir de 1987 praldeon varios grupos folcloricos que
adoptaron la idea de una identidad esencial basad& recuperacion de tradiciones,
costumbres y manifestaciones que para entonces gansideraban en vias de extincion.
Segun Aristizabal: “El hecho de tenerlas como iteper para las diferentes
representaciones y de poderlas exhibir ante coregldies numerosos de personas era
considerado como un “rescate”, el rescate que sesiiaba para que no desaparecieran
completamente” (2005, p. 46). Pero en el procegmuede ver que estos grupos, ademas de
asumir la tarea del “rescate”, adoptaron una visien la cultura como una esfera
diferenciada de la vida social. Este concepto pteba desde el comienzo una diferencia
radical con los pobladores de los rios del Pac#igg para los cuales la musica, las danzas
y todas las representaciones “folcléricas” son tagefuncionales intimamente ligados a la
cotidianidad y en ese sentido tienen poco queceerla idea occidental de “arte”.

Sin embargo, fue precisamente este espiritu ellgué a que dos de los lideres de estas
agrupaciones folcloricas idearan en 1987 el Fdsteh Currulao como una forma de
“valorizar las diversas tradiciones regionales deacter ritual, legendario, religioso o
festivo, reuniéndolas en una presentacion unificasadebia mostrar y valorizar la cultura
del currulao” (Agier, 1999, p. 221-222). Este tige unificacion incluia la necesidad de

desligarse de cualquier influencia moderna en widapion en la que para entonces se
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escuchaban con mucha frecuencia géneros como, éhrsgisa, el rock y el reggae. Es por
ello que Agier caracteriza este momento como etimignto de un relato identitario”
alrededor de la muasica. Lo importante es que, saiggnal aparecer la masica en un
contexto urbano y en el marco de un festival qadi¢ionalmente habia sido convocado y
organizado por el “sector cultural” de Tumaco, ffimante empieza a emerger un discurso
especifico sobre la “cultura del Pacifico” o la Itaa del currulao”. Este tipo de
manifestaciones unificadoras, se empiezan a prodatdnces en la apropiacion urbana de
expresiones culturales del sur del Pacifico y maretener en comudn el intento por
recuperar una herencia cultural que se ve amengmadactores externos. Claro esta que
esta escenificacion cultural unificada conllevaauggciones de todo tipo entre diferentes
actores. En palabras de uno de los fundadoresskildl, Julio César Montafjoitado en
Aristizabal, 2005, p.69)

A nosotros nos toca aprender a ser politicos, eemido de aprender a volver el evento tan bonito
gue todo mundo se sienta representado ahi y gune @tiinterés colectivo que tenemos. Por ejemplo,
la Alcaldia, quiera o no quiera, tiene que ayudambacer el Festival; pero de qué manera sorteamos
la parte politica de que el Alcalde sienta queveh& también es de él y que nosotros hagamos el
evento y lo hagamos con la vision y la filosofia aquosotros tenemos; entonces toca aprender a hacer
eso y no lo sabemos hacer. Tenemos que aprenégoaiar, ser politicos”

Este testimonio da cuenta de una negociacion phatientre, por ejemplo, los intereses del
alcalde y los de los organizadores. Sin embargta erecanica de la escenificacion de este
festival estaban en juego muchos otros interegspgcialmente visiones del mundo y de la
cultura. El festival tuvo desde su primera versibia enorme acogida en Tumaco y sus
alrededores. Iniciaba con un desfile de todos topas participantes y tenia un gran poder
de convocatoria. Pero, a medida que se fuerorzaealo diferentes versiones fue claro que
el festival no estaba solamente rescatando unaraudisencial preexistente, sino creando
algo nuevo a partir su propia dindmica. Margaritestfzabal lo explica en relacion con las

nuevas formas de manifestaciones culturales:

Eran manifestaciones culturales que, si bien emengi de ciertas formas practicadas por las
generaciones anteriores, se diferenciaban en sucest, en su finalidad, en su vestuario, en su
temporalidad, en su duracién y en su ritualidadj padria decirse que eran otra cosa. La estructura
ya no dependia de movimientos espontaneos queseahdn una significacion cultural compartida
por los participantes sino que obedecia a unaagegle apuntaban a la producciéon de un conjunto
estéticamente concebido; la finalidad era la dexkabicién, la del espectaculo, la de la competenci

el vestuario también se regia por lo que se coraideestéticamente valido (cierta armonia en los
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colores, uniformizacion del grupo y accesorios goacordaran con los temas interpretados); la
temporalidad estaba determinada por las programeside espectaculos y no por las celebraciones
acostumbradas comunitariamente a lo largo del &fojuracion se regia por las normas del

espectaculo, el cual imponia determinado tiempa pada intervencion, la cantidad de actuaciones
permitidas para cada grupo y otra serie de férmalasste sentido que pretendian mantener la
atencion del espectador; la ritualidad era deteadd@npor la concepciéon del coredgrafo y la

significacion que le imprimia a la misma (2005,1).6

Un aspecto relevante del Festival del currulaoesfge un evento pensado por negros,
organizado por negros y dirigido a negros. En es#ido tuvo una funcién reivindicatoria
muy importante en una poblacion que, como dijerataente, se caracterizaba por una
relacion conflictiva entre negros y blancos. Pda esisma razon, el festival fue asumido
como propio por la gran mayoria de la poblaciorraelg Tumaco. Adicionalmente, dentro
del festival se realizaban actividades académmasyersatorios y todo tipo de muestras
encaminadas a dejar ver (especialmente a la dditecd) la autonomia y la capacidad de
organizacion que habian alcanzado los negros eiudad. Por esto, a pesar de su poco
tiempo de existencia, el festival tuvo un impactoyngrande en la autovaloracion de la
gente del sur del Pacifico. A partir de 1994 etifas empezé a decaer debido a fuertes
problemas relacionados con la politica municipabg las dificultades economicas de los
organizadores (Aristizabal, 2005, p. 83). En 199%atd de hacer una nueva version, pero
esta no tuvo mayor repercusion. Sin embargo, lesopas y los grupos que participaron en
la creacion del festival, y los que se formaromai& de éste, siguieron funcionando en
Tumaco, organizando actividades y alimentando éa ide una identidad étnica comun a
los negros del Pacifico.

4.3. Festival Petronio Alvarez de Musica del Pacifico

“El mismo Petronio Alvarez al que yo veia en las
esquinas con su guitarra cada vez que iba para la
escuela no cantaba currulao, ni Jugas, el cantaba
Rumbas, Boleros y Tangos muy distinto a la musica
del Pacifico porque era de ciudad, los campesinos
que llegaban con sus canoas, con platano y coco
eran los que tocaban el currulao, eran selvaticos
que decian”(Micolta, 2007)
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En los alrededores de la Plaza de Toros CafaverdéejCali hay unas filas inmensas que dan la
vuelta al edificio convirtiéndolo en el centro dealespiral humana. Son las cinco y media de | tard
del domingo 17 de agosto de 2008 y en unos pocwstos va a empezar la final del Festival Petronio
Alvarez. Algunas de las personas que esperan erfiliss interminables han escuchado las
eliminatorias y ya tienen su grupo favorito. Otemscambio aprovechan el descanso del domingo para
ver los mejores grupos, los que quedaron en [4, freanirse con amigos que no ven desde hace
tiempo, tomarse unos tragos o encontrarse congalgsienten suyo en una ciudad que no deja de ser
extrafa.

Las filas avanzan lentamente, pero a la gente recpamportarle. Las caras se ven expectanteopor |
que va a pasar. Muchos usan el celular para caordidmo encontrarse con sus amigos entre el
gentio. Otros aprovechan para ir comprando lataxzeeeza a los vendedores ambulantes que
recorren la fila con una lata alzada en una mannaynevera de icopor colgada del hombro. El otro
trago, el de verdad, no lo estan vendiendo endasiino en unos toldos alineados en dos hileraeso

la entrada nororiental de la plaza, donde funcidesde el martes una muestra gastronémica del
Pacifico. Alli hay biche, arrechén, tomaseca, turab@, empanada de toyo y una cantidad de platos
no muy faciles de conseguir en una ciudad delioitdPor eso entre las filas se ven algunos enosari
gue van y vienen con comida y trago. La mayorigudenes hacen fila son mujeres.

El paso lento de la fila obliga también a fijarseles letreros de la Alcaldia que proclaman a Cali
como la capital cultural del Pacifico, o a recithér un mimo una tarjeta que tiene un pulgar levantad
con las palabras “buena nota”, por un lado, y uggrthacia abajo que dice “mala nota” por el aéto,
mejor estilo de las campafias de cultura ciudadapalsadas por Antanas Mockus en Bogota. En las
pancartas se ven ademas los logos del Ministeri€utira, la gobernacion del Valle y diversos
patrocinadores configurando una fuerte presenciitugional. Poco a poco las filas van
desapareciendo y ya en el interior de la plazafdeggse acomoda en las graderias. Desde la arena de
la plaza de toros se puede observar desde un salo p todo el publico y se puede apreciar la
magnitud del evento. Cerca de quince mil espeatagdean llenando la plaza formando una marea de
rostros negros. Hay unos pocos blancos dispersdasemibunas, pero la arena es el Unico sitio en
donde se concentran. De resto, la mayoria negraramadora.

De un momento a otro, la presentadora oficial dehto toma el micréfono y llama la atencién de los
espectadores dandoles la bienvenida a la findedglal. El escenario que esta en la arena dial@P

de toros empieza a girar y el primer grupo, losgfds de Telembi, aparece lentamente del otro lado
del escenario, con todos sus integrantes congetaddgerentes posiciones, como si se tratara de un
foto. Asi se realizan todos los cambios entre ggugoupo en un tiempo récord. Cuando empiezan a
tocar el publico permanece sentado. El dia todesti@ claro y la plaza no esta completamente llena.
Gradualmente, tanto en la arena como en las gesjes® empiezan a ver grupos de personas que
hacen coreografias con los pafiuelos. El baile eddIb consiste en tomar dos esquinas del pafiuelo
entre los dedos indice y pulgar de cada mano, larimlestirarlo al frente con los brazos un poco
flexionados y balancearlo ligeramente mientras geven la cadera y los pies alternandolos en cada
pulso. Pero cada vez que hay un corte musicalalmgompleta tiene una reaccién inmediata, que es
mover el pafiuelo en circulos. En algunas de es@sianes ademas el puablico empieza a gritar jAy!
en cada primer tiempo, mientras saca el pafiuel@ hedelante con la mano derecha. En estos
momentos de mayor intensidad, dos potentes reflectpran para iluminar al pablico, de manera que
en la transmision de television se pueda apregiardgnitud de la fiesta. Entre las graderias hag un
pocos grupos de blancos que tratan de imitar logimentos que observan a su alrededor. La
mayoria de ellos imita el movimiento mas simplémero con cierta rigidez y al cabo de un rato con
mayor soltura. Sin embargo la diferencia entre elimiento de negros y blancos es notoria. Los
negros mueven la cadera un poco mas despacioaggapy parecen siempre estar un poco “atras”
del pulso. Los blancos tienden a moverse mas “pa&nes decir, marcando los acentos métricos con
su movimiento (tal vez en esto consiste su aparagitez), y la mayoria parecen estar observando el
movimiento de alguien cercano para poder “copiamejor.

A medida que se hace de noche y van pasando Ipeggrempiezan a aparecer también algunas
coreografias en la arena, principalmente organizpda hombres. Estas se diferencian de los bailes
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de las graderias en que son de movimientos muclsoamglios y rapidos. Pero esa diferencia no
parece deberse solamente al mayor espacio disppryidlque las mujeres que estdn en la arena
mantienen el mismo movimiento pausado con el paiilb® hecho, muchas de ellas, que no tienen un
pafiuelo a la mano, ponen las manos al frente comvigran uno. Uno de los grupos que esta
bailando coreografias en la arena empieza a cemegderadamente y al preguntar me entero de que
todos ellos son de Guapi y le estan haciendo bateacer grupo de marimba: Voces de la Marea, que
viene de esa poblacion. Uno de ellos muestra mondsainiciativa que los otros al proponer cambios
de movimiento. Se llama Samir y se mueve con ueagém tan contagiosa que un grupo grande de
espectadores, incluido yo mismo, nos sumamos arkeografia. Esta consiste en dar varios pasos
hacia un lado y varios pasos hacia el otro, candoigmincipalmente el movimiento de los brazos. Sin
embargo, algunos de los pasos que propone Samiasatificiles que sélo lo pueden seguir un par de
personas y la coreografia se interrumpe por urgssi®s. Esto dura por lo menos tres canciones mas
y al final de cada cancion Samir grita “jPacificg!thoca las manos de los que tiene a su lado. En
este grupo hay solamente hombres y un par de rsupgacas. Las mujeres negras se mantienen al
margen de estas coreografias y prefieren seguitganovimiento mas tranquilo. En esos momentos
alguien me ofrece un trago de tomaseca (tambiénocid@ como “caigamo’ juntos”), e
inmediatamente un sefior de unos cincuenta afiosaaayde ese trago no deberia estar tomandose
alli porque en realidad se trata de una medicieg($ él se ha popularizado el mito de que la
tomaseca es un licor afrodisiaco, cuando de lcsgqueata es de una bebida para ayudar a las mujeres
a recuperarse después del parto. Entre grupo yogtapresentadora llama a la gente de diferentes
poblaciones del Pacifico para mantener el animob&ry reitera los agradecimientos a la Alcaldia
de la ciudad de Cali por hacer posible un eventooceste.

Dentro de la modalidad libre se presenta el grup®evuelta, de Bogotd, que ha participado antes en
el Petronio y ha sido escogido dos veces comoidimalEn el escenario preparado por ellos hay
elementos decorativos, como una mesa con una dotgla mecedora y una hamaca. Una de las
cantantes lleva un vestido africano suelto conresléuertes y un turbante alto. Otra tiene un gesti
azul cefido al cuerpo que parece inspirado enflos &einta con un sobrero de paja de ala redonda.
El marimbero tiene un traje completamente blancong cachucha del mismo color. Cuando
empiezan a tocar la gente se ve mas bien esc@gtidaatarse de un grupo de Bogotd, a pesar de que
la Revuelta ya es un grupo relativamente conocidoekefestival (gané el segundo puesto en
modalidad libre en 2007). Desde la primera can@énoye que ademas de los instrumentos del
escenario también hay un computador que productosfeonoros “de la naturaleza”, como ruidos de
viento y agua. Una de las canciones se llama “etoBao” y habla sobre los representantes que
suelen robar a los musicos o “darles garrote”, @apeente a los musicos tradicionales. En el tegto
nombra a personajes como Gualajo o Batata. Estziécata canta el marimbero y director, Juan
David Castafio, con una voz ronca y rasgada. En acdreion una de las cantantes, que ha
permanecido todo el tiempo en la mecedora se penpial y empieza a rapear despertando un
inusitado entusiasmo en el publico. En otros moo®ra atencidén se la roba un percusionista, alto,
delgado y blanco, que tiene un tambor djembé colgdccuello y se pasea por todo el escenario
haciendo ritmos fragmentados, que no parecen obedetingln patrén. Algunos golpes los finaliza
estirando los brazos a los lados con una veniajumuaste gesto escénico no necesariamente coincide
con algin momento relevante de la musica. Todossestementos generan una sensacion de
exageracion y saturacion que se sale de la esptinteada por los otros grupos. Sin embargo, entre
el publico se oyen comentarios como “esos sabes, s de conservatorio”.

El dltimo “grupo” en presentarse se llama Baterirglmnsta de un solo integrante que canta y toca
bateria, marimba, bongoes, platillos, todo al migiempo. Su presentacion mezcla elementos de
currulao y rap. Una de las canciones la hace agbéamgose de un globo inflado, como instrumento
percutivo. La cancién habla sobre el conflicto atmg la Ultima frase dice: “esta es la Unica bomba
que debe estallar en Colombia”. En ese mismo itestaincha el globo frente al micréfono y toda la
plaza estalla en aplausos y gritos de: “jese esé gs!”.

Al terminar la jornada en la plaza de toros, mudhm#$os asistentes se dirigen a los toldos donde es

la muestra gastrondmica y comen sudao de pianguahe, empanadas o sudao de toyo. Y de alli
muchos de ellos salen hacia la famosa Cevichergpizgque siempre se convierte en un lugar de
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encuentro para la colonia guapirefia. Otros sedfirgy distintas presentaciones de grupos que se han
organizado previamente en diversos puntos de ldadiy una buena cantidad se dirigen hacia el
centro, al hotel los Reyes, que es el sitio dordealgjan la mayoria de los participantes y quease h
convertido durante afios en el epicentro de ladfiestlos dias del festival. Yo también me voy hacia
el hotel los Reyes y al llegar encuentro una agtanién de gente que llena toda la calle. Lo que mas
llama la atencién es que la gran mayoria de quiestm alli son jovenes blancos y la mayoria de
ellos parecen ser de Bogota por su acento. Estadgmen corrillos, fumando, tomando cerveza y
aguardiente y esperando que alguno de los gruposraeirsantes sague sus instrumentos y empiece a
tocar en la calle, como ha ocurrido ya varias vesesfios anteriores. Al fondo de la calle hay un
establecimiento que saca dos cabinas de sonidodéhaAlli se oye musica de chirimias alternada
con reggaetén y vallenato. Sin embargo la mayarika dente que llena la calle no esta bailando, sin
conversando en grupos. En un momento dado unan¢hiempieza a tocar en el vestibulo de un hotel
contiguo a Los Reyes. Casi al mismo tiempo, enalke se ven dos pares de brazos alzando una
marimba entre la gente. Al poco tiempo aparecennalg instrumentos de percusion y un grupo
improvisado de musicos negros empieza a tocaremamalle. Para ese momento la multitud es tal
que desplazarse se vuelve casi imposible.

Un grupo de personas con camaras y micréfonos gooiales trata de abrirse paso para quedar mas
cerca de un grupo de marimba que se ha instalatibaile. Aunque todo el mundo hace algin tipo
de movimiento con la musica, los que mas “bailanfi $os pocos negros que estan presentes y
algunas mujeres blancas, que ocasionalmente llawaitos brazos hacia arriba. Algunos de los
hombres blancos, en su mayoria estudiantes jovemesiedan observando los movimientos de los
demas. El aire es pesado debido al calor, a ladeahtle gente y a los olores que llenan el amhiente
Al cabo de un rato son mas las personas que pecerrplietas observando y poco a poco se
empiezan a ver algunos rostros afectados por @l yida marihuana Esta dindmica se mantiene sin
mayores modificaciones durante varias horas. Hasiados de la mafiana, muchos de los musicos ya
han regresado al hotel y la calle se vuelve magmainente negra, aunque sélo por unos momentos,
ya que la mayoria de los musicos tienen que madaigha siguiente para viajar a sus poblaciones de
origen. Entre el gentio se pueden ver algunos grup@ mueven el pafiuelo en circulos, otros que
discuten sobre los resultados del concurso, otresqilan y otros muchos que se quedan en suwysitio
empiezan a mirar el reloj. La cantidad de genteggsibargo, no disminuye. El licor sigue corriendo y
por todos lados aparecen copas desechables yasotiell biche, aguardiente y tomaseca. Solamente
hacia las cuatro de la mafiana ha disminuido el nilche personas en la calle y la fiesta poco a poco

. 1
se extingue

En el mes de agosto de 1997, por iniciativa de @erifatifio, un funcionario de la
Gobernacion del Departamento del Valle, se conwalcprimer Festival de Musica del
Pacifico “Petronio Alvarez”. Uno de los propdésitied festival, segin se comentaba en una
revista universitaria de ese afio era “vincularDedartamento del] Valle al Pacifico, no
so6lo en su infraestructura vial y econdmica, samktién en el area cultural”. Pero también
se buscaba, “lograr que los musicos consolidadosl grais, tomen la riqueza de esta
musica y empiecen a trabajar y experimentar cai @Mlarin, 1997, p.5). Como se puede

ver, se trataba de una iniciativa gubernamentaapamente dirigida a utilizar la musica

! Observacion realizada en la final de la décimassdg version del Festival Petronio Alvarez de Maislel
Pacifico el dia 17 de agosto de 2008 en la Plazarde Cafaveralejo y el Hotel los Reyes de laagiude
Cali.
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como un recurso de explotacion que podia traerfioewepara la regién, pero apelando al
mismo tiempo a un discurso de identidad. En la miporblicacion, uno de los jurados del
concurso, el folclorélogo José Antonio Casas dabkar “La falta de comunicacion con el
interior del pais, ha evitado que nuestra musicgaeina proyeccion y conocimiento pero
no hay mal que por bien no venga, y esto mismoehnaigido que los ritmos del Pacifico

conserven sus matrices mas puras” (Casas citailtagn, 1997, p. 4).

La ideologia dominante del festival Petronio Alzamentrasta claramente con la idea de
reivindicacion del Festival del Currulao y con atacter conservacionista que tenian en sus
inicios otros festivales de musicas tradicionalelspais. Los gestores del festival tenian la
intencion de explotar el caracter “inmaculado” déaemusica con el fin de impactar el

mercado, aunque no necesariamente en beneficalote las comunidades del Pacifico:

“El Pacifico, dicen los especialistas, es un mupdo descubrir. De igual manera sucede con su
musica. Es una alternativa para las mismas orcudstaValle del Cauca y del Pais, que requieren de
una propuesta para salir del marco de la baladassafra renovar su repertorio, investigar sugsaic
y crear una nueva sonoridad mas alla de la repod@tuolclorica” (Valverde, 1997a, p.3)

A pesar de esta posicion, durante varios aflosgV&t no tuvo sino un escaso cubrimiento
en los medios de comunicacion nacionales. De heghdipalizar la primera version,
Umberto Valverde, uno de los jurados y director ldeRevistala Palabra de la

Universidad del Valle, se quejaba asi del compadato de los medios:

“Lamentable que otros medios, sobre todo los natésn mantengan este desprecio por las
manifestaciones culturales del Pacifico. Mas queasierecio, esa discriminacion. Es el desinterés de
la supuesta actitudthetropolitanasobre los eventos que consideran provincianogsacliales ni
siquiera con invitacién especial dignan asistir. BBs hegemonia de la costa norte en las
manifestaciones musicales que privilegian en lavigibn nacional y en las casas disqueras. Es la
explotacion facil del vallenato. Sin embarda, Gnica vertiente musical que puede oponerse a la
hegemonia de la musica cubana dentro de la musidaal bailable es la del PacificoAhi est4,
intacta en sus raices y sus instrumentos” (Valyet@@7b. p.2, cursivas afiadidas).

Sin embargo, doce afios después, el mismo Valverdmmprenderia de ver el enorme
impacto que el festival ha tenido a nivel nacion&ds profundas transformaciones que ha
producido en la musica del Pacifico. El “Petroniedmo es llamado familiarmente por el

publico, se ha realizado todos los afios desde a9%f segundo o tercer fin de semana del

mes de agosto. Las primeras once versiones sadmcen el Teatro al Aire Libre los
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Cristales, de la ciudad de Cali, y la ultima vanssé hizo en la Plaza de toros Cafaveralejo,
en la misma ciudad. No se puede decir que estacantiglya logrado sustituir a la musica
afrocubana en el lugar hegemonico de la masiaasaldtailable, pero es claro que, a raiz del
festival, ha sido proyectada a unos niveles que ieienaginables hace tan sélo unos afios.
Esto se puede ver, tanto en la difusion del felstteano en el reconocimiento de las
agrupaciones. Los grupos de marimba que concursanori997, por ejemplo eran
desconocidos por el publico negro, no poseian niaggrabacion propia y tenian muy
pocas posibilidades de tocar en otros escenaréya fie sus poblaciones de origen. Por el
contrario, los concursantes de 2008 en la misnegodh son grupos que tienen un amplio
reconocimiento entre la audiencia, han realizadbagiones en estudio, han realizado giras
y han asistido a festivales por fuera de ColomAg. mismo, en las dltimas versiones el

festival ha contado con un amplio cubrimiento delimede comunicacion nacionales.

Hoy en dia, el Petronio es el punto de referengigado para cualquier persona que quiera
aproximarse a la musica del Pacifico (norte o skE9to es asi al punto de que
absolutamente todas las personas con las que déradntado para obtener informacion
sobre la musica del sur del Pacifico han estadseptes en por lo menos una version del
Petronio. Obviamente esto ha producido un impautoesel sonido de la musica del sur del
Pacifico y sobre sus usos. Los cambios que ha gagalel festival en la percepcidén sobre
la musica y la cultura de la region son tantosnyv@riados que no resulta nada facil hacer
un listado. Sin embargo, voy a tratar de referirmelos puntos mas importantes
clasificandolos en dos grandes éareas: los cambigehde identidad y los cambios en la

musica.

