
(Texto publicado en el libro Músicas y prácticas sonoras del Pacífico Afrocolombiano. Santamaría, Carolina; 
Ochoa, Juan y Sevilla Manuel (eds.). Bogotá: Editorial Javeriana. 2010) 

 

De currulaos modernos y ollas podridas 

Oscar Hernández Salgar 

 
 
Nosotros somos una reserva mundial, nosotros. Y no somos 
una reserva mundial únicamente a nivel de música, sino a 
nivel de muchas cosas, nosotros los negros del pacífico. 
(Solís, B., 2007). 
 
“Cada vez se abre más el interés por estas músicas, hay una 
“modita”, ojalá que no se quede en “modita”, ojalá que eso 
trascienda, en Bogotá más que en cualquier otro sitio” 
(Monsalve, 2008) 
 

 
En 1878, el influyente literato, periodista y político del siglo XIX José María Samper 

escribía en su texto De Honda a Cartagena, una descripción de un currulao, o baile de 

negros observado a  orillas del río Magdalena:  

 

Aquella danza es una singular paradoja: es la inmovilidad en el movimiento. El entusiasmo falta, y en 
vez de toda poesía, de todo arte, de toda emoción dulce, profunda, nueva, sorprendente, no se ve en 
toda la escena sino el instinto maquinal de la carne, el poder del hábito dominando la materia, pero 
jamás el corazón ni el alma de aquellos salvajes de la civilización. Ninguno de ellos goza bailando, 
porque la danza es una ocupación necesaria como cualquiera otra. De ahí la extraña monotonía del 
espectáculo (…) La vida para esas gentes no es ni un trabajo espiritual, ni una peregrinación social, ni 
siquiera una cadena de deleites y dolores físicos: es simplemente una vegetación, una manera de ser 
puramente mecánica (1878). 

 

El baile que presenció Samper probablemente no estaba acompañado por la música que hoy 

conocemos como currulao, pero podría tratarse de una música repetitiva, de formas abiertas 

y con un gran componente de improvisación como muchas otras músicas de la diáspora 

africana. Al parecer Samper interpretaba la ausencia de una gran narrativa como la ausencia 

de un arte y la falta de grandes contrastes como la ausencia de emociones musicales. Pero 

especialmente veía con desprecio el hecho de que los bailarines se dejaran llevar por el 

“instinto maquinal de la carne”. Esto coincide con muchas de las apreciaciones que 



insistentemente relacionaban las prácticas musicales con una supuesta falta de moral 

(excesiva corporalidad) y ausencia de espíritu de progreso de la gente negra durante el siglo 

XIX (Birenbaum, 2006). Alguien que se dejaba llevar durante horas por un trance musical 

sin que esto significara un mejoramiento de sí mismo a través del arte, no podía ser visto 

como sujeto de progreso en una nación que se estaba mirando en el espejo de Europa. Estas 

mismas razones llevaron a que durante varios siglos muchas músicas negras fueran 

consideradas como diabólicas, o músicas que en el mejor de los casos dificultaban la 

relación con Dios. De allí se puede rastrear toda una historia de relación conflictiva entre la 

iglesia católica y, por ejemplo, la música de marimba del sur del Pacífico, como la que se 

hace evidente en la leyenda del Padre Mera (Agier, 1999, p.225). 

 

A pesar de esta historia de marcaciones coloniales negativas, en las últimas décadas muchas 

músicas han empezado a retomar algunas de las características que hacían tan despreciable 

a la música de negros en el siglo XIX. A raíz de la explosión de la world music, músicos de 

todo el mundo están ávidos por encontrar músicas auténticas, puras, con alto nivel de 

improvisación, que conserven patrones repetitivos, formas abiertas, que estén integradas a 

la vida cotidiana de algún grupo humano, y que se hagan con instrumentos de fabricación 

artesanal. Esto ha llevado a que muchos músicos de Bogotá desarrollen marcados procesos 

de identificación con la música del sur del Pacífico y especialmente con la música de 

marimba de chonta. Según ellos, lo que mueve prioritariamente su interés es el carácter 

“tribal” y al mismo tiempo complejo de esta música, que puede aportar elementos 

novedosos para salir de las lógicas sobre-simplificadas de las músicas urbanas. Muchas 

veces su accionar se presenta además como un acto cuyo único interés es el de rescatar esta 



música de la extinción y divulgar ante el mundo algo que no ha sido suficientemente 

valorado.  

 

Sin embargo, en el presente texto cuestionaré estos planteamientos mostrando cómo en las 

formas actuales de circulación de esta música es posible observar una confrontación entre 

lógicas totalmente diferentes – y tal vez irreconciliables – sobre la música y lo musical. Así 

mismo pretendo mostrar cómo en esta dinámica hay una lógica musical que se está 

imponiendo sobre la otra a pasos agigantados, amenazando con convertir el pretendido 

rescate de las tradiciones en una sentencia de muerte. Para esto, haré en primer lugar un 

breve análisis de la forma en que el Festival Petronio Álvarez de música del Pacífico ha 

contribuido a acelerar los cambios en la música. Después describiré las lógicas sobre la 

música utilizadas por algunas figuras clave de esta dinámica y por último mostraré la 

relación de esta red con discursos de alcance global como el multiculturalismo, el 

patrimonio intangible y la world music para explicar las asimetrías que se encuentran en 

esta relación y los riesgos concretos que entraña para este caso la visión optimista sobre el 

rescate de lo tradicional. 

 
El Festival “Petronio Alvarez” y el Festival de la Marimba 
 
 
En el mes de agosto de 1997, por iniciativa de Germán Patiño, funcionario de la 

Gobernación del Departamento del Valle, se convocó al primer Festival de Música del 

Pacífico “Petronio Álvarez”. Uno de los propósitos del festival, según se comentaba en una 

revista universitaria de ese año era “vincular el [Departamento del] Valle al Pacífico, no 

sólo en su infraestructura vial y económica, sino también en el área cultural”. Pero también 

se buscaba, “lograr que los músicos consolidados en el país, tomen la riqueza de esta 



música y empiecen a trabajar y experimentar con ella” (Marín, 1997, p.5). Como se puede 

ver, se trataba de una iniciativa gubernamental específicamente dirigida a utilizar la música 

como un recurso de explotación que podía traer beneficios para la región, pero apelando al 

mismo tiempo a un discurso de identidad.  

 

Así, la ideología dominante del festival Petronio Álvarez en 1997 contrasta claramente con 

el carácter conservacionista que tenían en sus inicios otros festivales de músicas 

tradicionales del país. Los gestores del festival tenían la intención de explotar el carácter 

“inmaculado” de esta música con el fin de impactar el mercado, aunque no necesariamente 

en beneficio directo de las comunidades del Pacífico:  

 
“El Pacífico, dicen los especialistas, es un mundo por descubrir. De igual manera sucede con su 
música. Es una alternativa para las mismas orquestas del Valle del Cauca y del País, que requieren de 
una propuesta para salir del marco de la balada-salsa, para renovar su repertorio, investigar sus raíces 
y crear una nueva sonoridad más allá de la reproducción folclórica” (Valverde, 1997a, p.3) 

 

Doce años después, el festival ha tenido un enorme impacto a nivel nacional e 

inevitablemente ha producido profundas transformaciones en la música del Pacífico. El 

“Petronio”, como es llamado familiarmente por el público, se ha realizado todos los años 

desde 1997 en el segundo o tercer fin de semana del mes de agosto. Las primeras once 

versiones se hicieron en el Teatro al Aire Libre los Cristales, de la ciudad de Cali, y las 

últimas dos versiones se hicieron en la Plaza de toros Cañaveralejo, en la misma ciudad. A 

raíz del festival, la música del Pacífico ha sido proyectada a unos niveles que eran 

inimaginables hace tan sólo unos años y esto se puede ver, tanto en la difusión del festival 

como en el reconocimiento de las agrupaciones. Los grupos de marimba que concursaron 

en 1997, por ejemplo eran desconocidos por el público negro, no poseían ninguna 



grabación propia y tenían muy pocas posibilidades de tocar en otros escenarios fuera de sus 

poblaciones de origen. Por el contrario, los concursantes de 2009 en la misma categoría son 

grupos que tienen un amplio reconocimiento entre la audiencia, han realizado grabaciones 

en estudio, han realizado giras y han asistido a festivales por fuera de Colombia. Así 

mismo, en las últimas versiones el festival ha contado con un amplio cubrimiento de 

medios de comunicación nacionales. Hoy en día, el Petronio es el punto de referencia 

obligado para cualquier persona que quiera aproximarse a la música del Pacífico (norte o 

sur). Claramente esto ha producido a su vez un impacto sobre el sonido de la música del sur 

del Pacífico y sobre sus usos. Los cambios que ha impulsado el festival en la percepción 

sobre la música y la cultura de la región son tantos y tan variados que no resulta nada fácil 

hacer un listado. Sin embargo, voy a tratar de referirme a los puntos más importantes 

clasificándolos en dos grandes áreas: los cambios a nivel de identidad y los cambios en el 

sonido musical.  

 

Los cambios a nivel de identidad tienen que ver principalmente con el hecho de que, desde 

su creación, el “Petronio” se ha convertido en el principal punto de encuentro de los 

inmigrantes del Pacífico radicados en la ciudad de Cali. El festival no solamente ha 

ofrecido un espacio para la reproducción de muchas de las manifestaciones culturales de las 

poblaciones del Pacífico, sino que ha contribuido a crear una identidad común entre 

personas provenientes de lugares muy distintos, con una gran variedad de tradiciones 

musicales, que poco a poco han ido conformando un complejo cultural más o menos 

unificado, o que por lo menos se presenta como tal en el contexto del festival. Esto ha 

generado una serie de transformaciones en las representaciones sobre la música del sur del 

Pacífico, que ha pasado de ser un conjunto de manifestaciones culturales dispersas, a ser 



vista como el principal sello característico de una gran comunidad imaginada, cuyo centro 

se ubica ahora en Cali. Este proceso ha ido de la mano con la creación de una nueva 

“identidad del Pacífico”, cada vez más urbana, pero caracterizada por una alusión 

permanente a los imaginarios de lo rural; cada vez más “pacífica” en oposición a la difícil 

situación de violencia que se ha vivido en la región y cada vez más en diálogo con lo 

global, como un intento por superar los imaginarios que marcaron esta zona durante 

décadas como la más aislada y atrasada del país.  