Los cambios a nivel de identidad tienen que vergpalmente con el hecho de que, desde
su creacion, el “Petronio” se ha convertido en mhgipal punto de encuentro de los
inmigrantes del Pacifico radicados en la ciudadCddi. El festival no solamente ha
ofrecido un espacio para la reproduccion de mudbdas manifestaciones culturales de las
poblaciones del Pacifico, sino que ha contribuiderear una identidad comun entre
personas provenientes de lugares muy distintos, ur@an gran variedad de tradiciones

musicales, que poco a poco han ido conformandoampiejo cultural mas o menos
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unificado, o que por lo menos se presenta comental contexto del festival. En resumen,
el Petronio ha conseguido hacer realidad lo queeleRestival del Currulao algunos
vislumbraban como un suefio: unir a la gente delfiPacalrededor de su cultura y su
musica. Esto ha generado una serie de transfanexien las representaciones sobre la
musica del sur del Pacifico, que ha pasado denseonjunto de manifestaciones culturales
dispersas, a ser vista como el principal sello atarisstico de una gran comunidad
imaginada, cuyo centro se ubica ahora en Cali. psieeso ha ido de la mano con la
creacion de una nueva “identidad del Pacifico”,ace€z mas urbana, pero caracterizada
por una alusidon permanente a los imaginarios deudal; cada vez mas “pacifica” en
oposicion a la dificil situacion de violencia queela vivido en la region y cada vez mas en
dialogo con lo global, como un intento por supéwsarimaginarios que marcaron esta zona

durante décadas como la mas aislada y atrasagaidel

Ahora bien, esta identidad regional que en elvakte muestra como un gran logro de
voluntades colectivas, no esta exenta de discusigamgue, a diferencia de la identidad que
se construy6 alrededor del Festival del Currulata es una identidad producida en Cali,
organizada por blancos del interior y dirigida & hegros del Pacifico. Esta critica se siente

en el siguiente comentario que hace la cantaonairgfi@ Benigna Solis

No, no me interesa participar en el Petronio. Elgiie el Petronio Alvarez me diga a mi qué le efrec
a los negros del Pacifico, ese dia yo participel éretronio Alvarez, y con eso le digo todo. Poresie
que el Petronio Alvarez no puede ser un poco deosetpdos los afios viniendo aqui y a poner a
saltar a un poco de blancos aqui, eso no pueds Betronio Alvarez. El Petronio Alvarez no puede
ser un festival, que es el festival mas importaelesuroccidente del pais en este momento, para que
ciertas personas de la ciudad de Cali vivan bierl sesto de los negros qué. Y ojalda eso quede
grabado y lo publiquen. La comida que les dan aéd®res que vienen es pésima. El alojamiento es
jartisimo. No son animales, son personas, ellosla@protagonistas, la gente que viene al Petronio
Alvarez, viene a aprender de ellos, son ellos lestienen todo que dar, porque el publico y lagent
que viene de Bogota y de diferentes partes deilamdes de Colombia no les van a ensefiar nada,
entonces como tal hay que tratarlos b{@007).

En efecto, las condiciones de hospedaje de logipartes del festival son muy precarias y
el festival no desarrolla ninguna accion que busgeeerar un impacto directo en las
poblaciones. Por el contrario, los musicos queateparticipar, deben ensayar duramente,
reunir dinero de donde puedan para desplazarsa Gadii faltar a sus trabajos para llegar

con tiempo al festival, y presentarse aunque sepanhay pocas posibilidades de ganar.
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Estas criticas se han hecho desde hace tiemporgdaizacion, pero la intencion original
se sigue haciendo evidente, por ejemplo, en lostigbg de la décimo-segunda version del
festival realizada en 2008. Estos eran:
1.- Ofrecer a los compositores, musicos e intéegrde la musica del Pacifico la oportunidad deadar
conocer sus trabajos en el &mbito cultural y &tste Colombia y del exterior.
2.- Fomentar los procesos de, preservacién, coasiérvy transformacion de la musica vernacula del
Pacifico, acordes con las nuevas sensibilidadessartbllos de la muasica popular en el ambito
nacional e internacional.
3.- Convertir la ciudad de Santiago de Cali enegitio de investigacion y difusion de la musica del
Pacifico.
4.- Brindar desde Santiago de Cali un gran eveultoral de caracter popular que sirva como fuente
de atraccion a visitantes y genere nuevos desasrethpresariales y turisticos.
5.- Incentivar el interés de musicos, compositopesductores, intérpretes e investigadores en el

estudio e interpretacion del pacifico. (Reglameted XII Festival de Musica del Pacifico Petronio
Alvarez, 2008)

Como se puede ver, el festival sigue estando cemea Cali y en los usos que se le pueda
dar a la musica desde Cali. La relaciéon con losicogsdel Pacifico se presenta
simplemente en términos de una “oportunidad” qudeseda a estos para mostrar su
trabajo. Esto no es solamente un asunto de redeacEioFestival no adelanta ninguna
accion encaminada directamente a fortalecer lastipg& musicales locales y por el
contrario espera que, de alguna manera, los mugmayechen el espacio que les abren
para darse a conocer y probablemente para insgemgr<circuitos comerciales. Lo que
desconoce esta vision es que en la gran mayolis adasos, las posibilidades econdmicas
y de auto-agenciamiento de los musicos ruralesge¢amm en conseguir la forma de
participar en el festival. Por esta razon, las agedke negocios que se han organizado en las
Ultimas versiones — precisamente con el objetivéadiditar el contacto de los musicos con

representantes de disqueras — han sido aprovecpadeipalmente por grupos de Bogota.

A pesar de estas condiciones, el festival siemprea@bido con mucha expectativa por los
negros del Pacifico residentes en Cali, debidoeaeguel Unico espacio en el que pueden
encontrarse masivamente alrededor de elementosnesmnan una ciudad que ha tenido
una larga historia de discriminacion racial. Estocheado un efecto de romantizacion del
lugar de origen, similar a la romantizacién de ddrique Hall describe para algunos
pueblos de la diaspora negra (2003b). Los asistealtefestival vibran cuando oyen

mencionar los nombres de sus poblaciones y salallidabsolutamente convencidos de
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gue no hay nada mejor que el Pacifico y su culuggsar de que las condiciones de vida
en las poblaciones y rios del Pacifico siguen siemis de las mas dificiles en el pais y a
pesar de que el conflicto armado sigue teniendercegiones en la regién. El festival logra
crear una imagen suficientemente positiva, queéemita a los inmigrantes del Pacifico
radicados en Cali, reconciliarse con su origenimimorta que el festival haya pasado casi
desapercibido para la poblacién blanca calefia thigfios, o que incluso haya tenido que
cambiar de sede por las quejas que presentaronesidentes blancos de los barrios
aledafnos al Teatro Los Cristales. Para los negebsPdcifico, el Petronio es una cita
obligatoria en la que ven en escena una cultunaigpe la que pueden enorgullecerse. Sin
embargo la identidad que se ha construido alredeéeloPetronio se puede ver como una
identidad de inmigrantes. No es, en todo casojdanmidentidad que vive un timbiquirefio
gue nunca ha salido de Timbiqui, porque la idedtigenerada en el Petronio se nutre de
los elementos comunes que tienen los inmigrantésados en Cali y de las mismas

transformaciones que se han producido a raiz gavée

Por otro lado, ademéas de la construccion de unauehato identitario dirigido a los
inmigrantes, el festival ha introducido, o ha ayalaa acelerar varios cambios de
importancia en las practicas musicales del surPaelifico. Algunos de ellos se habian
venido configurando desde el Festival del Currupemp otros surgen a partir del Petronio.
Los cambios mas visibles son:

1) La delimitacion del formato del conjunto de masa como sindénimo de la musica del
sur del Pacifico. A pesar de que en algunas palasicomo en Tumaco o en Esmeraldas
(Ecuador) se utilizan distintas configuraciones dahjunto de marimba, el festival ha
establecido un formato estandar para todos losogruftJn cununo macho, un cununo
hembra, un bombo macho, un bombo hembra, guasadadosas (cantoras-es) (hasta 4), 1
marimba tradicional de chonta del Pacifico colombjainterpretada por uno o dos
marimberos” (Reglamento del XII Festival de MUsieh Pacifico Petronio Alvarez, 2008).
Esto ha llevado a que los grupos de Tumaco tengasesna a dos bomberos que hacen
exactamente el mismo patron, produciendo un soougode todos modos se diferencia de

grupos en los que hay bombo arrullador y bombo egmlpr. Adicionalmente esta
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delimitacion excluye géneros como los alabaos o dastos de boga, que son

exclusivamente vocales.

2) la imposicién de un estandar para la duraciéhadecanciones. Segun las reglas del
festival, debido a su presentacion en escenay trdnsmisiones en vivo por television, las
canciones deben durar entre 3 y 5 minutos. Esteebbho que se delimite la forma de las
canciones a través del uso de cortes y contratdeeguos de antemano. De hecho, el
concepto mismo de “arreglo” parece haber incursloren la muasica del sur del Pacifico a
partir de esta delimitacion temporal. Antes deféssivales, una cancion podia durar diez o
quince minutos y nadie sabia en qué momento padizaa. Normalmente, en el contexto
de una parrandalmaile de marimbagl marimbero o una cantaora empezaban haciendo un
llamado vocal, eran seguidos por el resto del cuojy la voz lider decidia cuando llegar
al coro o cuando terminar. Un gran porcentaje deletea podia ser improvisada,
especialmente al llegar al coro que es de cardaesponsorial, y estas secciones de
pregunta respuesta podian durar mas de cinco rsirgito hacer ningin cambio en la
forma. Sin embargo, a partir del Petronio los gaupaben exactamente y con anticipacion
gué cortes hacer, cuantas veces se debe hacecarada incluso cuantos compases debe
durar el solo de marimba. El impacto de esta toansdcion es significativo pues hace que
la musica deje de ser una circunstancia que acamjpafida cotidiana, una “ocupaciéon
necesaria como cualquier otra”, como la definiapdesvamente José Maria Samper

(1878), y pase a ser algo mas parecido a la obizda de la musica urbana occidental.

3) Las improvisaciones en la marimba y la introdiucalel virtuosismo. Segun la mayoria
de marimberos, incluyendo a los maestros de majau, el toque de la marimba tiene tres
posibilidades: el bordon, que es un patrén ritnigee se toca en el registro grave
practicamente sin modificaciones durante toda teiéa y que da la base armonica; la
requinta que es el patréon que se toca en el regigfudo y cuya principal funcion es
acompanfar ritmicamente a las voces; y las revyetas son los adornos que cumplen la
funcion de generar algo de contraste y jalonardesleraciones de tempo que casi
invariablemente se producen en los géneros de\gsidadi ternaria como currulao o juga.

Antes del Petronio, las revueltas eran adminisgrgolar el marimbero de forma muy
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cuidadosa y ocurrian simultdneamente con los c8insgembargo, desde la primera version
del Petronio se establecié un premio al mejor prede de marimba y esto ha llevado a que
en las canciones se abran espacios para que lalmaairnprovise sola, sin sonar al tiempo
con las voces, de manera que el marimbero puedanas jurado su habilidad con el
instrumento. El protagonismo de la marimba, impldspor el festival, también ha llevado
a que algunos géneros que normalmente se haciasdbonvoces y percusion tengan
presencia de marimba. En este punto cabe pregentgper qué razon los organizadores
del festival decidieron otorgar un premio al mejwarimbero y no a la mejor cantaora o al
mejor cununero? Es importante aclarar que la nodeénirtuosismo instrumental es algo
gue se construye en Europa durante el siglo XIXmgat el virtuosismo como la idea de la
musica como ciencia parecen confluir en la ide@résentar un espectaculo de alto nivel
gue valorice la musica de marimba en los imagisadccidentales de las ciudades del
interior. Para los organizadores es muy convenigidéehaya una competencia-espectaculo
entre musicos virtuosos. Esto se podria hacer @inktrumentos de percusion o con la
voz. Pero la marimba, al ser el Unico instrumemtnéaico del conjunto, es el que mas
facilmente se puede presentar como algo compl&jofisticado”. Asi, es posible observar
en muchos comentarios de prensa que uno de lomanmgos que mas se han usado para
revalorizar la muasica del sur del Pacifico es eladeomplejidad de la interpretacién de la
marimba. Y este argumento ha sido principalmenteulsado por uno de los primeros
marimberos que fue reconocido como “virtuoso”: ehestro José Antonio Torres
“Gualajo”. Cabe aclarar que Gualajo empezé a impesvy a hacer solos de marimba
desde mucho antes de la creacion del Petronio, peraso generalizado de las
improvisaciones, asi como los reconocimientos amtearos virtuosos, se da claramente a

partir de este festival.

4) La adopcion de recursos para “prender” al pablclo largo de las diferentes versiones
los grupos han identificado que el apoyo del pabéis de vital importancia para aumentar
las posibilidades de triunfo. Por eso se han detaip recursos musicales que tienen un
efecto inmediato en la audiencia. Uno de los méasuo@s consiste en iniciar con un bunde
(género binario lento, con subdivisién binaria)gdraun corte de bombo e iniciar el coro en

ritmo de currulao tras un llamado de la voz lidesta transicién formal era escasa si no
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impensable en contextos rurales en los que el laorgirve para las fiestas y el bunde se
toca en chigualos (velorios de nifios) o en otrogecdos de caracter religioso. De hecho,
en las ultimas versiones se ha vuelto normal caalalbaos como introducciones a
currulaos o jugas. Esto contrasta fuertemente téener que algunas cantaoras de edad
manifiestan al tener que cantar alabaos sin qua hayerto nadieEso es llamar a la
muerte porque silicen. Claramente hay una relocalizacién de laiimde la musica, que
ya no gira alrededor de las practicas cotidiane® que se enfoca en interpelar a un

publico y a un jurado.

5) La composicion de canciones originales con depeovocadoras. Por exigencia del
concurso, todos los grupos deben presentar al mer@sancion inédita. Esto de por si es
toda una innovacion, ya que la mayoria de canciened sur del Pacifico utilizan textos y
melodias de procedencia anonima que se recombisadifdrentes formas segun la
situacion particular en la que se interpreta laicalsSin embargo, la composicion de
canciones originales ha servido para estimulaofapetencia de los grupos que quieren
llamar la atencion del publico. Por eso, la mayaigalos textos originales se refieren
apasionadamente a temas que coinciden con laspales preocupaciones del publico,
como la corrupcion de los politicos locales, ldengia del conflicto armado, los vacios en
el sistema de salud, o la escasa atencion a la€iducen la region por parte del estado.
Algunas pocas se refieren a asuntos mas privadoy) tas relaciones amorosas y muchas
otras se refieren de manera general a la visioramtoa del lugar de origen y el anhelo

sincero de paz de la comunidad “pacifica” (Biremba006).

7) El uso de marimbas temperadas e instrumentofiets. Como sefialé anteriormente,
las marimbas solian hacerse de manera artesaaahfyjnbcion en la construccion de las
placas se definia “a oido”. Sin embargo, en losndls diez afios y de manera paralela con
la generalizacion de los solos de marimba, se bHovpracticamente una norma tocar con
una marimba temperada. En el festival es muy tH#gguchar marimbas no temperadas, a
no ser que se trate de marimberos reconocidoseglae. Esto es apenas logico si se tiene
en cuenta que tanto el publico como los musicesfie/a varias generaciones escuchando

musica tonal, de afinacién temperada a través derge comerciales como la salsa o la
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balada pop, que han tenido una influencia enormeldpacifico. Asi, los marimberos
jovenes guardan cierto respeto por los marimbemsedad que usan marimbas no
temperadas, pero prefieren tocar en marimbas temagrporque se identifican mas con
esta afinacion y porque esto simplemente amplipasibilidades de obtener un premio. Al

respecto, la investigadora Paloma Mufioz (2007) roaaba:

La convocatoria del Festival del Petronio Alvarézed“pueden participar en el conjunto de marimba
una o dos marimbas de chonta diaténica tipica aeififo colombo ecuatoriano” esto es textual de la
convocatoria del 2005 del Petronio y deja entrewver de los referentes de una de las razones de las
transformaciones musicales y culturales en Guapie@almente de los musicos. Esto ha generado
cambios de comportamiento cultural y musical qeelkva a diferenciarse unos de otros ubicandolos
entre los tradicionales y los que pertenecen adsica fusion. Es decir, los tradicionales interesad

en rescatar los valores culturales de sus ancesigas hablan con reclamo de un pasado que se les
escapa dia a dia y afirma “que hay unos que l&s b&inqueando la musica del Pacifico” dicen ellos.
Y los otros los modernos, los jévenes, los que rgniegrabar y tener mejores oportunidades
econdmicas adoptandose a los nuevos gustos mussiteleonsumo.

Por otro lado, los musicos han visto que los grugmsmayor éxito por fuera del festival
son los que participan en la categoria libre y mdaecategoria de conjunto de marimba.
Este es el caso del Grupo Bahia, que a partir deagicipacion en varias versiones del
Petronio logré un cierto reconocimiento que seuj@en conciertos, ventas de discos y
giras. Por esta razon algunos de los musicos qoeeqr se presentan en la categoria de
conjunto de marimba, introducen nuevos element@socbajo eléctrico o bateria y se
presentan en la categoria libre. Incluso ha habédos de grupos que usan computadores
en el escenario para hacer fusiones entre musicaadenba, rap y hip-hop. Asi, aunque
por un lado el festival delimita el formato instremtal para el conjunto de marimba, por
otro lado abre nuevas posibilidades al permitiuss de practicamente cualquier recurso
musical en la modalidad libre. Esto transmite kai@rronea de que la flexibilidad es una
caracteristica de la modernizacion musical, mientes manifestaciones tradicionales

corresponderian a esquemas rigidos.

6) La generalizacion de coreografias masivas. Erptblaciones del Pacifico es comun
bailar el currulao en pareja y con un pafuelo,galai que en muchas otras danzas
tradicionales del pais. Sin embargo, la disposidénpublico en las graderias no permite
hacer una danza en pareja con movimientos muy asagbor esa razon ya se ha vuelto

estandar un cierto tipo de baile adaptado a ladiphdades de movimiento de la gente, que
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consiste en mover el pafiuelo en circulos con laomderecha y mover los pies
coincidiendo con cada tiempo del compéas de 6/& Batle se hace de manera masiva y
espontanea cuando se hace un corte para un caeg#otino de tempo, como los que
mencioné anteriormente. Otro tipo de movimiento s@i@dapta a las graderias es el que
hacen las mujeres sosteniendo el pafiuelo estitddense, con las dos manos y en forma
horizontal. Esto genera unas coreografias masiuvasirtciden en la apropiacion de la
musica por parte del publico en un contexto comapiente distinto al del baile de marimba
gue se solia hacer en las poblaciones. Pero adestas coreografias tienen otra
repercusion: son movimientos que pueden ser instdédalmente por el publico blanco
gue se mezcla en la masa y experimenta una formaidéa musica muy distinta a la de
otros festivales o conciertos. En este sentido &g imeresante observar las graderias y
presenciar este proceso de aprendizaje en el gueelcmovimiento de su cuerpo una
persona le dice a otra: “asi es como se sienten@sta&a”. Si el cuerpo determina la forma
en que se le otorga sentido a la musica, es e@dprd en las graderias del festival estan
ocurriendo procesos de reconstruccion del sentidsical alrededor de la musica de

marimba y a partir de una fuerte experiencia cect

Todas estas transformaciones han hecho que laargesicuelva mucho mas comprensible,
familiar y atractiva para oidos acostumbrados antdsicas urbanas occidentales. Esa
puede ser una de las razones por las que el festida vez mas, congrega a un buen
namero de estudiantes de musica, especialmenteg#® que estan interesados en incluir
algo de la musica del sur del Pacifico dentro depsapios proyectos. Al mismo tiempo,
por el hecho de hablarle a una identidad cultwelim de la gente del Pacifico, el festival
permite que los asistentes se sumerjan de lleria abrumadora sensacion de ser parte de
una cultura negra. En otras palabras, la desagparidé algunas caracteristicas de una
musica local y rural paraddjicamente sirve paradastruccion de una cultura musical
negra masiva. Tal vez por esto, cada vez es mem@sie oir que los espectadores blancos
del interior digan en forma despectiva: “jcomo adlénado esto de blancos!”. Lo cierto es
gue desde hace afios el Petronio es la puerta @del@nt el sitio privilegiado para empezar

a aprender todo lo relacionado con la musica deldel Pacifico y, como se vera mas
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adelante, esto lo convierte en un nodo de printepmitancia para la red que une a varios

musicos bogotanos con esta musica.

4.4. Plan Nacional de Musica para la Convivencia (PNMC) y Ruta de
la Marimba

El Plan Nacional de Musica para la Convivenciares eaontinuacion a mayor escala de los
programas nacionales de Bandas y Coros que inmicdu@ura en 1993 con el objetivo de
fortalecer proyectos integrales de fomento museatodo el territorio nacional. El plan
esta pensado en dos etapas: La primera abarc602ea2@006 y se centré en hacer un
disefio concertado de la politica con los princgpaetores del medio musical. Segun la
informacion publicada en la pagina del MinistereoG@ultura, dentro de esta fase se realiz6
un ciclo béasico de “Formacion de Formadores” cdreduira a todo el pais, en torno a las
practicas colectivas de bandas, coros, orquestassicas tradicionales de las regiones y se
implementé un “Proyecto Editorial” para fundamentar educacion musical en los
municipios. La segunda etapa es la que va de 2@04.@ y busca consolidar las escuelas
de formacién musical en todos los municipios y fager la articulacion entre diferentes

actores de la actividad musical (Plan Nacional dsik& para la Convivencia).

El plan estd organizado alrededor de siete compesterformacion, dotacion e
infraestructura, informacion e investigacion, ciaoion, creacion, emprendimiento vy
gestion. De estos, sin duda el més activo y elcgneentra la mayor cantidad de esfuerzos
es el componente de formacién, que a su vez ekthvalido en cinco areas: formacion a
jovenes instrumentistas, formacion vocal-coral,mfacion en mauasicas tradicionales,
formacion orquestal y profesionalizacion de arsisiae estas areas, una de las mas activas
es la de formacioén en masicas tradicionales, quidelal pais en once ejes. Uno de los ejes
es el del sur del Pacifico colombiano. Aunque ahpsta en funcionamiento desde 2002,
en los ultimos afos ha cobrado una especial retévan relacién con la muasica del sur del

Pacifico debido la convergencia de varios factores.

En primer lugar el Festival Petronio Alvarez llatadatencion a nivel nacional sobre una

musica que era practicamente desconocida en el destpais y esto sirvid a su vez para
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evidenciar el fuerte descenso de las practicascalesi “tradicionales” que habia en la
region. Segun varios informantes, entre las décdddss setenta y noventa se vivié una
notoria disminucién en el nUmero de personas goabtm instrumentos como marimba,
bombos y cununos, y esto se dio paralelamenteaentrada en la region de los medios
masivos de comunicacion. Si bien poblaciones cormmenBventura o Tumaco habian
estado expuestas desde mucho antes a la influde@tras musicas, en sitios como Guapi
esto se sintid con fuerza especialmente a partiladéegada de radios de transistor y
reproductores portatiles de musica en estas déckdss contribuyo a que los nifios y
jovenes se interesaran mas en géneros como la cadsan el currulao. La falta de
practicas y procesos de aprendizaje continuos fuprablema real que llegd a poner la
musica de marimba en peligro de desaparicion eanalypoblaciones. En palabras del
maestro guapirefio Héctor Sanchez (2007): “En 1988 dgrupaciones carecian de
marimberos se hacia Bunde y Juga pero con el @orhdbia problemas porque no estaba
Silvino [Mina] o algunos de los Torres que pudiecamtar y tocar, entonces era un gran
problema, entonces en las grandes presentaciorssates eran cantidades de grupos pero

siempre el mismo marimbero, entonces esa fue widgmatica”

De manera similar, Ever Pefia, de El Charco, Naefata que, “Nosotros en la poblacion
solo habiamos identificado un Marimbero un sefional®bre Cebeliano Nufiez y era el
altimo marimbero del Charco y para completar elosedia tartamudo y eso complicaba
mas obviamente el proceso de ensefianza aprendigajgces ¢,qué hacer?, pocos nifios le
entendian” (2007).

Ademas del desinterés por parte de los jovenedaftéade continuidad en los procesos de

tradicion oral que esto generaba, otro de los eltmseque incididé en el descenso de las
practicas musicales fue el de la accién de lasiageprotestantes. EI mismo Ever Pefa
sefialaba especificamente que: “uno de los factereda perdida de estas practicas

musicales es que los grupos cristianos no catdtioda aceptaban en su congregacion y la
veian con recelo entonces las personas que esalEsios grupos dejaban las practicas de
la musica tradicional, le decian mundano” (2007).
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Esta situacién coincidia sin embargo con el renovaterés en estas masicas por parte de
diferentes actores externos, pero también de ngisieda region como Hugo Candelario
Gonzéalez y Héctor Sanchez. Estos dos personajpartaular han mostrado un marcado
interés por impulsar los procesos de ensefanzadipage en la region, pero, a diferencia
de los fundadores del Festival del Currulao, anperecen estar alejados de la idea de
“rescatar” a la musica folclérica o de tratarla conma esencia inmutable. Por el contrario,

el siguiente comentario de Héctor Sanchez arrggtahtes luces sobre esta postura:

Las musicas deben aprenderse de la manera tragligjofas escuelas deben proporcionar esos

ambientes como en el Choco las fiestas que eSetlsnde se aprenden las musicas tradicionales, la

cuales en ocasiones se aprenden primero bailandes Bl propdsito crear conservatorios ni trasladar

el conservatorio a las escuelas, ademas el proggamea unién del pueblo, de los padres de familias
con las escuelas. La escuela tradicional no tiensamtido conservadorista no se va a rescatar el
folclor ni que el folclor se mantenga, es partirglee las practicas se mantengan pero teniendo en
cuenta que esas practicas cambian, sencillamentgrdaticas tradicionales se van amoldando a la
situacidn incluso van cambiando de acuerdo a lkeneslocal (2007).

Héctor Sanchez es la persona que ha asumido leggm® de formacion en musicas

tradicionales en la Casa de la Cultura de Guapd®esta posicion ha formado ya a un
buen nimero musicos interesados en darle vidanaitaca de marimba. Como se puede
ver, su aproximacion se conecta directamente cerptéstulados del Plan Nacional de

Musica para la Convivencia, pero también se conmmda influencia transformadora que

el festival Petronio Alvarez ha tenido sobre la itdislel sur del Pacifico. Por esa razon,
cuando me refiera mas adelante a la red de Gusprdral maestro Sanchez y su trabajo
como un nodo de especial relevancia para la redccgnecta a Guapi con los musicos de
Bogota.

Por otro lado, Hugo Candelario Gonzalez es un ral(gi@pirefio que se formé desde muy
pequeiio en la mausica tradicional y estudié musmendlmente en sitios como el
Conservatorio Antonio Maria Valencia y la EscuetaMlisica de la Universidad del Valle
en Cali. Gonzélez es amigo personal de la Mindé&&ultura, Paula Marcela Moreno, y
esta cercania ha servido para que la musica delesiracifico ocupe un lugar de especial

relevancia en la agenda del Ministerio, estanddjaxdo por las politicas del PNMC

! Moreno es la primera mujer negra en llegar almgtkide ministros y fue nombrada por el Presideritee

en mayo de 2007 en una jugada que fue interprgtadanuchos como un mensaje al “black caucus” del
congreso de los Estados Unidos con miras a pedipsyo para la aprobacion del Tratado de Libre Coime
con ese pais. Sobre las circunstancias que rodemtennombramiento ver el articulo “jPéngale cdlor!
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Como consecuencia, uno de los resultados de ektdereonexiones es el lanzamiento del

programa Ruta de la Marimba.

La Ruta de la Marimba es un plan de accion panaddicipios de Narifio, Cauca y Valle
del Cauca, encaminado a “potenciar el conocimietgolas tradiciones musicales del
Pacifico como parte integral de la cultura, tengeed cuenta la musica tradicional como
elemento articulado a procesos de dimension sigdd&ispiritual y ecosistémica” (Sevilla,
2008, p.1). Aunque este plan hace parte del PNMé&hetsolo tres componentes:
formacion, investigacion y gestion. En el afio 20€819plan se encuentra todavia en una
etapa inicial, pero ya ha reunido a un nimero desitigadores sobre la muasica del sur del
Pacifico con el fin de elaborar unos lineamientase corienten las actividades

investigativas.

En cuanto al componente de formacion, éste se mdo/elaborando con la participacion

de formadores y gestores como el mencionado H&8&ochez o como Héctor Tascon, de
la Universidad del Valle. Este ultimo, se ha dedica trabajar sobre herramientas que
permitan recoger las experiencias propias de losiaos de la region y plasmarlos en un
ordenamiento pedagdgico que no requiera de coneios previos en gramatica musical.

En palabras de Tascoén:

Hemos disefiado unas estrategias y unas herramipatasque el musico no caiga en eso del

pentagrama sino que con base en desarrollos qsehelh tenido ya propios estructuren una escritura
de alguna manera, los musicos tradicionales hat#aérminos ellos dicen: “profe esta cancién esta a
dos compases 0 a dos tiempos” refiriéndose a geandbio armonico se realiza a cada dos tiempos o
un compds o sea, hay una resignificacion de losigrdfica compés pero ahi estd un concepto. Por
gué entonces no aprovechar esos conceptos quecksi@s para ellos Y mirar como los ayudamos a

gue eso se convierta en una herramienta no solaroegitsino también escrita porque ellos mismos

lo solicitan (2007).

Como resultado de este trabajo, hace unos mesderHéscon publicé el métodolO
para el aprendizaje de la marimba de chonta. Ebm®mace referencia a una convencién
gue se usa para identificar las tablas que haate g@la funcion de tonica y las que hacen
parte de la dominante en la marimba. Este métadopeimcipalmente dirigido a la facilitar

los procesos de ensefianza en las poblaciones dific®apero en palabras del mismo

Revista Cambio, 25 de mayo de 200fttp://www.cambio.com.co/portadacambio/726/ARTICULO
PRINTER_FRIENDLY-PRINTER_FRIENDLY_ CAMBIO-3570904 it
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Tascén: “La invitacion es que la gente se anime,\@nga, que la marimba se puede tocar
gue uno se puede apropiar de ella y la idea etogioee! que venga a los talleres pues salga
tocando la marimba y no solamente se lleve ladisgto que se lleve esa musica en el

interior”!

(Tascon , 2008). Esta afirmacion espontanea dsjav objetivo importante que
subyace detras del PNMC y de la Ruta de la Mariynés el de que la masica de marimba
empiece a ser vista por los colombianos como mBrtsu patrimonio, como una riqueza
cultural que le pertenece a todos. Lo anteriorroclesta, presenta problemas en un
momento en que esta musica es abiertamente vistadus los actores como un recurso de
explotacion. En palabras de Libardo Cérdoba, dénii@ersidad del Pacifico, “Las musicas
tradicionales se han convertido hoy a nivel mundmlnsumos en parte importante de las
culturas y ya no se ven como subdesarrolladasnesegolos arreglistas y compositores
recurren a ellas y es importante mantenerlas \peague representan realidades historicas
de las comunidades. Son bancos genéticos parasairoéo de las musicas” (Cérdoba

2007).

4.5, Festival de la Marimba

Hasta este punto he descrito varios eventos queatraneconexiones entre si y que han
marcado una trayectoria de cambio acelerado pamadkica del sur del Pacifico en los
ultimos cuarenta afos: Peregoyo y su combo Vaarigstival del Currulao en Tumaco,
el Festival Petronio Alvarez de Musica del Pacifieb PNMC y el plan Ruta de la
Marimba. El Gltimo acontecimiento que se une a &aigectoria es la creacion del Festival
de la Marimba en el marco de la Feria de Cali, paa iniciativa de Nino Caicedo,
Secretario de Cultura y Turismo del Departamento/ade del Cauca. Caicedo naci6 en
Quibdo, pero ha residido en ciudades como Bogot&all, y es reconocido como
compositor de muchos de los éxitos de la OrquestyacanA continuacion transcribo el
objetivo del Festival de la Marimba segun escribmismo Caicedo en su libro El Festival

de la Marimba y la Musica del Pacifico:

Debido a la didactica del festival, poder lograe ¢a poblacién mestiza colombiana conozca el aporte
cultural del hombre negro habitante del Pacificorobiano y con este aporte se concientice del

! Video de Héctor Tascon explicando su método Ol@ektion con el Festival de la Marimba realizado e
Cali en diciembre de 2008.
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beneficio que ha recibido la humanidad de esamylyude esta manera aprenda que es parte de una
region pluricultural y multiétnica y que por lo tardebemos aprender a convivir en paz, respetando
los valores de cada uno de los grupos étnicos dmglén, con el objeto de convertir a Colombia Bn u
pais mas prospectivo con lideres capaces de firigirpaz y justicia para todos.

Por otro lado, este festival debe servir para qupadblacion negra de origen citadino conozca sus
raices, el aporte cultural de sus abuelos y aprenglae significa ser negro culturalmente hablando.

Es el currulao en el Pacifico lo que el vallenaiceeCaribe. Y el acordedn para el Caribe lo que la
marimba para el Pacifico. Y el FESTIVAL DE LA MARIBA es el certamen llamado a ser la
actividad mas importante del Pacifico en ColomB@08, p.10).

Como se puede ver, el objetivo del Festival se bas@arios supuestos: En primer lugar,
asume que la conciencia de la diversidad culturétnjca se puede lograr a través del
conocimiento de los aportes culturales del hombgra) y que esta conciencia es necesaria
para que la poblacién mestiza colombiana respstediores de los grupos étnicos, aprenda
a convivir en paz y convierta a Colombia en un pasto y pacifico. Este primer parrafo
exhibe claramente el espiritu optimista del multicalismo pero desconoce que la sola
exposicion a las manifestaciones culturales nongaea que la “poblacion mestiza”
reconozca en ellas algun “beneficio” para la huwashi o simplemente aprenda a convivir
en paz. En este sentido, y sin desconocer las comseias positivas que puede tener para
un mestizo el contacto con la musica del Pacitqrimer objetivo del festival parece
algo sobredimensionado. Sin embargo, es claro speefestival, a diferencia del Petronio
Alvarez, esta mas dirigido a cumplir una funciondikulgacion de la musica de marimba
entre la poblaciéon urbana, blanca y mestiza. Degabise haya escogido como el marco
para el festival la Feria de Cali, que es la fiestes popular del suroccidente del pais en

todo el afo.

En segundo lugar, llama la atencién la idea de sgwenegro “culturalmente hablando”
implica conocer, e incluso practicar, las tradiemmnurales de los abuelos. En el comentario
de Caicedo se puede vislumbrar una critica a Igsosecitadinos que ejercen un consumo
cultural sin distincién de raza. Para Caicedo ggoitante que los negros exhiban unas
caracteristicas culturales claramente identificabtemo negras, y para él, el mejor
sinbnimo de lo negro son las tradiciones musicaiés rurales del Pacifico es decir, la
musica de marimba. Por otro lado, desde el titaldastival se acentla el protagonismo de
la marimba y se profundiza la exclusion de musigaslmente negras y rurales de la
region, que no hacen uso de este instrumento.
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Pero lo més llamativo de este parrafo es la corofiardinal que se hace entre la marimba
en el Pacifico y el acordeon en el Caribe. El walle no es la Unica musica de la costa
Atlantica colombiana, pero definitivamente es lasrddundida, la que se ha acercado mas
a “lo popular”, sin dejar de ser considerada togglte como una manifestacion tradicional,
la que ha alcanzado mayores niveles de mediacaictéy mediatica y la que tiene un
festival de impacto nacional. Caicedo hubiera podidcer una comparacion directa entre
la marimba y las gaitas, que son representativia®idéor Caribe y que también tienen un
festival propid, pero eligié al acordeén en una clara manifestadié lo que se busca a
futuro con la marimba: convertirla en una expregi@pular, con amplias posibilidades
comerciales y que se constituya en el referenteonggy excelencia para la gente mestiza
de todo el pais, incluso por encima de formatosoclanchirimia, que es comuan en el norte

del Pacifico (de donde es oriundo Nino Caicedo).

Por otro lado, asi como en el Festival de la Legevidllenata se escoge cada afio un Rey
Vallenato, el Festival de la Marimba ideado por dNiGaicedo escoge un Rey de la
Marimba. Una de las motivaciones para esta decesdtar un estimulo a los marimberos
jovenes para fomentar una tradicion musical quevesa punto de desaparecer en muchos
pueblos de la regién. Pero al mismo tiempo se bgseaalrededor de la figura del Rey de
la marimba se cree toda una mitificacion que ayudercadear esta musica en el resto del
pais, tal y como ha ocurrido con los reyes vallesiaue se han convertido en impulsores
de toda una industria musical con altos nivelegesieas. Ahora bien, la premiacion del rey
de la marimba se dificulta por el hecho de quedaimba era normalmente un instrumento
acompafante y solo hasta hace unos pocos afioeagkaado a usar para exhibiciones de
virtuosismo. En las grabaciones mas tempranas mliglps es casi imposible escuchar un
solo de marimba, ya que ésta siempre esta sirviemho soporte armonico para las voces,
gue son las que tienen todo el protagonismo. Slraego en los Gltimos afios se ha vuelto
comun que la marimba improvise y se destaque eorglinto. Como ya mencioné, esta es
una transformacion que ha sido impulsada principatem por José Antonio Torres
“Gualajo”, quien hoy en dia, paradojicamente, esswerado uno de los marimberos mas

tradicionales.

! Me refiero al Festival Nacional de Gaitas Frarwislirene, que se realiza en el mes de octubrewsjes,
Sucre.
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Lo cierto es que, asi como en el Festival de leehdg Vallenata el Rey vallenato se escoge
por su interpretacion de varios aires (paseo, ngelenson, puya), para la escogencia del
Rey de la Marimba se establecieron unos aires aelkica del sur del Pacifico. Segun
Caicedo: “Quien desee ser el Rey de la Marimba rdebalir adelante inmediatamente
termine la participacion de su grupo y por indidacidel jurado ejecutar uno de los
siguientes ritmos: Juga de Arrullo, Currulao, Patéac Pango, Bereja, Bunde” (2008, p.
14). El problema que tiene esta decision es quepouag gente en la region, incluyendo a
musicos de mayor edad, tiene clara la diferencisicalientre un patacoré y un bereja, o
entre un bereju y un pango. El marimbero guapifegroey Segura (2009) comentaba hace

poco en relacion con este tema que:

No sé, cada quien tiene su manera de tocar, cada lguda el nombre como le parezca. Por ejemplo
el maestro Gualajo, pues eso es lo que yo he s de acuerdo a la melodia ... de acuerdo a la
melodia de la cancién dice “No, eso es pango”,eskentiende?, o “eso es bereji”. Entonces yo digo,
me toco un bereju y después otra cancién y diceegaes otro bereji y son distintas, si me entiende
El... él... lo que yo he visto es cosas como que naunaybase que diferencia una base general en él,
que diga “esto es pango”, asi sea cualquier canegdecir, si me entiende?

Lo que se puede observar al hacer un andlisissdealacteristicas musicales es que, del
listado anterior de “ritmos”, el Unico que tieneauarganizacion ritmica diferenciada y

caracteristica es el bunde, que es binario conisilioh binaria. Todos los demas tienen

subdivisién ternaria (6/8) y utilizan los mismogrpaes ritmicos en la percusion, e incluso

unas velocidades similares. Es decir, las difeesn@ntre estos aires no dependen de
caracteristicas ritmicas sino de elementos muctsosnifles y que no gozan de un acuerdo
— asi sea tacito — entre los intérpretes. Algumakasl pocas diferencias compartidas entre
los musicos de la regién son 1) que los cambio®micus en la juga son cada dos 0 mas
compases (en el currulao el cambio es cada conP)aglie la juga es un poco mas rapida
gue el bambuco viejo o currulao, y 3) que el pataes mas rapido que todos los demas.
Sin embargo, estas diferencias en velocidad somriiasrelativas teniendo en cuenta que
entre el principio y el final de cualquier canchiay generalmente una fuerte aceleracion en

el tempo. Otras diferencias se encuentran en loenes melddicos y en el uso de ciertas
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palabras en la letra de la cancion (como “berej{famgo”) e incluso en condiciones como

la coreografia, como en el caso del currulao cdrona

Por todas estas razones es supremamente dicient galogan escogido para la primera
version del festival de la Marimba — en la que @erto José Antonio Torres fue coronado
como Rey de la Marimba — sea: “Una cosa es pangoaypatacoré”. Con esto lo que el
festival pretende es mostrar que ésta es una ittadmusical viva, diversa, con raices
profundas en el tiempo y que debe ser mas congpoidal resto de Colombia. No importa
gue para esto sea necesario empezar a definir génmeyos lo que antes eran simplemente

canciones o formas de tocar con amplias diferemeiie un pueblo y otro.

! Seglin han comentado en varias ocasiones Franci@emaro Torres, el currulao corona no es un tgo d
musica, sino una danza en la que los bailarinesrh& forma de una corona. Sin embargo, muchos se
refieren al currulao corona como si fuera un gégerocaracteristicas musicales definidas.
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5. Lared-actor de Guapi

jLe tiramos al currulao hora y media! Pero cuando
bajé de ahi me temblaba todita, de los nervios. Y
después no canté mas currulao ese dia, pero ya lo
tenia aca (se muestra el oido) y aca (se muestra el
corazon). Y me nacia, porque esto, estas cuestiones
del folclor, eso viene de sangre. Y después de eso,
empecé a cantar los arrullos. Empezamos a cantar,
y llegaron un poco de blancas a bailar, porque eso
estaba lleno. Pero vea, esa gente se moria
bailando. Y segui cantando, hasta ahora.
(Portocarrero, 2007)

Segun la pagina web oficial del municipio de Guagia poblacién fue fundada en 1772
por el espafiol Manuel de Valverde, en un sitio thaoi por los indigenas Guapi, conocido
como “el firme del barro” (Sitio oficial de Gua®009). Esto es relevante teniendo en
cuenta que los asentamientos humanos en la magterded Pacifico sur se distribuyen en
la orillas de los rios. Los cursos de agua cambigzuentemente y las inundaciones son
algo normal debido a la alta pluviosidad. Por esdiécil encontrar un terreno firme lo
suficientemente grande como para construir unaapabl. Guapi tiene una cabecera
municipal relativamente grande en comparacion ¢asgoblaciones de la region y queda
muy cerca de la desembocadura del rio Guapi erédno Pacifico, lo cual facilita el
acceso por via maritima desde Buenaventura. Nabtiaglmente un acceso terrestre que
conecte a Guapi con el interior del pais, aunqusabe que hubo trochas entre Guapi y
Popayan que se utilizaban durante los siglos XYIIKIX, es decir en la época de
extraccion minera basada en la esclavitud (Sesfilid., 2008, p.11-12).

A pesar de tener uno de los cascos urbanos mastanfes de la region, Guapi no ha
tenido tanta influencia de las ciudades del intedodel extranjero como Tumaco. En
muchos sentidos, la vida en Guapi se asemeja r@dealos asentamientos riberefios que
organizan su espacio entre el rio y el monte. Eragentamientos riberefios el rio es donde
se realizan los intercambios, donde se lava la,rdpade juegan los nifios, etc. En

oposicion, la selva o el monte, es visto como waidupeligroso, lleno de espiritus y

1 . . . . -
Cantaora guapirefia, refiriéndose a la primera vezsg papa le pididé que cantara un currulao.
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visiones y en el que sélo se adentran los homtaes Ipbores de extraccion maderera. Ir
hacia el monte es ir hacia adentro, e ir hacidoeés dirigirse hacia afuera. En Guapi, asi
como en el resto de la regidén no tiene mucho sentih oposicion como la de lo rural vs.
lo urbano, ya que el movimiento entre los puebldssyrios es ininterrumpido. Por lo
general, las personas que viven en el casco urbaserrollan muchas actividades en los
rios y viceversa. Un aspecto que vale la pena meackes que los blancos que se asentaron
en Guapi eran colonos y no comerciantes y fanplieientes, como en el caso de Tumaco.
Tal vez por esta razon, en Guapi ho existidé unaasadn tan clara de discriminacion racial.
En palabras de Benigna Solis: “anteriormente empiJaanitad de la poblacion era blanca
y la mitad era negra, de ahi que nosotros nuncaséemido problemas raciales por eso,
entonces nosotros somos de una provincia donde,nggnco, todo es lo mismo” (Solis,
2007).

En los ultimos afios Guapi ha sido protagonista deara directa o indirecta en todos los
eventos relacionados con la musica del sur deffiBaciTanto que algunos musicos de
Tumaco o Buenaventura han manifestado su incondonmicon el hecho de que se hable
de las tradiciones musicales de Guapi como si fuignaales a las del resto de la region, e
incluso, como si fueran las Unicas. Este protagomipuede estar relacionado con muchos
elementos, pero en las paginas siguientes tramaréayectoria que permita identificar una
red musical de Guapi — y sus conexiones con atdesrmusicales — para entender como se
ha construido la centralidad de esta poblacion eemisica del sur del Pacifico. Es
necesario aclarar que la informacion escrita digpensobre la muasica en Guapi es
practicamente inexistente, por lo que me voy arirefgincipalmente a informaciones

obtenidas en entrevistas con musicos guapirefios.

La cantaora Benigna Solis afirma que en su infamsSalecir aproximadamente entre las
décadas de los cincuenta y sesenta, en el casapouhabia cinco familias caracterizadas
por su actividad musical: los Angulo, los Portoersr los Campaz, los Cuero y los Rebelo.
No es facil rastrear todas las posibles conexignesla masica que se crearon a partir de
estas familias, pero es posible establecer algangartir de declaraciones dadas en las
entrevistas. Por ejemplo, dentro de la familia Aadas nombres mas mencionados son los

de Esteban Angulo (marimbero) y Agustina Anguloiegulegé a ser conocida como la
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“reina del currulao” por su forma de bailar, y quise casé con el marimbero Antonio
Banguera. De esta union nacié Francisco “PachoyBara, quien actualmente es bombero
en el grupo Gualajo. Asi mismo, los Portocarreemén como figura central a Saulo
Portocarrero, quien fue llevado desde Santa Rodanda para que tallara la iglesia del
pueblo, y se cas6 con Obdulia Rebelo, hija delmzgro Juan Rebelo. De la unién entre
Saulo y Obdulia, nacio la cantaora Liomedes Porteoa quien actualmente tiene 85 afios
de edad. Esto quiere decir que Juan Rebelo detéd txtivamente la marimba entre las

tltimas décadas del siglo XIX y las primeras dglosKX.

Sin embargo, si en la region existe una dinastisicalialrededor de la marimba, esa es sin
duda la de la familia Torres, que no vive en ekoasrbano, sino en la vereda Sanson.
Gracias a los Torres, esta vereda se ha convepidoticamente en un centro de
peregrinacion para todo aquél que quiera ahondast@armausica. El reconocimiento de esta
familia viene desde Leonte Torres y su hijo JosgeBoMontafio, ambos frecuentemente
sefialados como excelentes musicos. Pero definiéintemel apellido Torres se volvio

famoso gracias al hijo de José y nieto de Leoont Antonio Torres “Gualajo”.

5.1. José Antonio Torres “Gualajo”

José Antonio Torres Solis, también conocido comodl&o”, nacid en la vereda Sanson,
de Guapi en diciembre de 1939 (aunque él dice gudecha de su cédula es errada y la
fecha verdadera podria estar a mediados de losrtaar Su nacimiento de hecho merece
algun comentario, ya que segun €l mismo, su couddiilical fue cortado sobre las tablas
de una marimba construida por su padre y esto mdesde el inicio su estrecha (y
“mégica”) relacion con la marimba. Durante la juwehde Gualajo, su padre, José Torres,
habia alcanzado ya una importante fama como marampeonstructor de marimbas, al
punto de que practicamente todos los turistas estigadores que preguntaran por la
musica de marimba eran remitidos a la casa de dose§. Cabe aclarar que la familia

Torres no vivia exclusivamente de la musica. Er@pados hermanos de Gualajo fueron y

! El investigador Carlos Mifiana (1990), por ejemyikité la casa de los Torres a finales de los &fopara
su investigacion sobre la afinacion de las marimpascuerda que este era un destino ampliamentecomn
como epicentro musical de la region.
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son pescadores, agricultores, constructores deimnehtos e incluso mineros. Sin embargo
la fama de la familia ayudé a que Gualajo siempsuvéera rodeado, no solo de
instrumentos musicales, sino también de persormaxdd del interior que querian conocer
todo acerca de la marimba. El origen de su sobrbr@ss un pez, llamado gualajo, que es
escurridizo y no nada en grupo, sino solo. Dicel§oa“esa fue la chapa musical que me
pudo mi papa a los quince afios” (Becerra, 2008gnYefecto, el estilo musical que ha
impulsado Gualajo consiste en darle mucho mas gwotamo a la marimba, que antes
cumplia exclusivamente la funciébn de acompafnarsavéeces. Segun varias personas, la
improvisacion en la marimba es algo que nace caddu En palabras de Héctor Tascon
(2007):

Gualajo es el marimbero que promueve la marimb@osfstica del Pacifico. Hasta antes de él la

gente no hacia virtuosismo en la marimba inclusoa®e cuando toca marimba él hace su hondeada

(su base) el improvisa, sale improvisa un pocayyasa. Para él el mejor marimbero no es el virtuoso

sino el que es capaz de mantener el hondeadoeRtmaces cuando Gualajo sale a la TV, al exterior,
en grabaciones etc. y se volvio el referente. Eogsha marimba virtuosistica viene de Gualajo.

Ta vez por esta razon, en 1983 Gualajo fue invitatlacar, junto con la cantaora Benigna
Solis, con un grupo de danzas que haria una girgyropa. Mas tarde, en 1992, Gualajo
se fue a vivir a Buenaventura, en donde se hize i@t grupo Buscaja y empez6 a vivir de
sus actividades musicales. Con esto sent6 un metednportante, ya que fue uno de los
primeros marimberos que se enfocaba en la musioa poofesion. Sin embargo, un par de
afios mas tarde, con la muerte de su esposa, Geaigjezé a tener problemas con el
consumo del licor. En 1996, Hugo Candelario Gorzaé&mas conocido de sus alumnos,
se lo llevé a vivir a Cali y en poco tiempo Gual&gomé el “grupo Gualajo”, con el que

participé y gané en varias ocasiones en el Fesketdonio Alvarez Desde entonces ha

estado radicado en Cali y ha realizado giras cpuaslistintas ciudades del mundo.

Uno de los elementos que mas han contribuido a liec&ualajo una figura mitica es su
propia forma de describir los conocimientos queetide la muasica del sur del Pacifico, que
se mezcla con elementos magicos y con una inadasibque se hace evidente cuando
esta afectado por el alcohol. En una entrevisteemts; al preguntarle por su infancia en

Guapi, Gualajo decia:

! Gualajo gan6 premios como mejor intérprete denttzaien el Petronio Alvarez en los afios 2004, 2905,
2006
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Mira yo te voy a decir una cosa, cuando yo nacinac en mi casa, yo no naci en hospital ni nada.
Mi papé tenia un salén bien grande lleno de marsnyttado lo demas. Por eso ese es el problema que
la gente dice, como lo tumbamos, cdmo lo acabamosestro Gualajo. El maestro Gualajo sabe los
secretos de la chonta, sabe los secretos de tedodd. TU coges un palito de chonta y yo te digo,
este palito te sirve para tal cosa y cuidalo. Yhasi venido las cosas caminando, rodando de parte e
parte, como la moneda. Porque el saber de unones ana moneda, o como un billete. Va de mano
en mano, pero hay gente que lo guarda y el bileteamina de ahi porque esta guardado. Cualquier
persona que domine un arte, le camina como si fueanoneda, eso es muy importante. Hay gente a
la que no le gusta ensefar. No sefior, yo no est@gderdo. Hay que ensefiarle al que no sabe. Darle
de comer al que tiene hambre. Y al que tiene sdefcama para que duerma. Yo no sé si estoy
equivocado, y con todo y eso, con todas esas cpgago hago, me dan en la cabeza, pero yo no le
paro bolas. Porque hay gente que quiere ser masigpero ti lo que tienes que hacer es de diez,
darle cinco. Haces lo que te da la gana, y esgg@o€uando a mi me golpean por un lado, yo estoy
quieto. Me golpean vy sufro, sufro, y después... pergu sé, pero tampoco me da una corazonada,
cdmo es que se dice, no me da un infarto, porqueygue estoy mucho mas alla. Esa es la ventaja
(Torres, 2008).