 

Ahora bien, esta identidad regional que en el festival se muestra como un gran logro de 

voluntades colectivas, no está exenta de discusiones pues se trata de una identidad 

producida en Cali, por blancos del interior y dirigida a los negros del Pacífico. Esta crítica 

se siente en el siguiente comentario que hace la cantaora guapireña Benigna Solís:  

No, no me interesa participar en el Petronio. El día que el Petronio Álvarez me diga a mí qué le ofrece 
a los negros del Pacífico, ese día yo participo en el Petronio Álvarez, y con eso le digo todo. Porque es 
que el Petronio Álvarez no puede ser un poco de negros, todos los años viniendo aquí y a poner a 
saltar a un poco de blancos aquí, eso no puede ser el Petronio Álvarez. El Petronio Álvarez no puede 
ser un festival, que es el festival más importante del suroccidente del país en este momento, para que 
ciertas personas de la ciudad de Cali vivan bien y el resto de los negros qué. Y ojalá eso quede 
grabado y lo publiquen. La comida que les dan a los señores que vienen es pésima. El alojamiento es 
jartísimo. No son animales, son personas, ellos son los protagonistas, la gente que viene al Petronio 
Álvarez, viene a aprender de ellos, son ellos los que tienen todo que dar, porque el público y la gente 
que viene de Bogotá y de diferentes partes de las ciudades de Colombia no les van a enseñar nada, 
entonces como tal hay que tratarlos bien. (2007). 

 

En efecto, las condiciones de hospedaje de los participantes del festival son muy precarias y 

el festival no desarrolla ninguna acción que busque generar un impacto directo en las 

poblaciones. Por el contrario, los músicos que desean participar, deben ensayar duramente, 

reunir dinero de donde puedan para desplazarse hacia Cali, faltar a sus trabajos para llegar 

con tiempo al festival, y presentarse aunque sepan que hay pocas posibilidades de ganar. 

Estas críticas se han hecho desde hace tiempo a la organización, pero la intención original 



se sigue haciendo evidente, por ejemplo, en los objetivos de la décimo-segunda versión del 

festival realizada en 2008. Estos eran: 

1.- Ofrecer a los compositores, músicos e intérpretes de la música del Pacífico la oportunidad de dar a 
conocer sus trabajos en el ámbito cultural y artístico de Colombia y del exterior. 
2.- Fomentar los procesos de, preservación, conservación y transformación de la música vernácula del 
Pacífico, acordes con las nuevas sensibilidades y desarrollos de la música popular en el ámbito 
nacional e internacional. 
3.- Convertir la ciudad de Santiago de Cali en el centro de investigación y difusión de la música del 
Pacífico. 
4.- Brindar desde Santiago de Cali  un gran evento cultural de carácter popular que sirva como fuente 
de atracción a visitantes y genere nuevos desarrollos empresariales y turísticos. 
5.- Incentivar el interés de músicos, compositores, productores, intérpretes e investigadores en el 
estudio e interpretación del pacifico. (Reglamento del XII Festival de Música del Pacífico Petronio 
Álvarez, 2008) 
 

Como se puede ver, el festival sigue estando centrado en Cali y en los usos que se le pueda 

dar a la música desde Cali. La relación con los músicos del Pacífico se presenta 

simplemente en términos de una “oportunidad” que se les da a estos para mostrar su 

trabajo. Esto no es solamente un asunto de redacción. El Festival no ha adelantado acciones 

notorias, encaminadas directamente a fortalecer las prácticas musicales locales y por el 

contrario espera que, de alguna manera, los músicos aprovechen el espacio que les abren 

para darse a conocer y probablemente para insertarse en circuitos comerciales. Lo que 

desconoce esta visión es que en la gran mayoría de los casos, las posibilidades económicas 

y de auto-agenciamiento de los músicos rurales se agotan en conseguir la forma de 

participar en el festival. Por esta razón, las ruedas de negocios que se han organizado en las 

últimas versiones – precisamente con el objetivo de facilitar el contacto de los músicos con 

representantes de disqueras – han  sido aprovechadas principalmente por grupos de Bogotá.  

 

A pesar de estas condiciones, el festival siempre es recibido con mucha expectativa por los 

negros del Pacífico residentes en Cali, debido a que es el único espacio en el que pueden 

encontrarse masivamente alrededor de elementos comunes, en una ciudad que ha tenido 



una larga historia de tensiones raciales. Los asistentes al festival vibran cuando oyen 

mencionar los nombres de sus poblaciones y salen de allí absolutamente convencidos de 

que no hay nada mejor que el Pacífico y su cultura, a pesar de que las condiciones de vida 

en las poblaciones y ríos del Pacífico siguen siendo unas de las más difíciles en el país y a 

pesar de que el conflicto armado sigue teniendo repercusiones en la región. El festival logra 

crear una imagen suficientemente positiva, que les permita a los inmigrantes del Pacífico 

radicados en Cali, reconciliarse con su origen. No importa que el festival haya pasado casi 

desapercibido para la población blanca caleña durante años, o que incluso haya tenido que 

cambiar de sede por las quejas que presentaron los residentes blancos de los barrios 

aledaños al Teatro Los Cristales. Para los negros del Pacífico, el Petronio es una cita 

obligatoria en la que ven en escena una cultura propia de la que pueden enorgullecerse. Sin 

embargo la identidad que se ha construido alrededor del Petronio se puede ver como una 

identidad de inmigrantes. No es, en todo caso, la misma identidad que vive un timbiquireño 

que nunca ha salido de Timbiquí, porque la identidad generada en el Petronio se nutre de 

los elementos comunes que tienen los inmigrantes radicados en Cali y de las mismas 

transformaciones que se han producido a raíz del festival. 

 

Por otro lado, además de la construcción de un nuevo relato identitario dirigido a los 

inmigrantes, el festival ha introducido, o ha ayudado a acelerar varios cambios de 

importancia en las prácticas musicales del sur del Pacífico. Algunos de ellos se habían 

venido configurando desde el Festival del Currulao, pero otros surgen a partir del Petronio 

y al consolidarse están contribuyendo a transformar toda la lógica musical de los géneros 

del sur del Pacìfico a través de un acelerado proceso de modernización. Los cambios más 

visibles son:  



 

1) La delimitación del formato del conjunto de marimba como sinónimo de la música del 

sur del Pacífico. A pesar de que en algunas poblaciones como en Tumaco o en Esmeraldas 

(Ecuador) se utilizan distintas configuraciones del conjunto de marimba, y a pesar de que 

en la región hay géneros exclusivamente vocales, el festival ha establecido un formato 

estándar para todos los grupos: “Un cununo macho, un cununo hembra, un bombo macho, 

un bombo hembra, guasas, cantadoras (cantoras-es) (hasta 4),  1 marimba tradicional de 

chonta del Pacífico colombiano, interpretada por uno o dos marimberos” (Reglamento del 

XII Festival de Música del Pacífico Petronio Álvarez, 2008). Esto ha llevado a que los 

grupos de Tumaco tengan en escena a dos bomberos que hacen exactamente el mismo 

patrón, produciendo un sonido que de todos modos se diferencia de grupos en los que hay 

bombo arrullador y bombo golpeador. Adicionalmente esta delimitación excluye géneros 

como los alabaos o los cantos de boga, que son géneros vocales. 

 

2) la imposición de un estándar para la duración de las canciones. Según las reglas del 

festival,  debido a su presentación en escena y a las transmisiones en vivo por televisión, las 

canciones deben durar entre 3 y 5 minutos. Esto ha hecho que se delimite la forma de las 

canciones a través del uso de cortes y contrastes planeados de antemano. De hecho, el 

concepto mismo de “arreglo” parece haber incursionado en la música del sur del Pacífico a 

partir de esta delimitación temporal. Antes de los festivales, una canción podía durar diez o 

quince minutos y nadie sabía en qué momento podía acabar. Normalmente, en el contexto 

de una parranda o baile de marimba, el marimbero o una cantaora empezaban haciendo un 

llamado vocal, eran seguidos por el resto del conjunto y la voz líder decidía cuando llegar 

al coro o cuando terminar. Un gran porcentaje de la letra podía ser improvisada, 



especialmente al llegar al coro que es de carácter responsorial, y estas secciones de 

pregunta respuesta podían durar más de cinco minutos sin hacer ningún cambio en la 

forma. Sin embargo, a partir del Petronio los grupos saben exactamente y con anticipación 

qué cortes hacer, cuántas veces se debe hacer cada coro e incluso cuántos compases debe 

durar el solo de marimba. El impacto de esta transformación es significativo pues hace que 

la música deje de ser una circunstancia que acompaña la vida cotidiana, una “ocupación 

necesaria como cualquier otra”, como la definía despectivamente José María Samper 

(1878), y pase a ser algo más parecido a la obra acabada de la música urbana occidental.  

 

3) Las improvisaciones en la marimba y la introducción del virtuosismo. Según la mayoría 

de marimberos, incluyendo a los maestros de mayor edad, el toque de la marimba tiene tres 

posibilidades: el bordón, que es un patrón melódico que se toca en el registro grave 

prácticamente sin modificaciones durante toda la canción y que da la base armónica; la 

requinta que es el patrón que se toca en el registro agudo y cuya principal función es 

acompañar rítmicamente a las voces; y las revueltas, que son los adornos que cumplen la 

función de generar algo de contraste y jalonar las aceleraciones de tempo que casi 

invariablemente se producen en los géneros de subdivisión ternaria como currulao o juga. 