Como se puede ver, un tema recurrente en todasiagrsaciones con Gualajo es el de la
mala intencion de quienes se acercan a él paraedbdos los secretos que guarda sobre
la musica de marimba. Gualajo al parecer se ha daglata de que para él es mas rentable
no contar todo y no explicar claramente lo que saio® rodear todo su conocimiento de

una aura de misterio y de inconmensurabilidad. €#@ 0 no una estrategia consciente,
Gualajo ha condensado esa forma de pensar en etptonde laolla podrida al cual

recurre con frecuencia:

El dnico que tiene la olla podrida del Pacificoeesnaestro Gualajo, no hay otro. La olla podrida es
donde estan todos los sonidos desde hace maeGlafibs, y estan bien guardados. Yo naci virtuoso,
todo me lo transmitié mi padre, y después que muni® salié otro padre, no lo conozco en persona,
pero me habla todas las noches de los dias viedeeldama el duende Perlita, el mas amigo de todo
ser humano, eso es un secreto grande, no serfeariodo mundo, sino a los virtuosos (Torres oitad
en Becerra, 2008)

Es indudable que esta imagen le ha servido a Gupkja convertirse en un referente
obligado sobre la marimba, especialmente para passque se aproximan a la musica
buscando conexiones con lo ancestral y lo sobrealain embargo, esto no esta libre de
criticas, aunque sean muy marginales. Al respdatomisma Benigna Solis (2007)

comentaba que Gualajo “ya se civiliz6 demasiadog gsta muy lejos de tocar la marimba
como la tocaba su padre José Torres, y que inslusg®rmano Genaro toca mejor que él.
Lo cierto es que en los ultimos meses Gualajo haldeuna exposicion notoria en los

medios masivos de comunicacion nacionales a raigudeoronacion como Rey de la
marimba en la primera version del festival queesdizé en Cali en diciembre de 2008.

Pero desde mucho antes de esta coronacion, Gugajitevaba varios afios siendo
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considerado como el mejor marimbero del pais. Bt eazon, practicamente todos los
musicos del interior que han querido aproximarsa musica del sur del Pacifico lo han
buscado para que les ensefie algo de lo que sabka €asa de Gualajo han pasado Juan
Sebastian Monsalve, fundador dehsable Curupira Uridn Sarmiento, percusionista de
Los AterciopeladqgsTito Medina, director del grup&dyame la marimhaJuan David
Castano, fundador del grupoa Revuelta Juan Sebastian Ochoa, investigador de la
Universidad Javeriana, Leonel Merchan y Adrian $abdundadores del grug@ambil y

un sinnamero de personajes interesados en ir ndégedl“Petronio” en su conocimiento de
esta musica. Actualmente Gualajo sigue tocandcsaagrupoGualajo en el que participan

entre otros Pacho Banguera, Victor Banguera jj@ldel maestro, Jayer Torres.

5.2. Hugo Candelario Gonzalez y el grupo Bahia

Hugo Candelario Gonzalez nacié en Guapi en 196Wmedio de uno de los frecuentes
incendios que se producen en esta poblacién. Deagigpequefio fue encomendado por su
padre a José Antonio Torres “Gualajo” para quenkeBara los instrumentos del conjunto
de marimba. A los once afios viajo a Bogota panadestel bachillerato y alli aprendié a
tocar flauta dulce. Después de terminar su bachitie vivio en Barranquilla y
posteriormente inicié estudios formales de musicaek conservatorio Antonio Maria
Valencia y la Escuela de Musica de la Universidaldvdlle, en Cali. Durante sus estudios
superiores de saxofon hizo varios viajes para tigaassobre la musica del sur del Pacifico
y formo varias agrupaciones de musica folclorica.1892 fundo el grup®&ahiag con el
que gano el primer premio en las dos primeras eeesi del Festival Petronio Alvarez. Con
Bahiatambién ha realizado giras y presentaciones enetifes ciudades del mundo y se ha
desempefiado como compositor, arreglista, direcfmogiuctor en varios discos. Segun la
antropologa Ana Maria Arango, varios de los intetga del grup@ahiatienen formacion
musical académica, mientras que otros son empiricoprovienen de tradiciones
folcléricas, y esto hace que se autodefinan comgrupo de fusion. Tal vez por esta razén

la primera produccién (“Con el corazon cerca der#ses”), no tuvo mayor impacto en
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términos de ventas. Sin embargo, desde la seguodageion (“Cantaré”) el grupo esta

concentrado en buscar sonoridades mas comercfakesgo, 2003).

La postura de Hugo Candelario con respecto al dudier la musica del Pacifico es clara:
para él la mejor forma de de darle vida a estddid@d musical es ensefiarla a la mayor
cantidad de gente posible. Por esta razon intestakctividad musical con la docencia en
diferentes instituciones. Sin embargo, él mismotdrado que enfrentarse a la falta de
familiaridad que existe con esta musica en ciudade® Cali. Tanto asi, que en relacion
con los mismos integrantes Bahig Gonzéalez “habla de que es necesario “luchar’reont
la salsa, la cual esta influenciando demasiadotéagretacion de los ritmos tradicionales y
“arrasa con su sentido musical” (Arango, 2006). ®ov lado, la idea de tocar esta musica
con un formato de orquesta de baile del Caribeetian antecedente importante en
Peregoyo y su combdacana Para Ana Maria Arango, tanto en el caso de Pgoegomo

en el de Hugo Gonzalez, es claro que la music&debe funciona como un paradigma
inevitable para la muasica del sur del Pacificogya la primera muestra los mecanismos y
las caracteristicas que permitirian hacer mendsildd transicion entre lo tradicional y lo
popular. En todo caso, el gruBahiase ha convertido en uno de los nuevos referendss m
importantes para esta musica en la region y fuerld. En la décimo segunda version del
Festival Petronio Alvarez, don@ahiatocé como invitado especial, fue evidente que Hugo
Candelario Gonzélez ha logrado construir una imagam al que los nuevos musicos
pueden identificarse sin temor a encasillarse entraaicion estatica. Pero también ha sido
capaz de crear una musica que apela directamdatseasibilidad de un publico como el
de los inmigrantes del Pacifico en Cali. En landétiversion del “Petronio” cerca de diez

mil personas cantaban de memoria y al unisoncalasanes d8&ahia

De esta forma, si Gualajo fue el responsable deommpla improvisacidon de marimba
como un elemento protagonico en la musica del suPdcifico, Hugo Candelario ha sido
el pionero en el uso de marimba temperada y artdaduccion de instrumentos como bajo,
bateria, guitarra eléctrica y vientos. Sin embaggode destacar que el trabajo de Hugo
Candelario se ha realizado principalmente entreyCadiversos circuitos de/orld music y

ha tenido poca repercusion entre los musicos bogsta
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5.3. Héctor Sanchez y la Casa de la cultura

Segun se puede reconstruir por las afirmacionesades personajes entrevistados, en
Guapi se presentd una brecha generacional impertqné privilegié el consumo de
musicas mediaticas en perjuicio de las musicasofidas. Esto se dio entre mas o menos
los primeros afios de la década de los sesentapyifoeros afios de la década del dos mil.
Es decir, hubo por lo menos cuarenta afios de deSéntle las nuevas generaciones por la
musica de marimba. Segun Lisida Solis, cuandoyeka hermana participaban de los
arrullos en su infancia (afios sesenta) la genteldeta: “Ve, estas dos parecen locas,
andando con ese poco de gente” (Solis, L. 2007).e& momento pocas personas
entendian qué podian estar haciendo dos nifias Bemigna y Lisida Solis, siguiendo a un
grupo de viejos, que eran los que lideraban ladlast Por otro lado, el marimbero Ferney
Segura, nacido en 1989 comenta que a finales déclada de los noventa “el que tocaba
esa musica no era unan civilizado, era como un atrasado o algo asi. Rorga una
musica que no, como no era muasica comercial, ersicanfolclorica, y lo que estaba
pegado en ese tiempo era pues la salsa, todaviahia salido el reggaeton, el reggaeton
salié mas en el 2000, que ahi si nadie queria siebéslclor’ (Segura, 2009).

Un relato parecido lo cuenta el marimbero HéctarcBaz, nacido en 1980, que tuvo la
fortuna de vivir su infancia en una casa contigla del marimbero Silvino Mina. Segun
Sanchez (2007):

Los maestros de musicas tradicionales son excslgraéhecho de tener el saber y el hecho de tener
la capacidad de reproducir efectivamente ese sabana incégnita. La forma tradicional no brinda
esa herramienta para obtener un resultado a mediaoao plazo. Normalmente quien aprendia era
el hijo del maestro, porque siempre esté ahi. Loshachos que tenian algin vinculo con el maestro
tenian la capacidad de aprender, era muy difictekso a ese aprendizaje era muy particular. &n es
momento el Rap era el ritmo de moda y yo sufri roysbrque era el Gnico que tocaba con los viejos
y ellos se burlaban, era muy dificil en esa ép&tias con tal de burlarse seguian toda la procesion
del arrullo desde el barrio hasta la iglesia. Quroblema es la poca disposiciéon de los sabios para
compartir el conocimiento esto pasaba con algumas por tiempo y otros porque no querian y la otra
era la critica de los sabios hacia los jovenespreées de marimba, situacién que los desmotivaba e
el aprendizaje. Cuando el joven iba al sitio de dakebraciones a él le decian que no tocara los
instrumentos porque eso solo era para los viejokanp la fiesta para los viejos y los jévenes no
podian estar ahi. Mi caso fue curioso porque las tgaaban el bombo a veces no podian ir a las
presentaciones entonces yo tomaba su lugar y poagén tuve cabida en el grupo de los viejos.
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Héctor Sanchez tuvo una formacién como normaligstgy le permitid, después de algunos
afos, liderar un proyecto de la Casa de la Cultar&uapi encaminado a revivir el interés
por las musicas tradicionales en el pueblo. Despeégarias convocatorias fallidas para
llevar nifios a la casa de la Cultura y de hacelasaeuniones con los directivos de las
escuelas, Sanchez finalmente pudo consolidar ynogde 14 muchachos que empezé a
tener clases de marimba aproximadamente en 1984 eB Sanchez tuvo que desarrollar
sus propias metodologias basado en lo que hak#adigo en la Escuela Normal, ya que
los maestros de mayor edad — que antes iban corntados a la Casa de la Cultura — no
estaban acostumbrados a ensefarle a un grupoa230ifos y esto dificultaba el proceso
(Sanchez, 2007). Asi, poco a poco mas nifios serfuetegrando a este proyecto. Uno de

ellos, Ferney Segura (2009), cuenta la primerajuezse unio al grupo:

Yo no era misico, yo escuchaba la misica cuandbashiquito, pero no tocaba nada. Entonces una
vez que yo pasaba por la Casa de la Cultura... gppakaba por la Casa de la cultura y de repente
escuché... estaban tocando musica folclorica, ensoyweniré y eran unos nifios. Y estaba el maestro
Sanchez ahi ensefiandole a los nifios y yo me pdeépererta, me acuerdo tanto.... Y él me dijo, me
llamé y me dijo que si queria tocar, y le dije qiipero que yo no sabia, entonces él me empezé a
ensefiar. Y después le cuento que yo aprendi asi.

Para el afio 2000, segun cuenta Ferney Segura,néStssformaron el grupBenacelry se
presentaron en el Festival Petronio Alvarez gemieram gran entusiasmo. A partir de ese
momento el proceso fue adquiriendo una dinamicaiprque ahora esta sirviendo como
modelo para el componente de formacion de la Reite dMarimba, ya que Guapi fue la
primera poblacion en hacer un proceso de este $§ipgun Sanchez los cuatro propésitos
necesarios para un proyecto asi son “1) Instalamadelo de escuela como forma de
intervencion (la escuela es una intervencion deldesen la comunidad) 2) Retomar las
maneras tradicionales de apropiacion y reproduc8joRroponer modelos de andlisis y
descripcién para las musicas tradicionales, y 4mBrer la sostenibilidad” (Sanchez,
2007). Y en efecto el proceso que él inici6 en 1887a casa de la cultura de Guapi ha

dado unos resultados muy notorios. En palabragder& (2009):

Ahi se toca arrullo, eso es lo que hay. Arrulla data ventiao. Si, pero ahorita, incluso para a€es...
que antes, antes pues los viejos se veian mas, ghemita ya no van y... ya el arrullo es de
muchachos, por ejemplo yo cuando llego, cuandathes nosotros en diciembre, porque siempre,
siempre en la calle anda uno tocando, dos bomhmpeador, arrullador y yo cununo, uno hace
repicador y la cantadora porque siempre cantadaras del instrumento, aca viene la percusiéon y
atras viene la cantadora. Llegamos nosotros y séosg®venes atras y las viejitas, eh!, los jovenes
adelante tocando y las viejitas atras. Entonceggsmmo, la gente que vive alla “Uy, llegaron gsto
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manes, llegaron los del folclor”. Y nosotros sortussque prendemos ese pueblo cada vez que vamos
alld en diciembre. Siempre que llegamos prendersespeeblo. La gente dice “llegaron los que
hacian falta”

Pero el proceso liderado por Héctor Sanchez no tsbltvansformado la vida musical de
Guapi. También le ha dado impulso a toda una gelderade guapirefios que estan
tomando la muasica como profesion y que utilizan sosocimientos para buscar
oportunidades de trabajo en ciudades del inteiorel caso especifico de Bogota algunos
de los musicos que mas actividad han desarrollad@sta musica son antiguos estudiantes
de Héctor Sanchez. Entre ellos se cuentan a GudldRenteria, Yair Caicedo y Ferney
Segura. Este ultimo, ha estado vinculado desde hages afios a agrupaciones como
Kilombo Tangaré Tumbacatre Mojarra Eléctrica La Revuelta Pambil y la
Phonoclérica Y actualmente es profesor de ensamble de mariembdéa Universidad

Javeriana.
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6. Discursos globales alrededor de la musica del sur del Pacifico

De acuerdo con el enfoque de redes, para efectastdetrabajo estoy entendiendo el
discurso no como un conjunto de representaciona® & mundo material, sino como una
trayectoria de significadodentro de una red que es simultaneamente mayesehidtica.

Asi, al hacer referencia a unos determinados diesymo pretendo tomarlos como algo
dado, sino como procesos de construccion de igdidi que estan necesariamente

conectados con elementos materiales y humanos.

La musica del sur del Pacifico, como cualquier oty esta atravesada por y conectada
con tantos discursos como trayectorias se puedableser. Sin embargo, a partir del
trabajo de campo ha sido claro que algunas detesgtorias de significado tienen un
mayor peso que otras en la determinacion de ladidones que dan origen a unas
conexiones particulares. Por eso voy a hacer referele manera explicita a los discursos

deworld musi¢ multiculturalismo y desarrollo, y folclor.

6.1. World Music

En primer lugar es importante tener en cuenta jgar@, un guapirefio, la musica del sur del
Pacifico probablemente no es musica del mundo, siisica de Guapi. La musica del
mundo podria ser mas bien la que se oye en raaligué viene de afuera. ¢Por qué
entonces tratar de buscar relaciones entre la emdgicsur del Pacifico y los discursos de
la world musi@

World musices un término que se ha popularizado en las Wtid@s décadas en la
industria y la academia, y que hace referencigeninos generales a las masiocass es
decir a las musicas cuyas sonoridades, contexsignificados se apartan de la tradicion
de las mdsicas urbanas europeas y norteameric@w@®wg, 2003). Y como se vio
anteriormente, en razon de su larga historia deeananes coloniales, la muasica del sur
del Pacifico tiene todas las condiciones parasarahada como una muasica “otra”. Ahora

bien, en primera instanciaorld musicparece ser un término positivo para la valoracion
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de sonidos que alguna vez fueron rechazados. Bbrpalde Bohiman, el encuentro con la
world music sirve para ensefiarnos “que la mdusica tiene difesesignificados en
diferentes partes del mundo” y que la musica puedeectarse con el mundo en formas
poco familiares para nosotros” (2002, p.5). Es rdda world music desafia en el
imaginario popular el supuesto de la musica comtenguaje universal. Por eso Bohlman
enfatiza la necesidad de lidiar con otras epistegiat de la muasica (formas de
significacion) y otras ontologias de la musica (@ptiones de lo que la musieg. Desde
este punto de vista, se puede decir queddd musicbusca exaltar la positividad de las
otras musicas, al menos desde la perspectiva decddemia etnomusicologica que

representa Bohlman para este caso.

Sin embargo, es evidente que el discurso deddd musicestd nombrando la otredad
musical desde unos lugares muy concretos. El térmaurgidé como un intento de la
academia por revalorar las musicas que no entralgantro de la mdsica artistica
occidental, pero al mismo tiempo como una categanaercial para el primer mundo. En
palabras de Ana Maria Ochoa, “La categomer(d musi¢ nace como un proyecto
clasificatorio vinculado a una estrategia comerqia¢ permita mediar la relacién entre
productores y consumidores” (2003, p.30). Y estarrd@ concretamente en Inglaterra, en
el verano de 1987 cuando se hizo una reunion egpiresentantes de distintos intereses de
la industria musical para buscar una solucién g@toblemas de mercadeo que generaba la
presencia cada vez mas notoria, en circuitos mgsdemusicas provenientes de distintas
partes del mundo (Ochoa 2003, p.30). Los distriimaéisl estaban en problemas porque no
existia una categoria que facilitara la clasifiéadile estas musicas en las tiendas o en los
listados. Los términos que se usaban para nombraman musica étnica, musica
folclorica, tropical music, sono mondialetc. Y esta dispersion no solo afectaba a los
ejecutivos de la industria, sino a los mismos nassigue no podian hacer circular sus

productos en circuitos mas alla de un reducido marde interesados.

Como menciona Ochoa, la existencia de una nuevegamah ayudd a visibilizar
enormemente estas musicas (2003, p.31). Pero tarmaigdd a visibilizar otras cosas.

Especialmente las carreras de algunos musicos yp@papidamente se convirtieron en el

81



puente privilegiado entre las musicas locales gstaban buscando un mercado y el
aparato industrial que tenia la fuerza para haseremcuentro posible. haorld music
adopté asi una dindmica basada en la mirada apotrparte de artistas del primer mundo.
Un muasico pop europeo o norteamericano "desculorgties que han estado ocultos a los
oidos occidentales y los usa para desarrollar ogepto artistico que hace permanente
referencia a las raices y a lo auténtico, usandodal y la otredad como una marca de
mercadeo. De esta forma las posibilidades de eicaut de las musicas locales se amplian
a niveles insospechados y los musicos accedenvetdsgjas de la industria musical. Esta
relacion puede ser vista por muchos como una sfina®e ganancia para todos: el publico
gana la posibilidad de oir cosas nuevas sin teoer \dajar, las culturas locales se
revalorizan en los imaginarios del centro, la indasse fortalece, etc. Sin embargo, en
palabras de Ochoa, “Como en el encuentro cologsaél musico del primer mundo el que
tiene la posibilidad de abrirle (o cerrarle) laspas a masicos provenientes de Africa,
Asia 0 América Latina. El problema son los mecansmesiguales de poder a través de
los cuales se da el ingreso a la industria mugicgd reconocimiento a nivel mundial”
(Ochoa 2003, p.31-32).

En otras palabras, siempre se necesita un “traducto enlace que posea los contactos
dentro de la industria, que maneje el lenguajeadprbduccion, de los contratos y del
mercadeo. Que sepa modificar las sonoridades @arerlas atractivas para un publico
acostumbrado a la musica popular. Y este tradymborlo tanto, va a tener un poder
inmenso sobre las musicas y los muasicos localesequerincipio no tienen la llave de
acceso a los mecanismos de la industria. Comotaédsylla toma de decisiones sobre la
musica, sobre el sonido y en ultimas sobre la p@do de un determinado significado
musical va a estar en cabeza del musico conectanldacindustria, que a su vez esta
obligado a pensar en los términos de ésta. A€ teBtsito que hacen las otras musicas, de
la etnomusicologia a la industria musical, y queaeon el surgimiento de Veorld music
(Feld, 1995, p. 101), es también el momento emellg musica del mundo se convierte en
“un significante de la industrializacion triunfarde la representacion sonica global” (Feld,
citado por Ochoa 2003, p.34). Es decir, las musazaes que pretendan ser mercadeadas

por fuera de su lugar de origen deben obedecerim®na instancia a los imperativos de
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una industria y en este sentido deben renuncianchas de sus particularidades sonoras,
pero especialmente a la parte mas densa de sficgignilocal. Como dice Veit Erlmann:
“world musicaparece como el paisaje sonoro de un universooguetoda la retorica de
raices, ha olvidado su propia génesis: las cultlgeales” (Erlmann citado por Ochoa
2003, p.106).

Asi, los musicos que han salido del Pacifico o lyae propiciado una circulacion de la
musica del sur del Pacifico mas all4 de la regi@m, tenido que acudir a masicos de otros
lugares, o convertirse ellos mismos en traductpaes facilitar la asimilacion de la musica
por parte de un publico urbano. En este caso ekpmde traduccion ha seguido diferentes
etapas. En primer lugar, la experiencia de Peregy® la posibilidad de escuchar
currulaos en un formato instrumental diferente @l @bnjunto de marimba. Aunque el
trabajo de Peregoyo no fue continuado inmediataengot algiin grupo similar, el efecto
de esta intervencion fue enorme, ya que muchosntmémos escucharon por primera vez
un currulao en formato de orquesta y sin ningunaimi@a, y “Mi Buenaventura” se
convirti6 en sinébnimo de currulao. Aflos mas tards, orquestassuayacany Niche
aunque dedicadas casi por completo a la salsaritnoydgron a la expansién de las
orquestas por el valle del Cauca y generaron w@réstpor la musica de este formato en
todo el Pacifico. Posteriormente, Hugo Candelarimz@lez, habiendo salido de Guapi
para estudiar muasica en Cali, formé el grigahiay empezo trabajar con el formato de
orquesta, pero incluyendo la marimba y hacienddentes los ritmos ternarios que habia
conocido en su infancia en Guapi. Al mismo tiemps, exigencias del Festival Petronio
Alvarez introdujeron una serie de transformacioeesel sonido musical con el fin de
estimular la innovacion (un elemento de por si wawlor para esta masica), facilitar la
organizacion y establecer una base comparativalpaaaluacién de los participantes. A
raiz de esto se importaron y popularizaron elensectono las marimbas temperadas, las
canciones de cinco minutos de duracion, los cateepercusion, los solos virtuosos de

marimba, etc.

Sin embargo, nada de esto convierte a la musicsudelel Pacifico estrictamente warld

music. A pesar de que en estos procesos de tradugaibiny una diferencia cultural y de
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sentido, no hay que olvidar queverld musices en primera instancia una categoria que
tiene motivaciones economicas y que es creada aggmener mundo. Por esa razén las
musicas que reciben el rotulo werld musicson las que logran ingresar en ese circuito de
la industria global que les permite ser escuchanescadeadas y vendidas en lugares
como Londres, Nueva York o Tokio. De esta manerguede decir que la conexion entre
la world musicy la musica del sur del Pacifico consiste en iiadigides que hay en las
dindmicas de transformacion y especificamente ametesidad de traducir la musica a
unos sonidos familiares para publicos urbanos. tstsion la estan sintiendo tanto los
grupos de Bogota como los grupos de los puebloRaldfico. Por ejemplo, Benigna Solis
dice que, aunque ella es defensora a ultranza Sdlexpresiones mas tradicionales, ha

empezado a introducir instrumentos eléctricos egrgpo,los Belajé del Pacificgporque:

Nos falta un poquito méas de culturizacion en estepa los pobladores de este pais. Primero, por el
problema racial que hay en este pais, por el sgtbdide ser un ritmo negroide, la gente “Ay, no, no
sé qué”, y le pone todos los pardmetros, los hijteepperos, para no bailarlo, ya?, entonces por eso
yo... Yo digo eso. Que le pongan todos los perosdaaby por haber, siendo que es una cosa que se
puede bailar tranquilamente, y es una cosa qukedgaael corazén y que le llega a todo el mundo.
Pero entonces no, como es un ritmo negro, enterac€z007).

En este ejemplo, la traduccion es necesaria pdmelivar un condicionamiento racial
gue se impone en la audicion y comprension de EaalEn otras palabras, se necesita de
cierto blangueamiento para hacer la musica masibbeeAsi mismo, la musica del grupo
Tumbacatre (para poner un ejemplo de Bogotd) yaexperimentado un proceso de
traduccion que le permitiria ser escuchada y congide en diferentes mercados. Sin
embargo, para poder ser llamadarld musicnecesitaria de un contacto que le permita

ingresar en ese circuito especifico.

Ahora, el asunto de la traduccion tiene una clakaion con el concepto dsquizofonia
gue plantea Steven Feld y que hace referenciapaipimiento entre un sonido original y
su reproduccion o transmision electroacustica” $19997), o en otras palabras, a la
ruptura en la cadena significante que se produemdmuun sonido es extraido de sus
condiciones originales de produccién. Segun Felda® Gltimas décadas estamos viviendo
la fase final de la esquizofonia, que consistelartdtal portabilidad, transportabilidad y
transmutabilidad de cualquier ambiente sonoro” $19998). Los problemas de sentido en

la escucha musical que esto puede generar son suthson éste tipo de problemas
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precisamente los que desvirtian la idea optimistajue laworld musices una fuerza
pluralista y democratica que rescata el valor déot@l. Ante el desvanecimiento del
sentido, de la familiaridad y de la funcionalidawh @ue se produce y escucha la musica en
niveles locales, los musicos no tienen otra sajigahacer ajustes en el sonido y el sentido
de la musica para hablar en el lenguaje de susosupublicos. Todo esto porque
efectivamente la musica no es un lenguaje univefsse Maria Ochoa menciona uno de
los ejemplos mas conocidos en Colombia: “El pasoCdelos Vives de la empresa
colombiana Sonolux (con quien produjo su primercalisle éxitos) a la maquinaria
productora de los Estefan en Miami, se manifieasamente en la redefinicion de su
estilo musical que apela a un sonido “latino” mizamdo algunos de los elementos del
vallenato que lo arraigan mas fuertemente a untand@ consumo colombiano” (2003,
p.54).

En efecto, desde este cambio Carlos Vives empeémigase a un publico latino residente
principalmente en los Estados Unidos, que no eatéiliarizado como el publico
colombiano con el sonido de gaitas y de vallenat ltpbia popularizado en sus primeros
trabajos. Pero un cambio similar podria rastreanées en la carrera de este cantante, solo
gue a un nivel mas local. Cuando se conformé6 gda@ue “La Provincia”, después de la
participacion de Vives en la serie de televisiésc¢&8ona”, el publico bogotano descubrid
de repente que el vallenato — que hasta entontés bstado relegado a las clases bajas y
al transporte publico — podia ser escuchado ecalsas de las clases medias y altas porque
estaba siendo hablado en un lenguaje urbano makafarburante varios afios entre las
clases altas de Bogota fue muy comudn oir decirscasano: “A mi no me gusta el
vallenato. Pero si me gusta lo que hace CarlossVivé este fendmeno no se produjo
exclusivamente porque Vives hubiera encontrado fdmenula magica musical que
combinara sonoridades rurales y urbanas, sino iedpeate porque él tenia los contactos
en la industria y estaba en una posicion estrat§gaca conseguir financiacion, acceder a
las companias disqueras, adelantar una agresiaadande mercadeo y al mismo tiempo
mantener una buena relacion con muasicos locales @racordeonista Egidio Cuadrado.

Es decir, Vives asumié el papel de traductor enraaaera similar a como lo asumieron
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otros traductores de {&orld music,como Peter Gabrikl Asi, esta dindmica no surge con
el términoworld musicsino que se ha dado histéricamente en situacidoesle se
presentan diferencias de sentido musical acompafileaelaciones asimétricas de poder.
En Colombia este ha sido el caso de Lucho Bermadezel porro, o de Pedro Morales
Pino con el bambuéoAsi mismo, varios de los misicos bogotanos qténesabajando
con musica del sur del Pacifico, estan tambiénsaente o inconscientemente, directa o
indirectamente, cumpliendo con este rol al embaecan una traduccion de géneros como
el currulao, la juga o el bunde para oidos bogaakb caso mas diciente es el de Juan
David Castafio y el grupla Revuelta que describiré en detalle al hablar de la red de
Bogota. Pero otro ejemplo mas al norte del Paciéiscel de Ivan Benavides actuando
como productor d€hoquibtown un grupo de rap del Choco, y siguiendo el ejerdpldo
gue hizo el musico inglés Richard Blair con grugedusion comdloque de Blusqueda
SidestepperEjemplos como estos se pueden rastrear en diésremomentos y de hecho,
la figura de Peregoyo se podria contar en estdbissi no fuera porque en ese caso la
conexion con la industria no corrié por cuentaldgr® de Leonor Gonzélez Mina y de los
ejecutivos de Discos Fuentes que le insistierorr@gd®dyo sobre la necesidad de incluir
currulaos en las primeras producciones discogsafiéed caso de Hugo Candelario
Gonzélez es bastante llamativo porque se trata aelsico nacido y criado en Guapi, que
tuvo un proceso de formacién formal y extenso perd de su pueblo, y que ha estado
regresando para investigar la musica y generar gadanas conexiones con circuitos

comerciales y devorld music

Sin embargo, se puede decir que en el corazonsdgdoificados que conecta el discurso
de laworld musicse encuentra siempre proceso de traduccidogue esta atravesado por:
1) la transformacion de la relacion entre musidaggar, bien sea por la pérdida de anclaje

de las musicas “locales” a un determinado luggmmun proceso de relocalizacion como

! En Bogota también se present6 el fenémeno comtresidecir, de personas que relacionaban el aafieie
Vives con una élite y se identificaban més conadlemato de Diomedes Diaz. Este es un fendmenad@oe
parcialmente podria explicarse en términos detesstio-econémico.

2 Estos dos ejemplos han sido mencionados como c&sisnqueamientanusical por las implicaciones
raciales de la transformacion del sonido (Hernanae@7; Wade, 2002). En el caso de la musica deflelu
Pacifico, la raza es igualmente un elemento proiaggo Sin embargo, no quiero limitar el caracteras
transformaciones de la musica del sur del Pac#iausivamente al aspecto racial porque dificilraesg
podria decir que es el Unico eje determinante sledmbios.
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el que se esta viviendo en el caso del Petronicardv en Cali 2) la consecuente
relocalizacion de la produccion y la distribuciéar pntervencion del capital y 3) los
cambios en el sonido y en el sentido musical qu@reducen como resultado de las
obligatorias transformaciones de la industria. E&t@mica es seguida por practicamente
todos los procesos de traduccion de musicas lopales publicos masivos y urbanos, al
margen de que reciban o no el nombrevddd musicPero lo mas importante es que toda
la idea de traduccion proviene precisamente dehdete que las musicas tienen
significados distintos para distintas personas. sosidos que pueden hacer sentido y
mover las fibras mas profundas de alguien en umadeede Timbiqui, pueden ser
completamente ininteligibles, cacofénicos y prio8 para alguien de Bogota o Miami.
Al mismo tiempo, asi como Carlos Vives contribuyla @onstruccion de un sonido “pan-
latino global” (Ochoa, 2003, p. 54), asi tambiérnnksercion de la musica del Pacifico en
circuitos deworld musiccontribuye a la construccion de un sonido “otrtwbgl. Esto se
debe a que la negociacién de los significados ralesicse dan siempre en los términos de

unas relaciones de poder asimétricas.

Ahora bien, muchos de los elementos que caraatergdaproceso de traduccion
anteriormente descrito, empiezan a sufrir modif@waes por los cambios estructurales que
ha vivido la industria discografica en la ultimacdéa. En 2003 ya Ana Maria Ochoa
sefalaba la magnitud de esos cambios y su relacidruna nueva division internacional
del trabajo cultural (p. 50-70). Sin embargo, e@ e®mento aunque ya existia una gran
preocupacion por el intercambio de musica a traleferramientas como Napster, los
esfuerzos de los productores estaban mas enfoaactmgener la pirateria representada en
la copia indiscriminada de cassettes y discos cotapdStokes, 2003, p.300). Hoy en dia,
la popularizacion del iPod (y de todos los reprooies de mp3 que han seguido su
ejemplo), el aumento en la capacidad de almacensmie los teléfonos celulares y las
memorias USB, el descenso en los precios de lopuahores portétiles y la proliferacion
de una enorme cantidad de herramientas “post-napste el intercambio de todo tipo de

archivos a través de redes P2Man contribuido enormemente a un declive proiastoc

! Algunas de las herramientas mas famosas son Miiesova, Vuze, Emule o Kazaa. En estos sitios es
posible conseguir desde 6peras barrocas completsta lgrabaciones inéditas de Noel Petro el “burro
mocho”, pasando por peliculas, software, imagertesly tipo de produccion protegida legalmente. Cemo
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del disco compacto como soporte preferencial @amadsica grabada. De hecho, es comun
oir decir que el primer objetivo de un grupo musy@ano es el de grabar un disco. En un
estudio que realiz6 el grupo de investigacion Gomeatte para la Secretaria distrital de
Cultura, Recreacion y Deporte a través de una aatgda de investigacion que hizo la
Orquesta Filarmonica de Bogot4, uno de los resodtadas notorios fue el aumento de las
interpretaciones en vivo, en todos los géneroa,igdistencia de los musicos entrevistados
en que su prioridad era conseguir presentacioge®-son pagadas en el corto plazo y que
permiten “vivir de algo” — y no gastar todos susursos en la produccion de un disco
(Goubert, 2009). Asi, estamos pasando de una é@otaque los conciertos hacian parte
de la cadena de mercadeo para la venta del prodocbtmgrafico, es decir, estaban al
servicio de este Ultimo, a otra en la que los dismson mas que una muestra de lo que un
oyente puede llegar a disfrutar en vivo. Esto dgjmever que la increible facilidad de
acceso a cualquier clase de género esta productendiguna manera una desvaloracion
de la musica grabada y con esto esta abriendo gas@ recuperacion del valor de la
escena, del contacto con el artista, de la presdisita, del sentido de colectividad y de la
vivencia corporal como elementos determinantes pamdisfrute de la musica. Parece
haber entonces una tendencia a la recuperaciéa idgpbrtancia del lugar en la vivencia
de la musica, acompafiada de una pérdida de podbr wfluencia de las grandes
companiias. Y esto a su vez parece abrir las pystassubvertir las relaciones asimétricas
de poder que hasta ahora han acompafnado los psodestraduccion de las musicas

locales.

En otras palabras, si bien es cierto que en comiparaon los musicos de Guapi, los
musicos bogotanos pueden tener un acceso masféoilcomputador, a una conexion a
internet y a los conocimientos necesarios para rpsaemdsica a circular en circuitos
alternativos, o simplemente para crear un sitidVigtspace, también es cierto que esta

diferencia de acceso entre unos y otros es muchosn#otoria que hace unos pocos afos

trata de intercambios “peer to peer” (de ahi PR)multinacionales no han podido encontrar unaensan
efectiva de combatirlas. Por otro lado es frecugoteestos sitios estén llenos de miembros latiedaenos,
gue estando acostumbrados a una alta disponibitldgatoductos piratas, tienden a preferirlas stbrelas
legales como iTunes, que se idearon para combdnémeno Napster y que requieren de la dispadéall
de medios de pago electronico, como tarjetas dhtaré
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y que las herramientas para entrar en la luchaabledr los significados musicales estan
cada dia al alcance de un mayor niumero de persénasdo caso, es importante resaltar
gue gracias a la atomizacién de la industria y @ dambios en las tecnologias de
produccién y difusion de la musica, la figura telductor se ha relocalizado. Ya no son
necesariamente muasicos pop ingleses o norteamesickxs Unicos llamados a abrir
caminos para las musicas locales dentro de latinagobal. Ahora esta funcién puede
ser cubierta por muasicos de Bogota o Cali en @acon musicos del Pacifico, o incluso
por musicos del Pacifico que por diferentes razdwestenido un acceso privilegiado al
conocimiento y a los contactos necesarios (commHiandelario Gonzalez). Aqui pierde
importancia el hecho de que el térmimorld musicse utilice o no. Lo importante es que a
nivel local se reproduce la misma logica de tradugey ésta se origina en diferencias de
sentido musical. Asi las cosaswarld musicno es mas que uno de los grandes campos de
batalla en los que se enfrentan las distintas femnaque la musica significa. Pero claro, es
un campo de batalla creado, modelado y controladaipa de las partes.

6.2. Multiculturalismo

Nosotros somos una reserva mundial, nosotros. Y
no somos una reserva mundial Unicamente a nivel
de musica, sino a nivel de muchas cosas, nosotros
los negros del pacificgSolis, B., 2007).

De acuerdo con Stuart Hall, “multiculturalismo” &0 de esos términos que aunque se
utilicen universalmente deben ser entendidos “bajoadura” porque la proliferaciéon de
su uso no ha contribuido a estabilizar ni aclawasignificado (2000, p. 209). En general
multiculturalismo hace referencia a “un amplio rame articulaciones sociales, ideales y
practicas” (Hall, 2000, p.209) pero normalmenteis& para denotar una serie de politicas
con respecto a la diferencia cultural que se hamdweadoptando en contextos de
aceleracion de intercambios culturales en el dapita tardio. En el caso de Colombia, la
Constitucion Politica de 1991 significo un giro icadl con respecto a la Constitucion de
1886 que estaba claramente orientada a la conginuage una nacion mestiza y

homogénea. A partir del 1991 el pais empieza anosay las diferencias étnicas y
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culturales que existen dentro del territorio y Iatr&egia adoptada para este
reconocimiento es principalmente la de las acciafienativas, una de las muchas formas

en gue los estados han abordado la cuestion détuatuiralismo.

Esta tendencia inaugurada con la nueva constitu@on su marcado énfasis en la
proteccidon y el reconocimiento de minorias étnicasilturales, ha producido cambios en
la forma en que las poblaciones negras e indiganatentifican a si mismas. Con respecto
al caso especifico de las identidades negras &addfico, Arturo Escobar encuentra un
punto de quiebre en el que las identidades fluglativersas que caracterizaban los
asentamientos riberefios empezaron a ser organiahddedor de una vision étnica, mas
moderna y normativa, de la identidad negra. Estegode quiebre se dio con el articulo
transitorio 55 (AT-55) de la Constitucion de 198ie después daria origen a la Ley 70 de
1993, y que definia a las comunidades negras emntés similares a los que se usaban
anteriormente los pueblos indigenas, es decir cgmpos afrodescendientes con una
historia compartida, con tradiciones y costumbmrepips y que “exhiben una consciencia
de su identidad que los hace diferentes de los gmapos” (Escobar, 2008, p. 211). Esta
definicibn, sumada a los diferentes procesos deniahcion externa que estaban
modificando el paisaje del Pacifico, hizo que el39fuera visto como una posibilidad de
resistencia. Y esto a su vez senté las condicipaes que en poco tiempo se empezara a
difundir una “pedagogia de la alteridad” que madifiel régimen de identidad previo
incluso en el lenguaje cotidiano (Escobar, 2008%2). La aparicion de una identidad
étnica del Pacifico tenia que ver en gran medidaetobjetivo de algunas organizaciones
de lograr una fuerza regional capaz de negociaretestado los términos de su insercién

en la sociedad y la economia.

Este proceso fue interrumpido por el conflicto atmantes de haber llevado a una
unificacion a nivel regional, pero alcanz6 a dejggunos logros locales a nivel de
identidad territorio y cultura (Escobar, 2008, p4p Siguiendo a Escobar se puede decir
gue una de las razones por las que la nocion édeicamunidades negras se volvio tan
relevante, es precisamente porque discursos comie da biodiversidad, diferencia

cultural y desarrollo alternativo necesitaban de aetor colectivo como el de
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“comunidades negras”, como algo imprescindible paranplementacion en el terreno por
parte de expertos y activistas. Esto permitio algitrel de negociacion con el estado en el
periodo de cinco afios previo a la escalada delictanen la regidén (1993-1998). Sin
embargo, desde 1995, empezaron a producirse dderacontecimientos que impidieron
una mayor proyeccion del poder de negociacion sledmunidades negras: invasiones a
los territorios por parte de los actores armaduoppsicion del poder armado por medio de
acciones violentas, extorsiones, desplazamiensadior (especialmente en areas de interés

agricola), reclutamiento forzado y combates enupas.

La llegada de los grupos armados a la region estatempafiada de los cultivos ilicitos y
de la guerra del estado (de la mano de Estadoso§)nabntra la produccion de drogas.
Pero también estuvo acompafiada por la llegadards iotereses que vieron en la region
una enorme posibilidad para desarrollar proyedtasnante rentables como la siembra de
palma africana y los cultivos de camardén. Todo estarri6 dentro de un periodo

relativamente corto en el que la modernidad irrdmen la zona con pocas de sus
promesas y muchas de sus contradicciones, trarmfoionradicalmente la vida de las

poblaciones del sur del Pacifico.

A pesar de que el estado ha contribuido por acoigmor omisién a varias de estas
transformaciones, los discursos de valoracion keisiin de las poblaciones negras que se
construyeron alrededor de las acciones afirmatisagjen apareciendo en el lenguaje
oficial, aunque de maneras cada vez mas contradtd’or ejemplo, entidades como el
Ministerio de Cultura, la Gobernacion del Valle @duca y la Alcaldia de Cali apoyan

cada afo la realizacion del Festival Petronio Adzay en todas sus comunicaciones e
impresos se resalta el caracter pacifico y fratede festival. Sin embargo, desde la
fundacion del “Petronio” también es claro que singipal motivacion es estimular el

turismo en Cali (autoproclamada como “capital detifco”) y el desarrollo de una

industria musical calefia que se ha quedado est@neadla salsa. Como mencioné

anteriormente, en ningln momento se ha planteadlgtestival contribuya a la creacion

! Ver documento del PCN (Proceso de Comunidadessgtra tragedia humanitaria del Pacifico
colombiano” (2009).

91



de una estructura comercial o industrial que vimadécididamente a los pueblos del

Pacifico. Al mismo tiempo, las iniciativas guberreantales orientadas a la poblacion rural

negra de la region se enfocan principalmente eecéep culturales — como en el caso de la
Ruta de la Marimba — pero no en el desarrollo ffaéstructuras.

Asi, en muchos de estos apoyos a la cultura défiétanegro subyace el mensaje de que
en la poblacion negra reside solamente el empodengoncultural, mientras que las
ganancias economicas van a otras manos. Un ejaheptmmo este discurso incluyente
pero contradictorio ha permeado el sentido comuests comentario que una persona
hacia a un video déoutubeen el que aparece el grupo de nifios de la CalsaCldtura de
Guapi liderado por Héctor Sanchez: “Una imagen waés que mil palabras. Un cuarto
pequefio, instrumentos musicales, muchos libros gstms niflos = cultura = amor
verdadero por la patria. Gracias por este videodfi@go trabajo voluntario para una
asociacion afroeuropea y créeme, este video negaele referencia. Un abrazo sincero

de una calefia” (En linea, disponible btip://www.youtube.com/watch?v=--UIQzIYRVE

Consultado el 14 de junio de 2009). Evidentemenla sincera calefia no se le ocurre
preguntar por qué los nifios estan ensayando erspacie que sirve simultdneamente
como salén de clases y biblioteca en lugar de estana sala de ensayo adecuada. En este
caso importa mas que “sus” nifios exhiban unas tesifsiticas culturales que le permitan
usar el video para gestionar recursos para la tudaafroeuropea, sin importar, por
ejemplo, la probabilidad de que algunos de ellas ssesinados o reclutados por un grupo

armado.

De una manera similar, el nombramiento de la Miaide Cultura, Paula Marcela Moreno,
en 2007, fue presentado por el gobierno a todaisl gomo un respaldo a “la mujer” y a
las culturas negras del Pacifico. Pero practicaentsdos los medios que cubrieron la
noticia interpretaron esta decisibn como un guifita @ancada demdcrata negra del
congreso de los Estados Unidos con miras a la api@b del TLC (Tratado de Libre
Comercio) con ese pais. La contradiccion esta rielsuen este parrafo de uno de los
documentos del PCN (Proceso de Comunidades Negrdaglo “La tragedia humanitaria
del Pacifico colombiano” (2009):
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Con los reconocimientos constitucionales pudierstose pueblos hacerse visibles en el panorama
nacional y se comenzaron a honrar sus conocimieotmsportamientos y espiritualidad, pues cada
vez eran mas evidentes sus contribuciones en $eqacion de espacios de alta diversidad biolégica
como el Pacifico. No obstante, estas l6gicas alttaren el manejo de sus espacios de vida no han
tenido el reconocimiento del gobierno, porque egtostorios tienen recursos que son estratégicos
para un capital transnacional egoista, cuya awideze con la posibilidad de la firma del Tratado de
Libre Comercio, T.L.C. con los Estados Unidos deéhina.

Asi, la politica multiculturalista del estado colbano, basada en la idea del

reconocimiento de las minorias a través de accia@fgmativas, esta sujeta a una
permanente contradiccién por la situacion que heergelo la dinamica simultanea de la
guerra contra las drogas, el conflicto armado yestimulo a la inversién de grandes
capitales dentro de un enfoque neoliberal. Comgemrencia, en un pueblo como Guapi y
para un negro nacido alli es muy dificil, si no asible, llevar una vida estable y tranquila.
Esta es la principal razén por la que personas déanoey Segura, Guillermo Renteria y
Yair Caicedo han decidido radicarse en Bogota yatapalli todo lo que han aprendido

sobre la musica de marimba.

6.3. Folclor y Patrimonio intangible

Hoy se reeditan, bajo diferentes formas, muchas de
las asociaciones historicas ligadas a la idea de
folclore, no s6lo desde el discurso de la industria
musical sino también desde movimientos sociales y
artisticos varios que buscan formas de interpretar
la creciente importancia que le dan a la relacién
entre lugar, memoria y expresiones artisticas
locales en el marco de la globalizacig¢@choa,

2003, p.98)

El folclor naci6 como una fuerza al servicio detioaalismo romantico de finales del
siglo XVIIl y, en concordancia con el espiritu deimanticismo, constituia una critica a la
modernidad. Ante los excesos del progreso y dazidm, el folclor resaltaba el valor de los
saberes locales y de la tradicion. El principalbpgma del folclor, y que ya ha sido
ampliamente sefalado por diferentes autores, esequel esfuerzo por revalorizar lo
tradicional terminaba congelando las manifestacandturales en el tiempo y dotandolas
de una esencia inmutable. Esto se debe en parte a grincipios del siglo XX el folclor

empez6 a perder su impulso original, a medida gqaezaba el positivismo cientifico, y
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sus discursos empezaron a tomar un tinte dogmatiés,enfocado en la clasificacion que
en los usos de la cultura local. Estos discursedggeneral atendian a tres postulados
basicos: identificar al folclor como algo prover&de una tradicién oral "pura”, ligada a
unas clases populares "auténticas", y condenada estatismo temporal anclado en el
pasado (Ochoa, 2003, p.90-95).

En Colombia, al igual que en la mayoria de Amétiatina, el discurso del folclor tuvo
mucha fuerza en los estudios sobre musicas lodadascompilaciones mas extensas de
musicas locales que se han publicado en el pamerfuealizadas por autores como
Guillermo Abadia Morales (1973, 1977, 1997), Oaaviarulanda (1984) o Delia Zapata
(2002). De hecho estas siguen siendo practicanesténicos trabajos de investigacion
gue abordan las musicas regionales y locales cidomb desde una perspectiva nacional y
por esto han sido el insumo primordial para cierttestextos escolares y todo tipo de
documentos que abordan el tema. Esto permite afigora el conocimiento de la mayoria
de los colombianos sobre las musicas locales disl, @ estado mediado directa o
indirectamente por las tipologias creadas en l@tosemencionados. Estas tipologias
aparecen en algunos casos descritas como el feutma observacion puntual, pero son
trasladadas a textos de divulgacion en los queeeparcomo una catalogacion arbitraria, y
sin que sufran ninguna modificacion a pesar de rabhascurrido varios afios desde la
investigacion original. Por ejemplo, en el Compendeneral de folklore colombiano

Abadia Morales, escribe:

El currulao recibié ese nombre de dudosa etimo)qmiaiblemente por el del tambor que Aquiles
Escalante menciona bajo tal nombre: currulao. 8ibaggo, sabemos que existe en la actualidad
todavia el tradicional tambor de un solo parctEmédo cununo (nombre quechua que nos indica
el origen de este mebrano6fono) y no faltan quiatess/en el nombre de la tonada, a partir de
cununo por proceso de corruptela idiomatica: deolacununo (nombre del tambor usado en este
aire) se derivé el adjetivo cununado o cununao parl a todos los toques y danzas en que el
cununo intervenia. Del adjetivo cununao salié la @arrulao (1977, p. 215-216)

Este péarrafo que tiene un caracter bastante egpwoulse traslada sin mayores reparos a
un libro mucho mas pequefio, del mismo autor y édifzor Panamericana, llamad&C

del folklore colombian@ue se publico en 1997. El objetivo de este texsihle tanto en

su diagramacion como en el tamafo y los coloresudportada, es divulgar el folclor

nacional a un publico masivo. Alli se encuentra esirrafo:
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La tonada base es el currulao, nombre que al papeoeiene del tambor tradicional de un solo
parche llamado cununo y del adjetivo cununao o cada para referirse a todos los toques y
danzas en las que participa este tambor; de hetlampsrte ritmico del currulao lo dan
fundamentalmente dos cununos (macho y hembra)s gue se asocia la tambora o bombo, el
redoblante y los guasas como elementos de percyspara la parte melddica la marimba de
chonta (p. 86)

Este salto de una reflexion especulativa a unarigeg&in acritica basada en informacién
de mas de veinte afios de antigiiedad es un movortipito de este tipo de textos y a esto
se refieren los criticos del folclor cuando habtin la construccién de un estatismo
temporal y de un presente eterno. En relacién sta ggemplo, es comun oir decir a los
musicos del Pacifico sur que el térmmorulao fue algo introducido por gente del interior
y que ellos siempre han tocat@mbuco viejo Las menciones mas antiguas que se
encuentran sobre el currulao pertenecen mas ana de la Costa Atlantica que a la
Pacifica (como la citada anteriormente de Joséavisaimper). Por otro lado, si hay algun
acuerdo en cuanto a la instrumentacion, este ¢ereisque el instrumento mas importante
para tocar un currulao es la marimba. Evidentemesttetampoco daria pie para aventurar
una definicidbn sobre los origenes del currulaoopgor lo menos demuestra que la

definiciébn de Abadia Morales puede ser problemdéizen varios sentidos.

Pero mas alld del congelamiento de unas deternsnadanifestaciones como
representativas de una region o de la naciongetemas poderoso del folclor consiste en
crear, en el sentido comun, la idea de que existeesencia y de que esa esencia debe ser
buscada, protegida y conservada para evitar sypaesan. Esto explica por que, aunque
mucha gente hoy en dia critique a autores como idbad comun encontrar afirmaciones
fuertemente esencialistas detras de las reivinidicas de la cultura local. A manera de
ejemplo, la cantaora guapirefia Benigna Solis haceso frecuente de términos como
“‘netamente primitivo” o “exactamente tradicionalarp referirse a manifestaciones
musicales de sus abuelos que estan siendo amesazazmla las vertiginosas
transformaciones en la musica. En un comentarioeskab seleccion de los jurados del

Festival Petronio Alvarez comentaba:

Los jurados que traen que yo no sé de donde l@nsdaade donde los inventan, pero son... no
saben absolutamente nada de currulao, o sea, daatidos, y licenciados en musica, pero no
tienen ni idea de un canto, garrulao tradicional por ejemplo. Entonces yo la otra vez hablaba
con un grupo que habia venido de Guapi, por ejenytoe decian. “Pero es que esta gente ni

95



siquiera tienen idea qué es aurrulao exactamente tradicionatntonces cémo van a calificarlo a
uno”, ellos me hacian la pregunta a mi, entonceteyadecia “es que esas son las cosas mal
hechas, que hacen” (Solis, B. 2007, cursivas aasgdid

Ante los cambios acelerados, la primera reaccidisiste en tratar de oponer una version
congelada de “lo tradicional”. Pero por esta vidija las manifestaciones que se pueden
considerar auténticas — es decir, “verdaderas septaciones del alma popular” — el
folclor crea una division rotunda y profundamentebpematica entre lo tradicional y lo
popular. En ese sentido Abadia Morales escribe aque una ojeada a nuestro folclor
“Aprenderemos a distinguir lo auténtico de lo fadsolas expresiones que se nos muestren;
lo autéctono de lo que esta en via de aculturagiolo, folclérico de lo simplemente
popular” (1977, p.16).