Antes del Petronio, las revueltas eran administradas por el marimbero de forma muy 

cuidadosa y ocurrían simultáneamente con los coros. Sin embargo, desde la primera versión 

del Petronio se estableció un premio al mejor intérprete de marimba y esto ha llevado a que 

en las canciones se abran espacios para que la marimba improvise sola, sin sonar al tiempo 

con las voces, de manera que el marimbero pueda mostrar al jurado su habilidad con el 

instrumento. El protagonismo de la marimba, impulsado por el festival, también ha llevado 

a usar marimba en algunos géneros que normalmente se hacían con sólo voces y percusión.  



 

4) La adopción de recursos para “prender” al público. A lo largo de las diferentes versiones 

los grupos han identificado que el apoyo del público es de vital importancia para aumentar 

las posibilidades de triunfo. Por eso se han desarrollado recursos musicales que tienen un 

efecto inmediato en la audiencia. Uno de los más comunes consiste en iniciar con un bunde 

(género binario lento, con subdivisión binaria), hacer un corte de bombo e iniciar el coro en 

ritmo de currulao tras un llamado de la voz líder. Esta transición formal era escasa si no 

impensable en contextos rurales en los que el currulao sirve para las fiestas y el bunde se 

toca en chigualos (velorios de niños) o en otros contextos de carácter religioso. De hecho, 

en las últimas versiones se ha vuelto normal cantar alabaos como introducciones a 

currulaos o jugas. Esto contrasta fuertemente con el temor que algunas cantaoras de edad 

manifiestan al tener que cantar alabaos sin que haya muerto nadie. Eso es llamar a la 

muerte porque si, dicen. Claramente hay una relocalización de la función de la música, que 

ya no gira alrededor de las prácticas cotidianas, sino que se enfoca en interpelar a un 

público y a un jurado.  

 

5) La composición de canciones originales con letras provocadoras. Por exigencia del 

concurso, todos los grupos deben presentar al menos una canción inédita. Esto de por sí es 

toda una innovación, ya que la mayoría de canciones en el sur del Pacífico utilizan textos y 

melodías de procedencia anónima que se recombinan de diferentes formas según la 

situación particular en la que se interpreta la música. Sin embargo, la composición de 

canciones originales ha servido para estimular la competencia de los grupos que quieren 

llamar la atención del público. Por eso, la mayoría de los textos originales se refieren 

apasionadamente a temas que coinciden con las principales preocupaciones del público, 



como la corrupción de los políticos locales, la violencia del conflicto armado, los vacíos en 

el sistema de salud, o la escasa atención a la educación en la región por parte del estado. 

Algunas pocas se refieren a asuntos más privados, como las relaciones amorosas y muchas 

otras se refieren de manera general a la visión romántica del lugar de origen y el anhelo 

sincero de paz de la comunidad “pacífica” (Birenbaum, 2006).   

 

7) El uso de marimbas temperadas e instrumentos eléctricos. Las marimbas solían hacerse 

de manera artesanal y la afinación en la construcción de las placas se definía “a oído”. Sin 

embargo, en los últimos diez años y de manera paralela con la generalización de los solos 

de marimba, se ha vuelto prácticamente una norma tocar con una marimba temperada. En el 

festival es muy difícil escuchar marimbas no temperadas, a no ser que se trate de 

marimberos reconocidos y de edad. Esto es apenas lógico si se tiene en cuenta que tanto el 

público como los músicos llevan ya varias generaciones escuchando música de afinación 

temperada a través de géneros comerciales como la salsa o la balada pop, que han tenido 

una influencia enorme en el Pacífico. Así, los marimberos jóvenes guardan cierto respeto 

por los marimberos de edad que usan marimbas no temperadas, pero prefieren tocar en 

marimbas temperadas porque se identifican más con esta afinación y porque esto 

simplemente amplía sus posibilidades de obtener un premio. Por otro lado, los músicos han 

visto que los grupos con mayor éxito por fuera del festival son los que participan en la 

categoría libre y no en la categoría de conjunto de marimba. Este es el caso del Grupo 

Bahía, que a partir de su participación en varias versiones del Petronio logró un cierto 

reconocimiento que se tradujo en conciertos, ventas de discos y giras. Por esta razón 

algunos de los músicos que primero se presentan en la categoría de conjunto de marimba, 

introducen nuevos elementos como bajo eléctrico, batería o computadores en el escenario y 



se presentan en la categoría libre. Así, aunque por un lado el festival delimita el formato 

instrumental para el conjunto de marimba, por otro lado abre nuevas posibilidades al 

permitir el uso de prácticamente cualquier recurso musical en la modalidad libre. Esto 

construye la percepción de que la flexibilidad es una característica de músicas más 

modernas, mientras las manifestaciones tradicionales corresponderían a esquemas rígidos.  