Esta division entre lo tradicional y lo popular si@o una cuestion recurrente en los
estudios musicales en Latinoamérica. Segun AnaaMachoa, el problema radica en que,
a diferencia de lo que sucede en el mundo anglosajén el que el término popular se
asocia principalmente con la cultura masiva — erédéen Latina las muasicas populares
“han abarcado polémicamente tanto lo urbano comordd, lo folclérico como lo masivo”

(Ochoa, 2001, p.48). Sin embargo, el musicélogm Rablo Gonzalez, fundador de la
Rama Latinoamericana de la Asociacion InternacialealEstudios de Musica Popular
(IASPM) ha insistido en establecer una definicide gontribuya a delimitar el espacio de

lo popular, al menos para fines académicos:

Entenderemos como mdusica popular urbana una mimsediatizada, masiva y modernizante.
Mediatizada en las relaciones musica/publico, avégade la industria y la tecnologia; y
musica/musico, quien recibe su arte principalmentewvés de grabaciones. Es masiva, pues llega a
millones de personas en forma simultanea, globalizasensibilidades locales y creando alianzas
suprasociales y supranacionales. Es moderna, palation simbidtica con la industria cultural, la
tecnologia y las comunicaciones, desde donde @dsasu capacidad de expresar el presente, tiempo
histérico fundamental para la audiencia juvenil usustenta (Gonzéalez, 2001).

Cabe aclarar que con base en esta definicion INM\Ba adoptado la politica de rechazar
en sus congresos, propuestas de ponencias queaffededor de musicas tradicionales o
folcléricas (no mediatizadas, no masivas, no madamtes). Asi, aun en el ambito
académico existe una tension permanente entreolos pe lo tradicional anclado en el
pasado y lo popular dindmico, moderno y mediatiz&desta misma polaridad se siente

fuertemente en el delicado equilibrio que los misideben mantener entre el respeto a sus
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tradiciones locales y la posibilidad de vivir deriasica como una profesién.

Una tension similar esta presente en el conceptpatiéimonio intangible. Este consiste
basicamente en una serie de lineamientos y defirtesi que surgen en la UNESCO y que
han sido gradualmente incorporados a las politmdturales de diversos paises. El
patrimonio intangible es una reedicion de muchokslsupuestos del folclor, pero se da a
nivel de politicas publicas dirigidas a la revatdda de las culturas locales, incluyendo
tradiciones orales, costumbres, lengua, musicdedaituales, fiesta, medicina, etc. La
idea que subyace detrds de esta concepcion es [@todgarle un carécter positivo
intrinseco a lo local. De esta manera, el patrimamiangible, "al resaltar el valor de lo
cultural, tiende a invisibilizar condiciones de egion, discriminacion o contextos politicos
conflictivos en torno a las expresiones o el améit@l cual se encuentran” (Ochoa, 2003,
p.119). Pero ademas el patrimonio intangible stumisra desde una Optica optimista
segun la cual lo que antes era solamente cultupuage convertir en una industria y en
fuente de ingresos para la poblacion local. Estdegeies del patrimonio intangible se
encuentran en la dinamica de festivales como ebfiet Alvarez o el Festival de la
Marimba. De hecho, Nino Caicedo, en su libro Htival de la Marimba y la Mdsica del
Pacifico tiene un apartado especial sobre el patimninmaterial y en algunas de sus

reflexiones al respecto dice:

Se hace menester invitar a empresarios y duefitesdestivales del mundo en donde se consume
esta musica para que, terminado el festival, noegtrtistas puedan consolidar los contactos que los
llevara a participar en festivales del verano (.ajde o temprano el pais firmard nuevos tratados y
tendra que irse acogiendo a exigencias de norrdathinternacional no acostumbrados por nosotros.
(...) Tenemos que entender que la globalizaciéon ndfya a asociarnos, a trabajar con una
agremiacion que nos cobije y nos defienda (...) paeade esta manera podamos entre todos disfrutar
de las oportunidades que brindan los tratadosniatésnales y no tener que sufrir las exclusiones a
que éstos obligan a los mercados menos compet{Baisedo, 2008, p.84).

Actualmente, tanto en los discursos del folclor can los de patrimonio intangible, esta
presente una permanente tensién entre la consémvasiencialista de la musica y la
tolerancia a los cambios que esta debe sufrir paraaprovechamiento en términos
economicos. Un ejemplo claro se encuentra en ladige Benigna Solis, quien hace una
continua defensa de lo netamente tradicional, maenntroduce instrumentos modernos

en su propio grupo para facilitar el acercamiemiopdblico. Pero otro ejemplo tal vez mas
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diciente es el del marimbero Ferney “Lawey” Segwa,que por su edad y por su
condicion de migrante ha estado mas expuesto gas ateste tipo de tensiones. Segura
nacié en Guapi y, aungue escuch6é musica de arryltasrulaos desde nifio, para él ésta
siempre fue una musica de viejos. Su interés pordsica del sur del Pacifico empieza a
los diez u once afios de edad con el proceso qcié iHector Sdnchez en la Casa de la
Cultura, de manera que, a diferencia de muchos gapirefios de mayor edad, Segura
tuvo un acercamiento formal y sistematico a estsicaldesde el primer momento en que
tuvo la intencion de aproximarse a ella. Tan salosuafios después, viaja a Bogota y
empieza a trabajar, tanto con orquestas de badléngluyen musica del sur del Pacifico en
su repertorio, como con grupos de fusion experialeSegura es alguien que manifiesta
un marcado gusto por la salsa y el reggaeton ynquesne ningun reparo en modificar el
formato de una agrupacion o en hacer arreglos adures. Sin embargo, el hecho de que
sea marimbero, negro y de Guapi, inevitablement®edea de un aura de tradicion y de
“verdad” con respecto a la masica que se ha cadweegh un verdadero patrimonio para su
desenvolvimiento en Bogotad. En este caso, paregjeeael sentido comun sobre lo
folclérico determinara gran parte de la percepcjoa muchas personas tienen de Segura.
Y a los musicos bogotanos les interesa proyectaineagen que proporciona tener en el
grupo a alguien con una conexion “real” (de lugaeyraza) con la masica tradicional. Lo
paraddjico es que a Segura le interesa participags®s grupos precisamente para no
limitarse a lo tradicional, sino para crecer comasito profesional y explorar nuevos

horizontes musicales, lo cual es mucho mas fadilader en Bogota que en Guapi.
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7. Lared-actor de Bogota

“First encounters with world music are often
personal, even intimate experiences, frequently
engendering asudden awareness of local
knowledge. That awareness seldom leaves us
untouched, rather it transforms us, often deeply”
(Bohlman ,2002, p.1)

“Cada vez se abre mas el interés por estas musicas,
hay una “modita”, ojal4 que no se quede en
“modita”, ojala que eso trascienda, en Bogota mas
gue en cualquier otro sitio{Monsalve, 2008)

Como se ha podido ver en las paginas anterioresysica del sur del Pacifico tiene unas
connotaciones muy fuertes de lugar y estas se baitlo intensificando a medida que
desde el resto del pais se empieza a identifiGwagpi como el epicentro de la marimba.
En contraste, Bogota es una ciudad por la que haunlarlo desde hace muchos afios,
muchos tipos de musica en forma masiva y dificiladalizar. En Bogota se practica una
enorme cantidad de géneros y esto mismo hace guawsedificil hablar de algo asi como

una “masica bogotana”. Sin embargo en las Ultimasadas se han desarrollado
movimientos locales que se han distinguido poraprapiacion y reformulacion particular

de distintas corrientes musicales como rock, popkpjazz, masica andina colombiana,

musica tradicional de la costa Atlantica, musieditional de la costa Pacifica, etc.

Pero lo mas interesante de estos movimientos eseguenuchos casos no siguen
desarrollos aislados y paralelos, sino que estiEtio@ados por una intrincada red de
conexiones entre ellos, e incluso es posible ifleati algunas personas que funcionan
como un nodo para varios movimientos en distintosnentos. Hacer el rastreo de todas
las conexiones es algo que va mas alla del aladmeste trabajo. Sin embargo, adoptar la
perspectiva de una red de musicos que tiene cameximas alld de un determinado
repertorio, permite entender, por ejemplo, que idsntificaciones con mdusicas

tradicionales por parte de musicos urbanos no ses® producen a partir de un contacto
directo, casi sobrenatural con la musica (comooetacto que describe Bohlman en el

epigrafe de este capitulo), sino que en muchossaalsedecen a razones mas prosaicas
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como una necesidad econdmica, un interés académicm relacion de amistad entre dos

personas.

Para hacer la descripcion de esta red empezargcestaon la identificacion de algunas
figuras nodales y a partir de alli mostraré laseg@mes que constituyen el movimiento,
todo esto con la esperanza de que, de acuerdoatoarl(2005), sea la misma descripcion
de la red la que aporte los elementos necesariasepéender el proceso de identificacion

de algunos musicos blancos de Bogota, con los aemieigros del sur del Pacifico.

7.1. Juan Sebastian Monsalve

Juan Sebastian Monsalve es un musico nacido ent®8egal973. Tuvo una formacion en
musica clasica desde los cinco hasta los veinticiims, momento en el que se graduo de
la Universidad Javeriana como compositor con urociafasis en la masica académica
contemporanea. Sin embargo, desde su adolescencipdrte del grupdaria Sabina
liderado por su madre y que se dedicaba a la niizsicédn de poesia de autores
nacionales, con referencias musicales a la regiooadla poeta. Paralelamente con esta
actividad, que incluia un acercamiento a musi@idionales de distintos lugares del pais,
a sus diecisiete afilos Monsalve empezaba a partidgpda escena del rock en Bogota

como bajista eléctrico. Segun cuenta él mismo:

Carlos Vives tenia un bar en la doce con terceahiyhabia una asociacion de tres bares donde
tocabamos muy seguido, practicamente cada fin derse habia un concierto de alguno de esos
grupos de este movimiento. Maria Sabina y Distspecial tocaron juntos varias veces. Tenian en
comun la fusién de géneros urbanos con géneroxitradles colombianos. De los directores de
Distrito Especial, ahi estaba Carlos lvan Medidaseévolvid director musical de La Provincia de
Carlos Vives y ahi surge el primer proyecto de @a¥ives (Monsalve, 2008).

Segun Monsalve, el éxito que tuvo Carlos Vives eovallenato fue la principal razon por
la que muchos musicos a principios de la décadasdroventa se empezaron a interesar
por las posibilidades de fusiones de rock y pop muisicas tradicionales, ya que este
suceso modificd la percepcion del vallenato potepdel publico bogotano y abri6 las
puertas a otros tipos de sonoridades mas expeatasntEsto coincidié también con la
creacion de un ensamble de Jazz en la Universidadridna en el que participaron,

ademas de Monsalve (bajo), musicos como Antonieden(saxofonista) Samuel Torres
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(percusionista y compositor), Pacho Davila (saxista), Urian Sarmiento (percusionista),
Eblis Alvarez (guitarrista y compositor) y Andrésat@s (pianista). Esta experiencia
alrededor del jazz tuvo como nota predominantaterés de todos los integrantes por la
fusion de musicas tradicionales colombianas coosogeneros. Monsalve resalta que a
partir de alli todos estos musicos desarrollararecas en las que cada uno asumié una
forma distinta de abordar dichas fusiones: alguoosjo Samuel Torres, se orientaron
hacia el latin jazz, mientras que otros como Catbesarrollaron propuestas enfocadas a la

musica pop y otros mas se concentraron en propugsteorte experimental.

En el caso de Monsalve especificamente, este sneématerializd en la creacion del
Ensamble Curupiraque tuvo lugar después de su regreso de un &idge India en
companiia de Urian Sarmiento, y que estaba orier@adm principio a la musica de gaitas

de la costa AtlanticaEl objetivo deCurupira es explicado asi por Monsalve:

Con Curupira hay una intencion de acercarnos asttmo géneros populares colombianos, los mas
tradicionales los mascampesinoslos que menos interaccién han tenido con la ralsitropea,
porque somaiz, nos interesa particularmente con Curupira lasesamagprimigenias donde se nota
mas la herencia indigena o africals que en los que ya ha habido una evolucién fhranendnica

del lenguaje europedEntonces por eso con Curupira sencillamente rohaointeresado tanto el
pasillo, bambuco bogotano que yo he abordado e @oyectos, sino nos ha interesado mas las
cosas campesinas, rurales, porque por sus casticesitécnico musicales nos permite abordar de
una manera mas abierta y experimental el lenguajéraco (Monsalve, 2008, cursivas afiadidas).

En este comentario hay una evidente relacion coidda de la muasica como ciencia,
centrada en la armonia y desde una perspectivaé@maoz Sin embargo, en lugar de
condenar el atraso de las muasicas negras o indigemacomparacion con la musica
europea, el objetivo déurupira es impulsar la “evolucion” de las musicas que desd
perspectiva tienen una menor influencia de EurBpalecir, en todo el comentario se hace
presente una idea de valorizar la diversidad mugicaly en consonancia con la
Constitucion de 1991), pero en todo caso persidsgarnente una perspectiva

evolucionista.

Esto llevdé a que Monsalve se interesara en prirm&tancia por las gaitas del sur de

Bolivar — que era una de las musicas tradiciormaksos conocidas en Bogota a pesar del

! Sobre los grupos que iniciaron y consolidaron @imiento de gaitas en Bogota ver Rojas, 2005, p.79
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reconocimiento de los Gaiteros de San Jacinto r gaco después por la musica del sur
del Pacifico.Curupira participé en el Festival Petronio Alvarez en 203004 y como
resultado de este viaje, los integrantes del gdgmidieron incluir como invitados en una
produccion discografica a José Antonio Torres “@jed] al “Cholo” Valderrama
(cantante llanero) y a Sixto Salgado “Paito” (umolals principales gaiteros del sur de
Bolivar). De hecho, varios de los integrantes deipg se interesaron por aprender
directamente de estos maestros, e incluso Gual&aitp se hospedaron durante varios
dias en el apartamento de Urian Sarmiento, qua lpacte también del grupo. A partir de
este momento, segun Monsalve el interé€deripira por la musica del sur del Pacifico se
ha ido intensificando. En 2008, por ejemplo, elpgruealizé una gira por varios pueblos
de la regién en la que se hicieron talleres y @tws compartiendo escenario con
marimberos locales. Sin embargo, es claro queda akeCurupira sigue siendo la de
“desarrollar” esta musica a un nivel profesionatlesde Bogotd — ante una supuesta

carencia de iniciativas locales en las poblaciae$acifico. En palabras de Monsalve:

El epicentro de la gaita es definitivamente Boggt&| de la marimba cada vez mas lo es. Cali y
Bogotéa. Porque los musicos que se quedan en Gadignen la oportunidad de crecer como musicos.
Son pocos los jévenes en Guapi que realmente iesédiasados en continuar esa tradicion. Los que lo
han querido hacer han visto mas oportunidades ®cdpitales, entonces... ha sido cada vez mas
masiva la afluencia de musicos de la costa padifiBagota, pero eso es consecuencia del interés que
ha habido de los musicos de Bogota en las musieb®atifico. O seaodo partié de la fuerte
presencia bogotana en el festival Petronio Alvagee inicié con Curupiray con otros grupos como

la Mojarra Eléctrica, que empezé paralelamenteremotros a ir al Pacifico (...) siempre queda un
grupo bogotano entre los finalistas, porgquwalmente ha evolucionado la sonoridad y se ha
profesionalizado la sonoridad de la musica del fieciaqui en Bogotd eso ya lo empezaron a
reconocer hasta los mas tradicionalistas del folbéd pacifico en Cali (2008, cursivas afiadidas).

En este péarrafo hay varios puntos que merecerosegrdados. En primer lugar, Monsalve

hace una analogia directa entre la musica de marynla musica de gaitas del sur de

Bolivar, que fue la primera en ser abordada come masica negra, raizal y pura por

musicos bogotanos a comienzos de la década delesnta. Sin embargo, como se vera
mas adelante, existen varias diferencias relevasrige la forma como se constituyo el

circuito de la musica de gaitas en Bogota, y laxesos que han llevado a que algunos
grupos bogotanos se apropien de la musica de marigrbsegundo lugar, al afirmar que

“todo partié” de la presencia bogotana en el fastRetronio Alvarez, se deja de lado el

hecho de que el festival existia cinco afios argds grimera participacion deurupiray

gue a la par con la creacion del festival se inaidroceso de formacion de jévenes
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musicos en la Casa de la Cultura de Guapi. Asi misa desconoce que desde que existe
el “Petronio”, el referente méas claro y visible ‘@@sion” y “profesionalizacién” musical
para la mayoria del publico del Pacifico es el gBphig dirigido por Hugo Candelario
Gonzalez.

Las razones para una postura como la de Monsalveusden entender a partir de
conexiones con elementos que ya se han discut@t@aeyo de este trabajo. Monsalve tuvo
una formacion académica altamente influenciadapdiscurso de la musica como ciencia
(esto se puede verificar con una revision al planestudios de la Carrera de Estudios
Musicales de la Universidad Javeriana), tuvo udatfmra importante con el jazz, que hace
uso de armonias muy complejas, y después realizéiaj a la India cuya musica es
reconocida por ser altamente compleja en elemaitiogcos y arménicos. Lo anterior
indica que para Monsalve el nivel de evolucion da ondsica no esta dado necesariamente
en términos de mediacion técnica pero si en témsniteocomplejidad formal y sintactica.
En este sentido Monsalve es explicito al decir lguteresa el currulao porque es la
version “mas afro de todas [las versiones] del harobEs en mi opinion, la mas compleja
a nivel ritmico” (Monsalve, 2008). Sin embargo,igsalmente explicito al sefialar que a
Curupira le interesa abordar de manera experimental eubgagarmonico. Esta es una
postura que propone la musica mas como un ejelicitgtectual a través de la escucha, a
la manera de lo que ocurre en el jazz contempordfsto se puede constatar observando
la reaccion del publico en un concierto@emadre Arafiauno de los ensambles de jazz
de Monsalve. En estos espacios, la musica est@nudate enmarcada en la dinamica de
una sala de conciertos, en la que se le pide sll@hpublico, hay un programa de mano y
las reacciones de movimiento corporal son restamyi

Sin embargo, la musica del sur del Pacifico tambgsido apropiada por grupos como la
Mojarra Eléctrica 0 Tumbacatreque se orientan a lenguajes mas comerciales y cuyo
principal fin es “prender” al publico en un siti@ dumba o en un evento publico. Mas

adelante veremos algunos de estos ejemplos.
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7.2. Urian Sarmiento

Urian Sarmiento es un musico nacido en Bogota ét6.1Bn su infancia tuvo algunos
contactos con la musica tradicional del Cauca ysieldel Pacifico, pero su primera
actividad musical constante se dio como bateristatravés del rock y el punk.
Paralelamente recibié formacion en percusion eesleuela de la Orquesta Sinfénica
Juvenil, pero fue la bateria la que lo llevo, seglimismo, a cambiar varias veces de
colegio. En uno de esos cambios ingreso al Licécopsdagdgico Integral Creativo, en
donde conocid a Alejandro Montafia, integrantdad®ojarra Eléctricg y a Juan David
Castano, fundador del grup@ RevueltaUn poco més tarde, en 1992, conocié a Juan
Sebastian Monsalve a través de un familiar y cofohd una banda de rock llamada
Presagiq que funciond durante un tiempo en forma paraetaViaria Sabinael grupo de
la madre de Monsalve. Hacia 1995, Sarmiento fuedtio a participar elaria Sabinay
por la misma época se empez0 a interesar porzkjaizo parte del ensamble de Antonio
Arnedo en la Universidad Javeriana. A raiz de esfperiencia Sarmiento volvié a
interesarse por las musicas tradicionales. Estéagtdé por la experiencia que habia
tenido en el colegio y en su infancia, pero tamipérgue a través ddaria Sabinatenia
acceso a varios musicos tradicionales. Estandstengeupo, el musico Arturo Suescun le
recomendd que buscara a Joche Plata, uno de lasisp®ristas sanjacinteros mas
reconocidos en Bogota para comprarle un alegreb@iamequefio usado en la muasica de
gaitas):

Cuando fui a comprar lo del alegre, al ver tocdioehe Plata que fue el que me lo vendié... pues

empecé como a... qué sera... me sorprendié como v@qakyno conocia, que era totalmente ajeno a

lo que yo tenia en mi cabeza... los golpes debpow sé qué, yo no tenia ni idea de la gaita tagav

ni nada, absolutamente, pues sabia que las gasagaeitas y tal pero hasta ahi. Pero ahi me atrapé

gue fuera algo que yo no conocia y que habia estadtodo el tiempo, como que habia estado por
ahi todo el tiempo (Sarmiento, 2009)

A partir de este punto Sarmiento se sintié atrgido la dificultad de comprender los
patrones ritmicos de la muasica de gaitas, perooda taso seguia participando en el
ensamble del jazz de Antonio Arnedo. En 1998 vé@jé India junto con Juan Sebastian
Monsalve para aprender sobre otras musicas. Ernieggeambos se encontraron con una
situacion paradojica: muchos de los musicos degamzquienes interactuaban en ese pais

no podian decirles mayor cosa sobre la musica btelia porque habian sido formados en
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escuelas norteamericanas. Por esa razon, para selseisobre esa muasica se vieron
obligados a buscar maestros en circuitos muy difesea los del jazz. Después de esta

experiencia, Sarmiento decidié dedicarse a

Hacer el mismo proceso pero aqui en Colombia, dgnde tenia la imagen de éstos muisicos como
rurales, como que habia todavia en el campo mudisica.. y pues veia uno, ya en el Canal 11, a
veces veia uno cosas de negros sonando tamboriesra@olombia, no era nada hermético pues ya
circulaba informacion por ahi. Entonces ahi ya erégeir a la Luis Angel a buscar... empecé a ir al
Centro de Documentacién a buscar... y eso que uab&$tuscando, buscando y de repente aparece
alguien que tiene una grabacion, de repente apatezedi con todos estos discos que eran como 15
de Procultura, que hay por zonas, de musica llardrala costa pacifica, de la Candela Viva,
Aguacerito Llové, entonces habia como muestricass@le marimba, de flauta de chirimia, de
clarinete, de jugas y en unas versiones pues gaabrady bonitas, como por musicos... como muy
auténticos que todavia no han tenido como esogrde ahora el contacto con un productor, o el
tener que pensar mas en la musica en un escenarioMisicos como mas sacados de alla de su
monte pues a grabar, o creo que inclusive grabaltiog2009)

Al igual que en el caso de Monsalve, Sarmientolaafize desarrollé un interés particular
por la masica mas “primitiva”, la que tuviera memosdiaciones , la que se interpretaba
“con instrumentos hechos a mano”. Esto se debjansél, a la sensacion de asombro ante
lo desconocido que sentia cuando no podia seguasgb histérico de una determinada
musica. Por esa razon empez6 a interesarse erslaantle gaitas del sur de Bolivar y mas
adelante en la musica de marimba. En medio debéstpueda, en el afio 2000, un grupo de
musicos amigos volvieron del Festival Petronio Adzay empezaron a hablarle sobre
Gualajo: “que era un maestro, que sabia expli@ostdos instrumentos, que improvisaba
cComo un verraco pues, que era como de los marimbesas virtuosos, no sé qué, que
sabia ensefar” (Sarmiento, 2009). Y uno de esogaamdacobo Vélez, reunidé un grupo
grande de personas en un conjunto que se IBamdbara Urbanapara participar en el
Festival Petronio Alvarez de 2001. Dentro de estga@ habia personas como Alejandro
Montafia, Samir Aldana y Jorge Sepulveda (bategigéaactualmente lidera varios grupos
de fusion dentro del colectivia Distritofonica). Segun Sarmiento, Vélez organizé un
ensayo en Cali e invitd a Esteban Copete (marimjoeten del Chocd) y a Jayer Torres
(hijo de Gualajo) para que los escucharan. La r@adomediata de los dos musicos fue
decir “eso suena inmundo, eso suena horrible” (Eeatm 2009), pero aun asi le dieron al

grupo las indicaciones suficientes para que seiaten a presentarse en el festival.