 

Adicionalmente a las modificaciones que se han producido en la música a raíz del Petronio, 

en diciembre de 2008 se realizó el primer Festival de la Marimba en el marco de la Feria de 

Cali, por una iniciativa de Nino Caicedo, Secretario de Cultura y Turismo del 

Departamento del Valle del Cauca. Caicedo nació en Quibdó, pero ha residido en ciudades 

como Bogotá y Cali, y es reconocido como compositor de muchos de los éxitos de la 

Orquesta Guayacán. Así como en el Festival de la Leyenda Vallenata se escoge cada año 

un Rey Vallenato, el Festival de la Marimba ideado por Nino Caicedo escoge un Rey de la 

Marimba. Una de las motivaciones para esta decisión es dar un estímulo a los marimberos 

jóvenes para fomentar una tradición musical que estuvo a punto de desaparecer en muchos 

pueblos de la región. Pero al mismo tiempo se busca que alrededor de la figura del Rey de 

la marimba se cree toda una mitificación que ayude a mercadear esta música en el resto del 

país, tal y como ha ocurrido con los reyes vallenatos, que se han convertido en impulsores 

de una industria musical con altos niveles de ventas. Ahora bien, la premiación del rey de la 

marimba se dificulta por el hecho de que la marimba era normalmente un instrumento 

acompañante y sólo hasta hace unos pocos años se ha empezado a usar para exhibiciones de 

virtuosismo. Esta es una transformación que ha sido impulsada principalmente por José 

Antonio Torres “Gualajo”, quien hoy en día, paradójicamente, es considerado uno de los 

marimberos más tradicionales. Lo cierto es que, así como en el Festival de la Leyenda 



Vallenata el Rey vallenato se escoge por su interpretación de varios aires (paseo, merengue, 

son, puya), para la escogencia del Rey de la Marimba se establecieron unos aires de la 

música del sur del Pacífico. Según Caicedo: “Quien desee ser el Rey de la Marimba deberá 

salir adelante inmediatamente termine la participación de su grupo y por indicación del 

jurado ejecutar uno de los siguientes ritmos: Juga de Arrullo, Currulao, Patacoré, Pango, 

Berejú, Bunde” (2008, p. 14). El problema que tiene esta decisión es que muy poca gente 

en la región, incluyendo a músicos de mayor edad, tiene clara la diferencia musical entre un 

patacoré y un berejú, o entre un berejú y un pango. El marimbero guapireño Ferney Segura 

(2009) comentaba hace poco en relación con este tema que:  

No sé, cada quien tiene su manera de tocar, cada quien le da el nombre como le parezca. Por ejemplo 
el maestro Gualajo, pues eso es lo que yo he visto, que de acuerdo a la melodía … de acuerdo a la 
melodía de la canción dice “No, eso es pango”, sí me entiende?, o “eso es berejú”. Entonces yo digo, 
me toco un berejú y después otra canción y dice que eso es otro berejú y son distintas, sí me entiende?. 
Él… él… lo que yo he visto es cosas como que no hay una base que diferencia una base general en él, 
que diga “esto es pango”, así sea cualquier canción, es decir, sí me entiende? 

Lo interesante de este comentario es que, sea cual sea la lógica de las denominaciones 

genéricas usadas por maestros como Gualajo, no se trata de lógicas ampliamente conocidas 

y compartidas por los músicos jóvenes. Por el contrario, en el comentario se puede advertir 

la misma confusión que podría experimentar cualquier músico urbano ante la ausencia de 

criterios claros para utilizar una denominación genérica como pango, berejú, patacoré, etc. 

Pero esto se debe principalmente a que los músicos jóvenes ya han interiorizado el 

concepto occidental de género y por eso les resulta difícil entender y aceptar una 

explicación que no haga referencia las diferencias que puede haber entre elementos 

musicales concretos. A primera vista, esto parece implicar algo más que la simple 

incomunicación causada por una brecha generacional. Se trata, por el contrario, de lógicas 

musicales distintas.  



Todas estas transformaciones que abarcan desde los cambios en la identidad hasta los que 

se dan en el sonido musical, han hecho que la música se vuelva mucho más comprensible, 

familiar y atractiva para oídos acostumbrados a las músicas urbanas occidentales. Pero al 

mismo tiempo han hecho que la música deje de ser un ritual cotidiano y rural para 

convertirse en algo más que un mecanismo retórico para interpelar a los jurados y a la 

masa. Esa puede ser una de las razones por las que estos festivales cada vez más, congregan 

a un buen número de estudiantes de música, especialmente de Bogotá, que están 

interesados en incluir algo de la música del sur del Pacífico dentro de sus propios 

proyectos. Al mismo tiempo, por el hecho de hablarle a una identidad cultural común de la 

gente del Pacífico, el festival permite que los asistentes se sumerjan de lleno en la 

abrumadora sensación de ser parte de una cultura negra. En otras palabras, la desaparición 

de algunas características de una música local y rural paradójicamente sirve para la 

construcción de una cultura musical negra masiva. Tal vez por esto, cada vez es menos 

extraño oír que los espectadores blancos del interior digan en forma despectiva: “¡cómo se 

ha llenado esto de blancos!”. Lo cierto es que la música de marimba – que estuvo a punto 

de extinguirse en muchas poblaciones de la región – desde hace años ha entrado en un 

acelerado proceso de blanqueamiento y modernización que se ha pronunciado con las 

conexiones que existen entre varios músicos de Bogotá y algunos maestros del Pacífico. 

Algunos ven estas conexiones como un rescate de la tradición. Pero pocos reparan en el 

hecho de que este movimiento puede estar legitimando los cambios modernizadores que ya 

han venido ocurriendo en esta música, y al mismo tiempo sancionando la desaparición de 

toda una epistemología musical. 

 



Algunas figuras clave  

A continuación haré una breve mención de las mencionadas conexiones y de las lógicas que 

se ponen en juego en la relación de algunos músicos con los sonidos de la marimba y el sur 

del Pacífico:   

José Antonio Torres Solís, también conocido como “Gualajo”, nació en la vereda Sansón, 

de Guapi en diciembre de 1939 (aunque él dice que la fecha de su cédula es errada y la 

fecha verdadera podría estar a mediados de los cuarenta). Su ombligada se hizo sobre las 

tablas de una marimba construida por su padre y esto marcó desde el inicio su estrecha (y 

“mágica”) relación con la marimba. Durante la juventud de Gualajo, su padre, José Torres, 

había alcanzado ya una importante fama como marimbero y constructor de marimbas, al 

punto de que prácticamente todos los turistas e investigadores que preguntaran por la 

música de marimba eran remitidos a la casa de los Torres1. La fama de la familia ayudó a 

que Gualajo siempre estuviera rodeado, no sólo de instrumentos musicales, sino también de 

personas blancas del interior que querían conocer todo acerca de la marimba. El origen de 

su sobrenombre es un pez, llamado gualajo, que es escurridizo y no nada en grupo, sino 

solo. Dice Gualajo: “esa fue la chapa musical que me pudo mi papá a los quince años” 

(Becerra, 2008). Y en efecto, el estilo musical que ha impulsado Gualajo consiste en darle 

mucho más protagonismo a la marimba, que antes cumplía exclusivamente la función de 

acompañar a las voces. Según varias personas, como el investigador  Héctor Tascón (2007), 

la improvisación en la marimba es algo que nace con Gualajo.  

                                                 
1 El investigador Carlos Miñana (1990), por ejemplo visitó la casa de los Torres a finales de los años 80 para 
su investigación sobre la afinación de las marimbas, y recuerda que este era un destino ampliamente conocido 
como epicentro musical de la región. 



Pero además de su virtuosismo, uno de los elementos que más han contribuido a hacer de 

Gualajo una figura mítica es su propia forma de describir los conocimientos que tiene de la 

música del sur del Pacífico, que se mezcla con elementos mágicos y con una 

inaccesibilidad que se hace evidente cuando está afectado por el alcohol. En una entrevista 

reciente, al preguntarle por su infancia en Guapi, Gualajo decía: 

Mira yo te voy a decir una cosa, cuando yo nací, yo nací en mi casa, yo no nací en hospital ni nada. 
Mi papá tenía un salón bien grande lleno de marimbas y todo lo demás. Por eso ese es el problema que 
la gente dice, cómo lo tumbamos, cómo lo acabamos al maestro Gualajo. El maestro Gualajo sabe los 
secretos de la chonta, sabe los secretos de todo, de todo. Tú coges un palito de chonta y yo te digo, 
este palito te sirve para tal cosa y cuídalo. Y así han venido las cosas caminando, rodando de parte en 
parte, como la moneda. Porque el saber de uno es como una moneda, o como un billete. Va de mano 
en mano, pero hay gente que lo guarda y el billete no camina de ahí porque está guardado. Cualquier 
persona que domine un arte, le camina como si fuera una moneda, eso es muy importante. Hay gente a 
la que no le gusta enseñar. No señor, yo no estoy de acuerdo. Hay que enseñarle al que no sabe. Darle 
de comer al que tiene hambre. Y al que tiene sueño dele cama para que duerma. Yo no sé si estoy 
equivocado, y con todo y eso, con todas esas cosas que yo hago, me dan en la cabeza, pero yo no le 
paro bolas. Porque hay gente que quiere ser más que tú, pero tú lo que tienes que hacer es de diez, 
darle cinco. Haces lo que te da la gana, y ese soy yo. Cuando a mi me golpean por un lado, yo estoy 
quieto. Me golpean y sufro, sufro, y después… porque yo sé, pero tampoco me da una corazonada, 
cómo es que se dice, no me da un infarto, porque yo sé que estoy mucho más allá. Esa es la ventaja 
(Torres, 2008).  

Como se puede ver, un tema recurrente en todas las conversaciones con Gualajo es el de la 

mala intención de quienes se acercan a él para robarle todos los secretos que guarda sobre 

la música de marimba. Gualajo al parecer se ha dado cuenta de que para él es más rentable 

no contar todo y no explicar claramente lo que sabe, sino rodear todo su conocimiento de 

un aura de misterio y de inconmensurabilidad. Sea esto o no una estrategia consciente, 

Gualajo ha condensado esa forma de pensar en el concepto de la olla podrida, al cual 

recurre con frecuencia: 

El único que tiene la olla podrida del Pacífico es el maestro Gualajo, no hay otro. La olla podrida es 
donde están  todos los sonidos desde hace más de  500 años, y están bien guardados. Yo nací virtuoso, 
todo me lo transmitió mi padre, y después que murió, me salió otro padre,  no lo conozco en persona, 
pero me habla todas las noches de los días viernes. Se llama el duende Perlita, el más amigo de todo 
ser humano, eso es un secreto grande, no se le arrima a todo mundo, sino a los virtuosos (Torres citado 
en Becerra, 2008) 



Es indudable que esta imagen le ha servido a Gualajo para convertirse en un referente 

obligado sobre la marimba, especialmente para personas que se aproximan a la música 

buscando conexiones con lo ancestral y lo sobrenatural. Sin embargo, esto no está libre de 

críticas, aunque sean muy marginales. Al respecto, la misma Benigna Solís (2007) 

comentaba que Gualajo “ya se civilizó demasiado”, que está muy lejos de tocar la marimba 

como la tocaba su padre José Torres, y que incluso su hermano Genaro toca mejor que él. 