Segun cuenta Sarmiento, una de las cosas que m@erde de esta experiencia es la
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dificultad de sentir la subdivision ternaria a pedatener en primer plano el dosillo de la
marimba: “fue como mi primer contacto con el dasdke la marimba, fue ahi. Porque este
man empezaba a tocar y uy no!, a mi me tocabarchkrsaojos, cerrar los 0jos,
concentrarme, a todos, a todos” (Sarmiento, 20B8jo a pesar de las dificultades, el
grupo ocupo el tercer lugar en modalidad librepagir de alli nacié lo que hoy se conoce
comola Mojarra Eléctrica Tras su regreso a Bogota, Sarmiento conocio iaisico de
jazz alemén, Volker Kottenham, que estaba intepesaccomprar una marimba. Y aunque
no conocia personalmente a Gualajo si conociansa é@amo constructor de marimbas, asi
gue consiguié su teléfono con un amigo y lo llanavaphacerle un pedido. Cuando
finalmente se encontraron en Bogotd, en una derésentaciones que hizo Gualajo con el
grupoNaidi, el maestro le dijo a Sarmiento que habia trafdorarimba para Kottenham
y otra marimba para él. Asi fue como Sarmiento igu& su primera marimba sin
habérselo propuesto. Después de este episodid)EnSarmiento hospedd a Gualajo y a
Paito en su apartamento, ya que habian sido igtagarticipar en la grabacion del tercer

disco deCurupira

Eso fue tocar ahi todos los dias, eso lleg6 gentelo. el dia éstos sefiores... no, no, no. Mi pareja, m
compafiera se fue esos dias, dijo “No, yo me vogquale mi abuela, ti me avisas cuando se vayan
los maestros”. Ya estaba cansadase levantaban a fumar a las 6 de la mafiana,aetdabasa
inundada de humo. No! era un caos. (...) Paito estaba&alculos, no podia tomar, pero Gualajo si a
veces se volaba y volvia a las 9:30, 10 de la n@aan una media de aguardiente, de ron, a darle.
(Sarmiento, 2009)

Esta experiencia le sirvié a Sarmiento para praarcen su conocimiento sobre la muasica
de marimba y la cultura del Pacifico. Segin comeéhtanismo, lo que mas le llamod la

atencion fue la complejidad ritmica del currulaergptambién el velo de misterio con que
los maestros mas viejos envuelven esta musicaoasd su relacion con lo magico y lo

diabdlico: “esas cosas asi como de magia, y qas puilas sentia y con la experiencia de
la India también, estas musicas tan repetitivascir@ulares que van como buscando que
el masico empiece a entrar en algunos estadospéciales, yo sentia en el Pacifico eso”
(Sarmiento, 2009). Tal vez por esta razon, Sarmidite que no le interesa la vertiente
bailable de las fusiones que se han hecho con $&cendel Pacifico, sino mas bien usarla
en fusiones de corte experimental y dedicarse gistre de las expresiones mas

“primitivas” que aun existen en la region
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Falta mucho mas registro de cantidades de musicegstan todavia alla en esas veredas, regados en
esos pueblos tan alejados, tan de dificil accas®,sqn musicos mayores que no estan influenciados
por la radio, que no estan cefiidos a los limitesiefepo que estdn imponiendo de cosas de 3 0 4
minutos por el radio, por el escenario, etc. piegsoque todavia hace falta mucha, mucha
documentacién de todo esto, porque es que a ladires si, hay Socavon, hay Canalén, hay Naidi y
ya, esos son los casos, son los casos muy espsgifituy concretos que... hacen una muestra
indudable de lo que hay, pero yo siento que paeadguverdad haya como un bagaje y algo de qué
agarrarse, se necesita que se saquen a la luzamyis de experiencias, de expresiones y de cantos
de versiones y de voces y de ritmos y de formasahr que puedan servirle para la gente que viene
atras o para la gente que esta construyendo ysjagpmponiendo y que esta haciendo, o pa’la gente
gue ya esté alla para seguir desarrollando y erlando esta musica, si?, porque los intentos de
coger la marimba o grupos de marimba y meterles jpajo, guitarra, bateria y eso como... no van
mucho més alla (Sarmiento, 2009)

Hoy en dia, a partir de todas las indagacionesSgumiento ha hecho sobre los temas de
las gaitas y la marimba, ha empezado a tener dgiecmnocimiento en el medio musical
como investigador de las musicas tradicionalesa Estuna labor que sigue desarrollando

junto con su trabajo como percusionista con |la aaod Aterciopeladas

7.3. Juan David Castano

Juan David Castafio nacié en Bogota en 1974. Cuemd® unos 3 o 4 afos de edad hizo
un viaje a Guapi en barco con su familia, pero hm asegura que los vagos recuerdos
gue guarda de esa travesia no tuvieron nada quenv&u posterior interés con la masica
del Pacifico. A pesar de que en su familia halgarels personas que hacian musica, y de
gue en la casa habia una bateria desde el 84,iGastatuvo durante su infancia una
formacion musical formal. Cuando estaba estudiamdel bachillerato ingresé por un afio
al Colegio Integral Creativo, en donde conocio @j#&idro Montafia y a Uridn Sarmiento y
se conecto con Juan Sebastian Monsalve. Por esa,&mintereso por el Hard core y el

Punk y a través de estos géneros empez0 a prdaticateria de una forma constante.

Cuando termin6 el colegio, castafio ingres6 a laecarde Artes Plasticas en la
Universidad Nacional. En 1998 existia alli un gruge mduasica folclérica llamado
Cumbanda dirigido por Arturo Suescun, quien a su vez hadtado relacionado con

Maria Sabina Castafio fue llamado para hacer el llamador kjtutela del tamborero
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sanjacintero Joche Plat&En este momento se empezé a interesar por lagiéncde las
musicas tradicionales tras reconocer que paraigigalguna afinidad entre estos sonidos

y ritmos como los del Hard core o el punk. En sapias palabras:

Como que comparten las mismas... en mi caso yo siex#otamente lo mismo, si?, o sea... si,
también uno va cambiando, no?, su manera de, lusap®entos, pero una cosa emotiva de... como
de la energia que tiene la musica, que tiene dallear por ejemplo, esas musidebales... y un poco

el delirio también, porque hay una cosa medio delie en esas musicéambién, si?. Entonces es
como la misma emocién muy comdn, que uno... casi & y eso no soy yo. Muchisisimos
musicos que uno ve hoy digamos... asi con un reconecio de Bogota, gente que se involucré
mucho con las musicas tradicionales, vienen dek pumienen del hard core o del rock (Castafio
2009, cursivas afiadidas)

En efecto, como he mostrado anteriormente, Monsgh\&armiento también tuvieron una

época en la que se interesaron por el rock. Siraggobpara Monsalve es mas llamativa la
complejidad ritmica de la musica del sur del Pegiffjue su caracter delirante. Para
Castano, al igual que para Sarmiento es claro gyeih valor importante en la naturaleza
repetitiva de estos géneros y su capacidad de mrneuspenso la racionalidad. En este
punto es inevitable hacer una conexion entre larglicia de enfoque de Monsalve y
Castafio y el comentario de José Maria Samper siglel XIX segun el cual el currulao

era “inmovilidad en movimiento” y carecia “de togl@esia, de todo arte, de toda emocion
dulce, profunda, nueva, sorprendente” (Samper, )L8N8 es exagerado decir que una
propuesta musical como la de Monsalve busca praeisie dar a la masica ese tipo de
emocion nueva y sorprendente — obedeciendo a wmgisas de la tradicion musical

europea que entienden el arte como innovaciéon watrag que el comentario de Castafio
resalta el valor artistico del delirio causado fsmrepeticion. Esto, a pesar de que la
propuesta musical del mismo Castafio a través dpbdra Revueltano parece hacer uso

de esta caracteristica, sino que por el contrdii@zaicontrastes e innovaciones de toda

indole para hacer una muasica mas urbana.

Alrededor del afio 2001, Castafio asistio a la Sa@ahciertos de la biblioteca Luis Angel
Arango a un concierto del grupdeaidi, en el que tocaba José Antonio Torres. Como el

grupo no estaba listo para salir al escenario gublico ya habia ingresado, el concierto

L El llamador es un tambor que hace un golpe corestanontratiempo en la musica de gaitas y que sirv
como base ritmica para todo el conjunto. El misrast&fio define al llamador como “la primaria de la
percusion folclérica” (Castafio, 2009)
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inicié con un toque de marimba sola que hizo Goalaj manera improvisada. En palabras

de Castario:

Gualajo toco casi que 20 minutos. Toc6 solo y tmedema y el otro y el otro y entonces jno!, eso
para mi fue una introduccién asi...Sin percusiénanado fué lo primero... jnol... fue un embrujo
eso. Entonces luego salid Naidi, tocaron, no... alteolente... entonces me impacté muchisimo
(...) la marimba fue como una vaina que yo no, o geasi... Sé esas cosas... son hedonisticas un
poco, estoy seguro, si, entonces en el fondo dasdgb y yo cuando la vi como que me la encontré,
asi como Pinocho y su papa... y digo “No, llegué auerto” y... inmediatamente me conecté con la
situacién (2009).

Como se puede ver, este episodio se asemeja mutipo de repentina consciencia de lo
local al que se refiere Bohlmann (en el epigrafeesie capitulo). Segun Castafio este
encuentro fue tan fuerte que su reaccion consgstitnvitar a todo el grupblaidi a un

sancocho en su casa esa misma noche, a pesar deo giegia nada preparado. Sin
embargo, cuando llegaron a la casa, Castafio satemcon que los integrantes del grupo
no querian tocar currulaos, sino aprovechar ungamai que encontraron para cantar

baladas:

Hubo plancha, Jesus es verbo, no sustantivo, y ébdecorrido por... y estaban felices ahi con el
asunto. Y yo, y yo asi me sobaba la cabeza y dectamo es posible?”, pero eso hace parte de la
realidad del folclor y de las cosas, a veces wmetlas cosas un poco idealizadas acerca de las cos
puras y realmente todas estas musicas dialogatadmdada, con el vallenato, con el reggeton y hoy
en dia con todo (Castafio, 2009).

Después de esta ocasion hubo otros viajedlaldi, con Gualajo, a Bogota y Castafio
estuvo pendiente de asistir a los conciertos ygyaat tanto como pudiera en las parrandas
de chirimia y de marimba que se organizaban erotd|HBacata. En ese momento, para €l
esta musica todavia aparecia como algo impenetgaie su asistencia a estos eventos iba
dando poco a poco un sentido a la musica. Su apegadle la marimba es planteado en

términos de una inmersién en un lenguaje nuevo:

Tengo terrible desconfianza con los métodos y oolad esas... acercamientos al conocimiento de
estas cosas que son tan misteriosas, es que @da pal experiencia es directa, directa e inniadia
Entonces el olor, la comida, el biche y la expaii@raqui a centimetros de la marimba, eso es asi.
Entonces ahi es donde uno se empieza a afectanpercosas asi espaciales y acusticas del sonido y
gestuales de la interpretacion y, y... culturalesadstuacion, y como que uno empieza a entender el
lenguaje, si?, porque creo que esto es una cdsagigaje, por eso es... un método sobre un lenguaje,
es como que uno puede estudiar inglés, si?, pefozassa Nueva York y necesitas comunicarte con
unos raperos del Bronx, no te va a servir para ehdaétodo de inglés, porque lo que necesitas es
entender el lenguaje y eso es otra cosa, son ge&siario, maneras de ser, expresiones, todo,
comida. Entonces pues si, en esa medida como gudirecto, mas cerca. Y de ahi para adelante
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fueron muchas... fue insistir, insistir, yo realmente embrujé, me apasioné con el asunto, y con
otros amigos, y como que todo empieza a ligarssté@a, 2009)

Unos dias después del segundo viajdldieli a Bogota, Castafio recibié una llamada de un
amigo para venderle un “bulto lleno de palos emimecostal” que al parecer era una
marimba desarmada. Castafio compro el bulto y llamarias personas, entre ellas Urian
Sarmiento, para que le ayudaran a armar la mariflpartir de este momento Castafio se
dedico a estudiar marimba y llevo varias veces ald&a a Bogota para que le ensefara lo
gue pudiera. La relacion entre Castafio y Gualagotéun estrecha que Castafio termind
siendo padrino de un hijo de Gualajo y producieedprimer disco de éste como solista
titulado “Esto si es verdas”. Para realizar esty/geto Gualajo se hospedo varias veces en
la casa de Castafio, e incluso los musicos quedonaadn el maestro llegaron a pensar en
Castafio como manager del grupo. Sin embargo, &lrday en claro que nunca tuvo la
intencion de representar al grupo y que lo Unio® Igumovia en su relacion con Gualajo

era el interés por aprender.

A través de su relacién con Gualajo Castafio tuvaagmcamiento importante a la cultura
y los lenguajes musicales del Pacifico. Posterinteyébusco también a otros marimberos
para aprender. Entre los musicos con las que tlases u otras actividades estan Hugo
Candelario Gonzalez, Silvino Mina, Baudilio Cuanmaafimbero de Buenaventura),
Esteban Copete, y Marino Beltran (marimbero de @gsupomo Socavony Canalon
responsables de las primeras grabaciones comeraalanarimba tradicional). Pero él
mismo reconoce que el aprendizaje de la técnida oe@rimba y los toques caracteristicos
los hizo a través del estudio de videos y grabasignen compariia de otros musicos que
darian origen al grupba RevueltaEntre estos musicos estaba Samir Aldana que éambi
habia trabajado cofurupira y con otras agrupaciones dedicadas a las fusiooes

musicas tradicionales:

El ya venia de estar unos dias con Gualajo y easoatotro dia: “Samir, tengo una marimba en la

casa” y fue a las 9 de la mafana yo creo y fueroreges de vernos todos los dias a darle y a darle,
con grabaciones y con las cosas que él traia,asocolsas que uno va concluyendo y estudiando entre
varios y asi se armé un grupo de estudio. Asi etpieznombre, y asi duramos esos 6 meses mas o
menos... y llegado un punto donde uno empieza yaemeéer como “estos son los aires, estos son los
ritmos, necesitamos alguien que nos ayude a captarpues yo trabajaba con varias cantadoras de
aqui, pero que estaban muy cercanas a lo atlaeScoes otro lenguaje, entonces aparecié Dofia Ligia
Zamora, Ligia Anaya, ella es Ligia Anaya Zamorauea cantadora tradicional de Buenaventura que
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trabajaba aca, era una cantante de exequias caraiglesia de la Javeriana, pero ella era cardado
folclérica y creo que tenia también cercania yakitombo. Y ella fué llamarla un dia, ese mismo dia
ella llegé a la casa y ese mismo dia nos pusoiagaas porque inmediatamente ella llegé cantando
jugas, bundes, todo, y nosotros a perseguirlagietrd la marimba y asi estuvimos como un afio, dos
afios tal vez con ella, en donde ya nos tocé, yamemntamos el nombre dea Revuelta(Castafio
2009).

La Revueltgarticipd en el Festival Petronio Alvarez en 6822006 (mencion de honor),
2007 (segundo lugar) y 2008 (tercer lugar). Petesade esas participaciones ya habian
surgido diferencias entre los integrantes sobrelif@sentes posibilidades para fusionar la
musica de marimba. Asi, & Revueltase desprendidumbacatreun grupo con formato
de orquesta de baile, con seccion de vientos, tadenmas fuertemente a la musica de
parranda. Asi mismo, segun Castafio p@rRevueltapasaron varios otros muasicos que
después harian parte de agrupaciones comojarra Eléctrica, Chocquibtown, Curupira

y Alé Kuma Sin embargola Revueltaa pesar de mantener un formato mas cercano al
“tradicional”, también ha tocado principalmente s#tios de rumba. En estas ocasiones
Castafio ha notado que el publico bogotano tienenakydificultades para bailar con los
ritmos de subdivision ternaria, como currulaos gagj porque son muy poco familiares.
Sin embargo también dice que si la musica "tienegpiritu de verdad" la gente se "liga"
con el baile.

El tema de "lo verdadero” en la musica de marimbalgo que Castafio defiende con

mucho ahinco y segun él es un concepto tomado d=ajGu

A mi me gusta mucho el concepto de lo verdaderovidgd Gualajo, de “Esto si es verdas”, ese
concepto me gusta. Creo que eso es la realidaal mié@dica. Si lo que ti haces es verdadero o no. Si
tu vas, si uno toca algo que es real, que es intiue es una cosa verdadera, no necesita uno decir
“yo vengo de Harvard, estudié, hice posgrado eriaafitice Phd, no sé qué blablabla”. No. Toque.
Toque, 0 sea qué transmite, qué dice. Eso esdodelrfendmeno que viene ocurriendo, que es que
gente que no es de alla pueda llegar a hablar lemgliaje y uno puede hablar en el lenguaje y hay
como niveles de profundidad y de perfeccionamieetese lenguaje (Castafio, 2009)

Este concepto de "lo verdadero” esta entoncesioakmo con el sentido que produce la
musica en el oyente mas alla de una comprensidosdeddigos: "uno puede saberse el
abecedario de un idioma, puede saberse el vocabdiun idioma, puede saberse frases
de un idioma, puede aprenderse un poema de mermer@otra cosa es que uno sea un
poeta, si?, que cuando uno hable haga poesiaaltjgaverdadero, y eso es algo que el

publico, la gente, se liga a eso” (Castafo, 20P8).eso para Castafo, al igual que para
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muchos de los musicos que estan trabajando corcandsl sur del Pacifico, es claro que
el sentido de esta musica no aparece espontaneasieatque tiene que ser aprendido a
través de un proceso de familiarizacion. La ideedpminante para Castafio es que el
musico debe sumergirse en la cultura para aprezidenguaje desde adentro y estar en
capacidad de comunicar un sentido, pero tambiémeessario que el publico tenga una
competencia particular para entender la musicaurisi quiere pegarle a La Mega, pues
esta dificil un poco con un currulao. O sea, npEde porque esas cosas masivas tienen
unos esquemas donde no entra el currulao por siapneétrica y su propia légica tribal
porque el currulao, ya el ritmo, eso es profundderane... colinda con lo religioso

sagrado"” (Castario, 2009).

Por esa razoria Revuelta bajo la direccion de Castafio estd mas orientacaptar al
publico que asiste a festivales internacionalesvddd musicy ya ha dejado de lado la

idea de popularizar la musica de marimba entréilgligp bogotano.

7.4. Tito Medina

Tito Medina es un musico bogotano nacido en 198@sAL5 afios empezo a tocar bateria
con algunos grupos de heavy metal y death metal ealegio industrial Don Bosco. De

esas épocas (1997) recuerda que al pasar porréaacd@rcon calle 19 con frecuencia veia
un grupo de mausica de gaitas que le llamaba lidrery a quienes recuerda como los
"hippies del folclor". Segun él, entre ese grupt@lesn musicos como Uridn Sarmiento y

Jorge Sepulveda, pero en todo caso nunca entaliéniacto directo con ellos.

En el afio 2000, Medina viajé a Cuba y vivié un a@iolLa Habana. Alli le llamo la
atencion la alta visibilidad de las musicas tramieles y el alto nivel técnico e
interpretativo de los percusionistas. Pero solte te [lamé la atencion la fuerte presencia
africana que sentia en la muasica de Cuba. Porugsalo regreso se empezo0 a interesar por
la percusion tradicional colombiana. Contactd aadbrBarmiento para tomar clases de
bateria y este a su vez le hablé sobre Gualajoindeatijo que le interesaria tomar unas

clases con Gualajo y Sarmiento se lo llevd a Calapgue los acompafiara en una
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grabacion del ensamb&urupira. Asi narra Medina su primer encuentro con Gualajo:

Me dej6é impresionado porque, porque yo creo quexiste algin género que le rompa a uno al
principio la cabeza ritmicamente tanto como... larpthia que genera la marimba, con respecto a...
ahora, no, realmente no la conocia, ni la conoadavia, no entendia muy bien, y eso me llamé
mucho la atencién, escuchar esa polirritmia, esezéuque se generaba. Entonces me senté a hablar
con Gualajo, él empez6 a contar su historia, @senmomento era carpintero, pues arreglaba las sill
de Cevicheria Guapi y yo me preguntaba “;,como un deaéstos...?”, ademas que me contd la
historia de Hugo Candelario, claro, y como ellashigén se encargan de florecer un poquito mas la
historia, no! Uno queda “Uf!, este man es un duesitonces eh... yo dije no, hay que hacer algo por
este man y por esta musica. Yo le dije a Gualao fxues”, me tomé unas clase con él, yo le dije “yo
quiero aprender con usted” (2009).

Segun Medina, para él este encuentro fue como #ac@m Colombia al Africa que habia
estado buscando, especialmente por la complejittacta, los timbres y la comunicacion
de los tambores. También le llamé la atencién éatar triste, nostalgico y melancélico
de la musica, que no duda en asociar a su gusteldwavy metal y el death metal. Pero
ademas de los aspectos musicales, una de las qosanas lo impactd fue el estado de
pobreza en el que vivian musicos como el mismo &aaPor eso decidid que ademas de
hacer un trabajo académico, queria hacer un traoajal. Empezé a hacer gestiones para
llevar al grupo Gualajo a Bogota, para hospedardast los muasicos y para conseguirles
presentaciones en sitios de rumba cdpuebracanto Casa de Citasel Goce Pagangy

en todas las universidades que estuvieran inteaesad alguna presentacion. De esta
forma, Medina se convirti6 en 2003 en el represeataficial del grupo Gualajo. Esta
experiencia hizo que Medina se relacionara muyeesaimente con la cultura de los

integrantes del grupo y esto a su vez trajo algdii@siltades:

Primero, el concepto que ellos tienen de la amista@, segundo, el concepto que ellos tienen de lo
gue es hacer el bien o no hacerlo. Yo cometi muehamses de entrada. Por ejemplo, traté de ser
asistencialista. Y la cagué, porque claro, despuégn a uno como a un marrano, “Que Tito, que
présteme y tal”, no?, entonces hasta que me totdede“bueno muchachos, no soy rico, no tengo
nada, yo les puedo colaborar en esto, lo que lesiqpeolaborar es de ésta manera trayéndoles
trabajo”. Entonces por ejemplo la primera gira gadice con los manes, los traje para aca, lesépagu
al final, “No, que me voy a quedar 3 dias mas”egaliés de los 3 dias, que les prestara pa’l pasaje!
se habian ganado cada uno no sé $400.000, $456a@@0uno, yo dije “bueno”, yo pensé que cada
uno llevaba su platica pa’la casa y noooo, se laarmn toda. Entonces me empecé a dar cuenta
que... que no era falta de oportunidad, porque y® ajae esta gente ha tenido todas las
oportunidades del mundo, empecé a averiguar tanploiegente en Guapi, sobre la vida no solamente
de Gualajo sino de muchos musicos que les pasg@sdes han dado, han tenido la oportunidad, y si
hubiesen ahorrado algo, ya tendrian... vivirian muy@dos, no?, que es gente muy talentosa que le
han ayudado también bastante. Entonces yo caiameroel error al principio de eso, de creer “Ay,
vamos a solucionarles la vida a ellos aqui tralogmpero no (Medina, 2009).

Asi, tras reconocer que su primera aproximaci@rglo no habia dado buenos resultados,
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Medina empez06 a trabajar a través de una funddleidrada "Colombia es tradicién”, con
la que pudo producir un disco con Gualdb pianista de la selvague fue postulado al
Grammy Latino), obtener para €l un diploma de nmmadsattravés de la Embajada de Corea
del Sur), promover su nombre en medios como El &agder, EI Tiempo, RCN
Television, realizar viajes a Francia y Estadosddsie impulsar su nombre con miras al
Festival de la Marimba. A pesar de todo lo antegoando Nino Caicedo anuncié en el
Festival de la Marimba que la Gobernacion del Vidiea donarle una casa a Gualajo por
haber sido elegido como Rey de la Marimba, ésti§dea Medina: "Si ve, Tito, Nino si me

cumple, usted no me cumplié” (Medina, 2009).

En este mismo festival, realizado en diciembre @82 Medina obtuvo un primer premio
con su propio grupdSéyame la marimbagonformado por varios musicos de Bogota y
Sibaté que se han formado con él en la musicawlaelled Pacifico. Sin embargo, en la
actualidad sus actividades han vuelto a girar emotal grupo de rociSefior Baréndel
gue Medina ha sido baterista por varios afos, grtérgle 2010 iniciara estudios de bateria

en la Habana. Sobre su experiencia con Gualajoindedmenta:

Yo no queria hacer lo que hace todo el mundo,@sessa veces que uno va donde la gente y a mi no
me gusta tratar a la gente como un cajero: “Veegi@, es lo mio, tome lo suyo, y nos vemos, no”, mi
filosofia de vida es otra. Como bueno, vamos argj@epero vamos a aprender cosas a través de la
experiencia y como que todos crezcamos un poco \e.dim duro de todos modos a pesar de la
ingratitud digamos de ellos mismos, y muchas vaipas me siento super afortunado porque... he
crecido muchisimo, como percusionista, la misicandeimba me ha brindado la oportunidad de
conocer mucha gente también... de aprender muchiaimivel digamos, sobretodo en haberme
metido un poquito en la produccion, de grabarestpnces ya al final dije “listo, ya Gualajo tiene
todas su cositas, estd como bien, ahora si me r®ter a hacer mi combo (Medina, 2009)

7.5. Adrian Sabogal

Adridn Sabogal naci6 en Cali en 1986, pero su fareé radico en Bogota cuando él tenia
un aflo. Empezd a estudiar guitarra a los 14 afios wo profesor del Colegio
Hispanoamericano y un par de aflos mas tarde demigidqueria dedicarse a la musica.
Por eso ingresO al énfasis en Guitarra Jazz derl@ra de Musica de la Universidad
Javeriana. Estudiando en la universidad le llamétéacion que un grupo de estudiantes

con frecuencia sacaba tambores a un patio y sa pdotar:
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Tenia algunos amigos que tocaban alli, entonceseyacerqué y los vi tocando los tambores y todo
este asunto, incluso tocando como Atlantico, na®erllamé mucho la atencion lo de los tambores,
todo, entonces iba all4 frecuentemente como ad&modocaban, a ver qué podia aprender, y en ese
tiempo se rumord entonces del Petronio, que ibaacar un bus para irse aca varia gente de la
Javeriana (Sabogal, 2008).

Dentro de ese grupo estaban Manuel Antonio Rodrigomofesor de las universidades
Javeriana y Santo Toméas, Swami Duque y Leonel M&,aton quien Sabogal crearia mas
tarde el grupo Pambil. Asi fue como Sabogal as@tiestival Petronio Alvarez de 2005 y

tuvo un encuentro con la musica del sur del Paciie recuerda asi:

Pues lo que me llamé la atencidon fue lo que seathrente, al oir esa musica... como lo que senti al
oir esos grupos de marimba que... me hacian mover tttonces yo... y ese ritmo que es tan

particular, no?, y que tienen como tanta riqueas.,currulaos y todos los ritmos que manejan ellos,
no?, como el ritmo general de la muasica Pacifioe &g una cosa... como impresionante, y eso me
movié mucho por dentro y desde ese entonces pues goe yo soy asi... senti la cosa y me apasioné
(Sabogal, 2008)

En ese momento, Adrian Sabogal y Leonel Merchéenggezaron a interesar seriamente
por la musica del sur del Pacifico. Tanto que em acasion les pidieron que organizaran
un taller de marimba para un colegio de Bogota. €sentian que les faltaba algo de
conocimiento del tema para hacer algo asi, comtacte marimbero guapirefio Guillermo

Renteria. Sin embargo, este dltimo tuvo que viaj@uapi y por eso los presentd con
Ferney "Lawey" Segura que para ese momento yabideus buen tiempo tocando con

varios grupos de Bogota. Al ver que Sabogal y Mandienian tanto interés en aprender de
esta musica, Segura, Renteria y Yair Caicedo esanpez ensefarles practicamente sin
cobrar un solo peso, aplicando los métodos de angafton los que habian aprendido en

Guapi bajo la tutela de Héctor Sanchez.

En 2007, cuando faltaban veinte dias para el Fggtistronio Alvarez, Sabogal y Merchan
decidieron armar un conjunto para participar allérgaron el grupd®ambil junto con
Guillermo Renteria y Yair Caicedo. A partir de gm@&sentacion, los dos bogotanos
desarrollaron un fuerte sentido de amistad coméssmusicos guapirefios. Tanto asi, que
Guillermo Renteria los invité a pasar una temporsdadefia en su casa en Guapi. Segun
Sabogal, este viaje, sirvid para profundizar erc@wocimiento de la musica del sur del

Pacifico:

115



Uno se entera como de esa fortaleza que tienefiy@sa y ese aguante y como ese viaje que tienen
ellos ahi cuando tocan los tambores... practicamentn todo. Cuando ellos se meten al rio a nadar,
eso, tienen una fuerza impresionante, se mueverugarfacilidad, tienen mucho contacto con el
agua, con el rio, todo el tiempo. Entonces nosaligamos asimildbamos toda esa fuerza con esa
fuerza que mantienen ellos al tocar, y que siemprena cosa, que Se necesita perrenque pues pa
tocar un tambor de esos. No es pues uno llegar yes gomo esa situacion y esas condiciones tan
extremas y lamentablemente como tan de calidaddde mo hay mucho, me entiende?, sino que todas
las condiciones hacen que la gente sea muy fyectano muy de aguante y eso. Entonces ellos en la
musica me di cuenta que esta muy reflejado eso.oGestar ahi, estar tocando y luego se viajan ahi
horas y horas y horas y... pueden seguir ahi, entorm® es como mucho de eso. Y pueden quedarse
en un mismo arrullo una hora facilmente, ahi vidgan en el rio, viajando ahi... y el amor, el amor
que le tienen ellos a su musica, y el respeto. rige® desde ese tiempo como que... como que le
hemos cogido mucho mas respeto a esa musica, mé&Ho. o sea, un respeto infinito, es una cosa
de verlos alla... muy apropiados de eso y con muohar hacia esa musica (Sabogal, 2008)

Después de su primera presentacion en el Petrehgrupo se ha seguido manteniendo
unido y para 2009 es uno de los que tienen mayeimiento en Bogota, a pesar de que
usa un formato muy tradicional y no pretenden haceyectos de fusion. Por esta razon,
Pambil se presenta principalmente en ambientes de awditoniversitarios y fundaciones.

Sin embargo, también han empezado a tener cieztemeia regular en sitios de rumba
como Galeria Café Libro, a los que siempre va shmi publico de aficionados que ha

empezado a estar pendientePdenbily de otros grupos de marimba.

7.6. Otras figuras nodales

Como se puede apreciar en las paginas anteriorgshao® de los musicos que trabajan
actualmente en Bogota con musica del sur del Bactfivieron alguna aproximacion

anteriormente con la musica de gaitas del sur devd@0Sin embargo, aunque la red que
se formo alrededor de las gaitas tenga muchasideitgas con la red de la marimba en
Bogot4, esto no permite afirmar que los procesoapdepiacion de ambas musicas hayan
sido iguales. Por un lado, los grupos que han togaitas en Bogota han sido liderados
por Sanjacinteros que emigraron y excepcionalmérate ido incorporando musicos

bogotanos. Por el contrario los grupos de mariméa activos en Bogota son organizados
y liderados por bogotanos, aunque con presencisioved de muasicos negros de Guapi
(especificamente Ferney Segura en la mayoria deakiss). Los musicos del Pacifico que
han llegado a Bogota son jovenes y vienen solos.daiteros en cambio emigraron con
los grupos ya formados (algunos con familias esjeyahan funcionado a la sombra del

grupo original de los Gaiteros de San Jacinto,sguformoé hace unos ochenta afios e hizo
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muchas giras por Europa y Estados Unidos. Otraediééa notoria esta en el proceso de
aprendizaje. Los gaiteros han sobrevivido en pgréeias a las clases que dictan en
Bogota. Por el contrario, los marimberos del Pemifio tienen muchos espacios para
ensefiar en Bogotad porque los musicos bogotanogengrefbuscar a Gualajo, aunque
tengan que viajar a Cali. La Unica excepcion eelaggrupo Pambil, cuyos integrantes han
aprendido con musicos jovenes de Guapi. Por ultio®,grupos de gaitas en su gran
mayoria han mantenido un formato tradicional, y dstmato no es necesariamente un
impedimento para que la masica funcione en sitoballe. Por el contrario, la musica de
marimba ha tenido que ser traducida a formatodasiesi a los de las orquestas de baile del

Caribe para poder sonar en sitios de baile.

Por todas estas razones es claro que la red dmbzarnio es igual a la red que expandi6 la
musica de gaitas en Bogota. En el caso de la mdsicsur del Pacifico, hay por lo menos
dos vertientes (musica de baile y fusién experiaignt la mayoria de las agrupaciones
gue la incorporan a su repertorio tocan ademasrgeel Choco y de la Costa Atlantica
(y de hecho no cantan alabaos ni tocan bundeslopgeneral). Por ello es importante
mencionar que ademas de Sarmiento, Monsalve, @adtéétlina, Sabogal y Merchan,
hay un buen nimero de musicos bogotanos que haaoastlacionados con el proceso de
expansion de la red de la marimba en Bogota edlfinsos diez afios. Algunos de los mas
importantes son Alejandro Montafia, Samir AldanagdoSepulveda, Juan Sebastian

Ochoa y Mateo Molano.

Alejandro Montafia es percusionista sinfénico d&éversidad Javeriana. Se conoci6 en
el liceo Integral Creativo con Juan David Castafidrign Sarmiento y es integrante de la
Mojarra Eléctrica desde su creacion en 2002, arpdet la participacion d&ambara
Urbanaen el Festival Petronio Alvarez. Actualmente tagnbiace parte del ensamble de
marimba de chonta de la Universidad Javeriananetign trio de marimba tradicional,
guitarra y contrabajo, llamadncipiente Este conjunto tiene un caracter mas experimental
y no aborda directamente los ritmos del Pacifiewp fa Mojarra Eléctricaes claramente
una orquesta pensada para el baile y ha tenidoaraatividad en distintos sitios de rumba
de Bogota.
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Samir Aldana es un antropologo que decidié dedécarla musica y especificamente a la
interpretacion del clarinete en agrupaciones défiu®espués de estudiar en el Centro de
Orientacion Musical Cristancho, hizo parte Biembara Urbanay de agrupaciones como
la Mojarra Eléctrica Cururpira y Tumbacatre Actualmente toca clarinete en el grupo
Primero mi Tia dedicado a la fusion de jazz con musicas tradates con un enfoque
experimental. Este grupo es dirigido por Jorge &epa y hace parte del colectiva

Distritofonica fundado en 2004 por el guitarrista Alejandro Fore

Jorge Sepulveda es un baterista que tras habedéeade al rock y al ska empezd a
investigar sobre la musica de las costas colombiada tocado con Hugo Candelario
Gonzélez, Juan Sebastian Monsalve, Antonio Arn€doypira, Alé Kumay el grupo que

dirige actualmenteRrimero mi Tia También se desempefia como profesor de bateléa en

Universidad Javeriana.

Juan Sebastian Ochoa es Ingeniero de Sonido ysfagaizz de la Universidad Javeriana.
Segun él mismo cuenta, “un hermano me paso unose dsBuscajaprimero y me dijo
“escuche esta musica del pacifico” y no era cagaestuchar cuatro canciones seguidas,
porque me parecia muy triste y muy fuerte. Y tierdpspués segui escuchando y fui a un
Petronio hace como unos 5 afios y me encant6 lacandsi Marimba” (Ochoa 2007). A
partir de la experiencia en el Petronio, que com@sede ver, cambié notoriamente la
percepcion de Ochoa, al igual que la de variosatrasicos entrevistados, éste se dedico a
conseguir informacién sobre la musica del sur dalifito. Ochoa realizé en 2003 una
investigacion para elaborar un método didacticoresdh musica de gaitas del sur de
Bolivar. En la actualidad esta trabajando en laiség parte de ese método, enfocado en la

musica de marimba.

Mateo Molano es un guitarrista bogotano que acteialense desempefia como director del
grupo Tumbacatre Este conjunto ha participado varias veces enestial Petronio
Alvarez y, al igual quéa Mojarra Eléctrica estd mas orientado a la masica de baile que a

las fusiones experimentales. Aundgliembacatreha tenido una presencia importante en
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varios sitios de rumba de la ciudad, segin Molda®,presentaciones no generan los
suficientes ingresos como para cubrir las neceegldél alto nimero de integrantes. Por
eso él esta viendo amenazada la continuidad dglogralgo similar sucede cota
Mojarra Eléctrica Esto se debe a que los grupos orientados a lacande rumba son
generalmente mas grandes y deben tener una adtipelananente para conformar un
publico que los reconozca. Por el contrario, encato de los grupos de fusion
experimental, las actividades son mas esporadycasnhumero de integrantes es menor,
por lo que los musicos siempre saben que esta aosea su fuente principal de ingresos.
En estos casos, la mayoria de musicos trabajan gmoi@sores en academias o0
universidades donde haya programas de musica, gerangue puedan tener unos ingresos
estables.
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8. Conclusiones

“Escuchamos cosas como musica porque sus
sonidos obedecen a una légica cultural mas o
menos conocida, y para la mayoria de los oyentes
musicales (que no hacen musica por si mismos)
esta logica se halla fuera de su control. Hay algo
misterioso en nuestros gustos musical@gsith,

2003, p. 206)

El disfraz del rock o el jazz permitié acercar a
nosotros una muasica desconocida a través de
estructuras sonoras muy familiares para nosotros.
Los rasgos de la musica de gaita matizados con
elementos mas usuales para nosotros, como
guitarras eléctricas y baterias, hizo que finalngent
crearamos en nuestros cuerpos las herramientas
necesarias para entender la sonoridad e intencion
de los conjuntos tradicionales

de musica de gaita'{Rojas, 2005, p. 77.)

En los capitulos anteriores he mostrado algunakagldérayectorias que considero mas
importantes para abordar la pregunta principal ste gabajo: por qué algunos musicos
blancos de Bogota se han ligado de una manerarddéimngda con la musica del sur del
Pacifico. Estas trayectorias estan presentadas aomao serie de conexiones entre
elementos (humanos, objetos, representaciones)fa@uean una gran red con unas
dindmicas propias. De acuerdo con Latour (2005)ekxripcion de la red deberia aportar
en si misma cualquier explicacion necesaria sawdédndémenos. Pero uno de los puntos
mas importantes de la teoria del Actor—red congist@lantear que las redes tienen una
agencia que va mas alld de la intencionalidad de edementos humanos. Hasta el
momento he esbozado algunos aspectos de lo quia odenderse como la agencia de la
red de musicos bogotanos que hacen musica delesWRatifico. Sin embargo, en este
ultimo apartado identificaré de una forma mas oetiacel tipo de agencia que se manifiesta
en esta red especifica y los efectos que ha maddizmas alla de lo que aporta cada

elemento humano o no humano de la red.

Por otro lado es Util establecer algunos puntosa@sies de conexion entre las trayectorias

descritas, esperando que este paso aclare de qe¥ama teoria de Actor-Red puede
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contribuir a abordar problemas de articulacion iii@ria. Como mencioné anteriormente
citando a Hall (Grossberg, 1986), la articulaciéruaa relacién contingente (no necesaria
correspondencia) pero que soélo se puede dar baerndeadas condiciones. Las
trayectorias de red en las que he concentradotegiajo constituyen las condiciones
gracias a las cuales es posible que ocurra unéfidacion, entendida como un punto de
sutura entre el sujeto en proceso de construcci@s giscursos que lo interpelan (Hall,
2003a). Asi pues, al caracterizar puntualmenteelacion de estas trayectorias con el
proceso de identificacion de algunos musicos bogstaon la muasica del sur del Pacifico,
pretendo aclarar “bajo qué circunstancias puedeheeha o forjada” cada articulacion
especifica (Grossberg, 1986, p.53) y como se caneestos distintos procesos de
identificacion de manera que puedan ser entendidoso elementos de una red con

agencia propia.

Como mostré en el capitulo 3, la musica de marifmbanarcada durante siglos como algo
demoniaco, capaz de alejar a los hombres de Dimgn$argo, este imaginario empezo a
ser minado desde que sacerdotes como el Obispadi@alele Buenaventura, incluyeron la
musica folcldrica en las Iglesias. Por otro lado,eé Concilio Vaticano Segundo (1962-
1965) se abrieron posibilidades para el uso deettifes musicas en los oficios religiosos
del catolicismo. Pero ademas la Constitucion del @hvirti6 a Colombia en un estado
laico con expresa libertad de cultos. Por estasnex a partir de los afios noventa, el
hecho de haber sido una musica perseguida poutasdades eclesiasticas se convierte en
un valor mas que en una marca indeseable. Algdasimturre con la asociacion de esta
musica con una no productividad ociosa. Los findkee$os ochenta y los principios de los
noventa son precisamente los afios en los que lagcasumenos mediatizadas de la
didspora africana se valorizan en diferentes meecgdacias a la creacion de la categoria
de world music A mediados de los afios noventa ya los musicosnsgbe este tipo de
musicas que no comparten las mismas logicas fosmatie discurso con la musica pop
angolsajona estan siendo apetecidas por publieaseotes de Europa y Estados Unidos.
Esto hace que la musica de marimba adquiera umgateconémico que antes no podia
tener. Asi, los masicos se encuentran con un sapiddia sido histéricamente marginado,

que es dificil de entender ritmicamente para o@msdentales y que estd basado en una
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I6gica repetitiva. Para ese momento todos estogaones de enorme importancia musical
y comercial. Lo Unico que falta es que esa musealesarrolladay cualificadabien sea
para participar en mercados internacionales, o padar fusionarla con elementos de pop
0 jazz. La marcacion colonial que sobrevive con foésza es la que ve a esta musica
como algo atrasado y primitivo en relacion condasones de la musica artistica urbana
europea, que es una musica mediada por conocirsierjzertos. Por eso musicos como
Juan Sebastidn Monsalve asumen la labor de ddaaredta musica exaltando su

complejidad.

Sin embargo, para el momento en que los primerosicogl bogotanos inician estos
procesos de fusion, la muasica del sur del Pacii@oha sufrido varios procesos de
transformacion a un nivel mas local. La experierdgaPeregoyo ha mostrado que el
currulao se puede tocar con formatos instrumentakes modernos. Al poco tiempo los
festivales empiezan a introducir parAmetros demizgaién en la musica que antes no
existian. El Petronio Alvarez convierte a la musi@ escenificada en la marca de
identidad de una nueva cultura negra centrada BnyGssta muasica pierde muchos de sus
rasgos mas rurales, mas artesanales, mas espatanats repetitivos. Asi, los musicos
bogotanos empiezan a asistir al Petronio para evd@cenusica mas primitiva del Pacifico,
pero a lo que acceden es a una musica que ya tigpdnado en sus estructuras y en su
sentido muchas de las logicas de la modernidadgesarnpde ello, mdsicos como Sarmiento,
Castafio, Medina y otros se sienten atraidos peimgnte por los elementos
desconocidos, como la complejidad ritmica, y psrcannotaciones rituales y magicas que

aun perciben en la musica.

Esto ultimo no pasa desapercibido para los mugieota region, especialmente los de
Guapi que son los que han conocido mas de ceioterds de la gente del interior por esta
musica. En el caso especifico de Gualajo, estoseslds son magnificados rodeando su
relacion con la marimba de un aura de misticismasto le sirve para aumentar su
protagonismo, especialmente frente a los musicoBalgota. Al mismo tiempo, sin
embargo, musicos como Héctor Sanchez y Hugo Caimldékonzalez trabajan en la

insercion cada vez mayor de la musica de marimbdirgimicas modernas, tanto en la
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forma de ensefianza aprendizaje — en el caso deorH&Enchez — como en la
instrumentacion y produccion, o la relacion conpgalticas culturales del estado — en el
caso de Gonzalez. Esta doble relacion produce qagersona como Ferney Segura, que
ha sido formado de una forma sistemética en la caudel sur del Pacifico, llegue a
Bogota y empiece a ser visto por las agrupacionas ysu publico como un elemento de
autenticidad, una relacion directa con el lugague imaginariamente se ancla la musica.
Segura, entonces se encuentra a medio caminolestiéscursos que defienden la pureza
de la tradicion y los experimentos que buscan iantmuasica. En algunos momentos se
siente llamado a pedir respeto por los musicosdael €le su region y su conocimiento,
mientras en otros admite que sus intereses musiesigéin mas cercanos a los de los

musicos bogotanos que hacen musica de fusion.

Todas estas contradicciones, o controversias, dasidlamaria Latour, que se dan a
diferentes niveles alrededor de la musica — miggeaoniaca vs. musica auténtica, musica
indeseable vs. musica apetecible, muasica ininbdéigis. musica familiar, misica magica y
tradicional vs. musica moderna, etc. — muestran Igaegrandes cambios que se han
producido en la musica del sur del Pacifico no ebed a un gran libreto que se pueda
caracterizar a través de un concepto general, glensismo tiempo son imposibles de
seguir si se atiende Unicamente a la intenciorlitacada elemento particular. Y esta es
precisamente la razén por la que este trabajo sefib@ de los aportes de la teoria del
actor-red. Desde un andlisis estructuralista, seésario identificar primero las fuerzas
estructurales y extraer a partir de éstas el seaigdla accion de individuos que no tienen
posibilidad de agencia. Por el contrario, en unlisis&enomenologico se partiria de la
descripcion de las agencias individuales, peraitiifente se podria dar cuenta de agencias
gue existan mas all4d de la accién de los individlas Teoria del Actor-red se basa
precisamente en la idea de que a pesar de lasiagendividuales — aunque también
gracias a éstas — la red tiene una dinamica gbada funcionar como un actante con una
agencia y unos efectos propios. Pero ademas lia tesiste en que este caracter actante no
consiste so6lo en la suma de las agencias de elesnbotmanos, sino que también esta
afectado por elementos no humanos de la red, ya disaursivos, materiales o de

cualquier otra naturaleza.
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La siguiente consideracion servira para dar cugat@dmo se puede entender la agencia de
este actor-red partiendo de la descripcion de &rmemtos y conexiones. Para Urian
Sarmiento, Juan David Castafio y Tito Medina esoclgue uno de los principales
atractivos de esta musica es lo que algunos de édinen comdo tribal: una masica
repetitiva, bailable, sin mayores contrastes digésb armonicos, con unos timbres toscos
y una afinacion altamente variable, que es usadapws funciones especificas dentro de
un grupo social (arrullar a un santo, hacer unstdjeetc.), y que en ningun caso es
considerada como un evento escénico sino como ana imas de la cotidianidad (esto es,
en resumen, practicamente todo lo que le molestalmsé Maria Samper del currulao, ya
gue es practicamente la antitesis de la musicanarldistica europea, que se caracteriza
por su virtuosismo, su mediacion técnica, su autvaco falta de funcién, su caracter
acabado dentro de la idea@w®ay su narrativa claramente establecida con inicresjios

y finales). Para estos tres musicos es importatéenas la capacidad de la musica de
marimba para generar dsitintos estados de anime yeaicepcion del tiempo y del
movimiento a través de la repeticion, o lo que dgullamarian entrar e@mance Estas
caracteristicas, que son comunes a muchas musidagddspora africana, estan presentes

en mucha de la masica que auln hoy se hace enbcpmes del sur del Pacifico.

Si este trabajo privilegiara el acercamiento indlinal de estas personas a la musica y los
significados que ellos mismos hacen evidentesvadrde las entrevistas, seria muy dificil
entender por qué ninguna de las agrupaciones tpgehan creado mantiene o reproduce
las caracteristicas musicales que en primera icistdos atrajeron a la musica del sur del
Pacifico. Todos los grupos bogotanos que hacennasteca trabajan desde un escenario,
participan en festivales y estan interesados eanebtuna remuneracion por su trabajo.
Ninguno de estos grupos hace musica para arrulle@oyen raras ocasiones organizan
fiestas espontaneas, aunque siempre mantenienddistaacia entre publico y musicos.
Todos los grupos montan y producen canciones @merti textos originales, formas y
duraciones establecidas, principios y finales slastc. Todos buscan exponer algun tipo
de virtuosismo, ya sea en la interpretacion indigidde la marimba o la percusion, o a

través de la complejidad de los arreglos para mjucdo instrumental. Asi, hay una clara
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contradiccién entre el interés inicial por lo méagjclo tribal y el hecho de producir masica

con una logica urbana y moderna.

Juan David Castafio, a partir de ideas de Gualagzda el concepto de lo verdadero como
un asunto de comunicacion y de sentido: entre redfamiliarice un masico con una
determinada experiencia musical, mas capaz sehallar musicalmente ese lenguaje y
mas sentido tendra su interpretacion. Para él fug mportante sumergirse en las
celebraciones de la gente de Guapi, tomar su lpzokar con sus movimientos, tocar sus
instrumentos. Y gracias a esta experiencia Castafttene que ha sido capaz de tocar
“con verdad”. Sin embargo, él mismo admite que Izsica deLa Revueltaya es una
musica con un sentido diferente al de la masidaidi@nal del Pacifico y esta mas dirigida

a publicos de festivales deorld music (Castafio, 2009) ¢Como se pueden entender
entonces estas controversias y sus efectos de décgonce a partir de la idea de una red

gue actua?

La respuesta, que a estas alturas debe parecesiddmabvia, es que la red no se agota en
un grupo de musicos, sino que se extiende a topo de elementos generando
condicionamientos que van mas alla de la agendwidlual. Estos musicos han sido
formados dentro de las légicas de la musica octatlen su actividad profesional
transcurre en un medio en el que dichas logicasnstarales en el sentido de que
excluyen cualquier otra posible l6gica musical.ldégica del virtuosismo, desarrollada en
Europa en el siglo XIX y asimilada en diferentesrfas por la musica popular del siglo
XX, excluye la l6gica del estatismo y de la refiétit. Asi mismo, la l6gica del escenario
excluye la I6gica de la creacion musical comuratgriespontanea, y la logica de la obra
acabada excluye la l6gica de la forma abierta edwigada. Pero esto no se debe a que
haya una tendencia macro-social que produce eataglizaciones, sino a que hay unas
conexiones especificas que hacen que los diferesimaentos dentro de la red se

relacionen de unas formas y no de otras.

! Entre los musicos del Pacifico es comUn ofr doira los misicos bogotanos les gusta adornar enas d
cuenta y en cambio se les dificulta hacer una bsteble por largos periodos de tiempo.
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Aqui es importante retomar el concepto de articdtacle Hall que mencioné en el
capitulo uno. Las articulaciones son contingemtes) no cualquier articulacion es posible.
Para que ésta se produzca tienen que existir wiasmdnadas condiciones. Asi, tanto los
musicos como el publico bogotano han tenido queethan aprendizaje gradual en la
musica del sur del Pacifico. Segun cuentan todomlgsicos entrevistados, la gente que va
a los sitios de rumba tiene dificultades notori@sapbailar currulaos debido a la
subdivision ternaria y a la complejidad de los #ém&nPero todos coinciden también en
gue después de oir mucha musica y ver bailar a p&sonas, cualquiera puede comenzar
a hacerlo con algo de propiedad. Por esta razajarval Petronio es visto como una
oportunidad Unica para sumegirse en una légicantlisue favorezca el aprendizaje de la
musica y de su sentido. Sin embargo, el hecho deuga persona viaje al Petronio para
entrar en esas nuevas légicas y para captar algidentidad de los negros del Pacifico,
no quiere decir que esta identidad pueda ser efmetinte realizada, ya que la historia
personal de cada individuo, las conexiones quetdn a una determinada red y los
significados que fluyen a través de estas conegiestablecen unas condiciones que hacen

posibles ciertas articulaciones y no otras.

Asi, la red de musicos blancos de Bogota que haesica del sur del Pacifico es una red
en la que muchas conexiones parten del interés rcopofi acceder a otras logicas
musicales distintas a la de la musica occidentxo Rl mismo tiempo, todos los muasicos
entrevistados tienen en comun el haber tenido nin&li sorpresa ante la imposibilidad de
comprender la musica y también tienen en comueaidde haber desarrollado proyectos
de fusion en la que sus producciones obedecietdgieas musicales occidentales. Esto
muestra que, por sus conexiones con trayectoriasmddernidad/colonialidad, los

elementos de esta red estan condicionados por palso basado en laecesidad de

entender

Los musicos bogotanos entrevistados sintieron delsolémer momento que la musica que
escuchaban era incomprensible debido a la comatkjidimica. Esto se suma al hecho de
gue la mayoria de ellos se desempefiaban comodbaseo percusionistas y por eso han

dirigido sus esfuerzos a dominar paulatinamenta esmplejidad. Sin embargo, habia
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otros elementos incomprensibles que los muasicasioglaron con lo magico y lo tribal, es
decir aquellas l6gicas musicales que son capacgsriar trances a partir especialmente
de la repeticion, pero también todo lo que ligariasica a unas dinamicas culturales

locales y a una espiritualidad especifica.

La agencia de la red ha consistido en obedeces argsilso coman por la comprension —
tanto por parte de los musicos como por parte deligp — pero en este movimiento ha
resultado transformando muchas de las caractadstjoe permitian ubicar la musica del
sur del Pacifico en una légica musical distintaaadke occidente. Por eso, aunque
individualmente muchos de los elementos de la stééhecontribuyendo a “rescatar” una
tradicion, el efecto mas visible de la red comoomadta sido el de poner en vias de

extincion una l6gica musical que se escapa a rasefstrmas de conocimiento modernas.
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