Lo cierto es que en los últimos meses Gualajo ha tenido una exposición notoria en los 

medios masivos de comunicación nacionales a raíz de su coronación como Rey de la 

marimba en la primera versión del festival que se realizó en Cali en diciembre de 2008. 

Pero desde mucho antes de esta coronación, Gualajo ya llevaba varios años siendo 

considerado como el mejor marimbero del país. Por esta razón, prácticamente todos los 

músicos del interior que han querido aproximarse a la música del sur del Pacífico lo han 

buscado para que les enseñe algo de lo que sabe. Por la casa de Gualajo han pasado un 

sinnúmero de músicos profesionales y aficionados interesados en ir más allá del “Petronio” 

en su conocimiento de esta música. Menciono a continuación algunos de los más 

importantes.  

Juan Sebastián Monsalve es un músico nacido en Bogotá en 1973. Tuvo una formación 

en música clásica desde los cinco hasta los veinticinco años, momento en el que se graduó 

como compositor con un claro énfasis en la música académica contemporánea. Sin 

embargo, desde su adolescencia hizo parte del grupo María Sabina, liderado por su madre. 

Paralelamente, a sus diecisiete años empezaba a participar de la escena del rock en Bogotá 

como bajista eléctrico. Según Monsalve, el éxito que tuvo Carlos Vives con el vallenato 

fue la principal razón por la que muchos músicos a principios de la década de los noventa 



se empezaron a interesar por las posibilidades de fusiones de rock y pop con músicas 

tradicionales, ya que este suceso modificó la percepción del vallenato por parte del público 

bogotano y abrió las puertas a otros tipos de sonoridades más experimentales. Esto 

coincidió también con la creación de un ensamble de Jazz en la Universidad Javeriana en 

el que participaron varios músicos que hoy tienen en común el interés por la fusión de 

músicas tradicionales colombianas con otros géneros. Monsalve resalta que a partir de allí 

todos estos músicos desarrollaron carreras en las que cada uno asumió una forma distinta 

de abordar dichas fusiones: algunos, como Samuel Torres, se orientaron hacia el latin jazz, 

mientras que otros como Andrés Cabas, desarrollaron propuestas enfocadas a la música 

pop y otros más se concentraron en propuestas de corte experimental.  

 

En el caso de Monsalve específicamente, este interés se materializó en la creación del 

Ensamble Curupira, que tuvo lugar después de su regreso de un viaje a la India en 

compañía de Urián Sarmiento, y que estaba orientado en un principio a la música de gaitas 

de la costa Atlántica2. El objetivo de Curupira es explicado así por Monsalve: 

Con Curupira hay una intención de acercarnos a todos los géneros populares colombianos, los más 
tradicionales, los más campesinos, los que menos interacción han tenido con la música europea, 
porque son raíz, nos interesa particularmente con Curupira las raíces más primigenias, donde se nota 
más la herencia indígena o africana. Más que en los que ya ha habido una evolución formal, armónica 
del lenguaje europeo. Entonces por eso con Curupira sencillamente no nos ha interesado tanto el 
pasillo, bambuco bogotano que yo he abordado en otros proyectos, sino nos ha interesado más las 
cosas campesinas, rurales, porque por sus características técnico musicales nos permite  abordar de 
una manera más abierta y experimental el lenguaje armónico (Monsalve, 2008, cursivas añadidas). 

En lugar de condenar el atraso de las músicas negras o indígenas en comparación con la 

música europea, el objetivo de Curupira es impulsar la “evolución” de las músicas que 

desde su perspectiva tienen una menor influencia de Europa. Es decir, hay una idea de 

                                                 
2 Sobre los grupos que iniciaron y consolidaron el movimiento de gaitas en Bogotá ver Rojas, 2005, p.79 



valorizar la diversidad musical, pero persiste claramente una perspectiva evolucionista. 

Esto llevó a que Monsalve se interesara por las gaitas del sur de Bolívar – que era una de 

las músicas tradicionales menos conocidas en Bogotá a pesar del reconocimiento de los 

Gaiteros de San Jacinto – y un poco después por la música del sur del Pacífico. Curupira 

participó en el Festival Petronio Álvarez en 2003 y 2004 y como resultado de este viaje, 

los integrantes del grupo decidieron incluir como invitados en una producción discográfica 

a José Antonio Torres “Gualajo”, al “Cholo” Valderrama (cantante llanero) y a Sixto 

Salgado “Paíto” (uno de los principales gaiteros del sur de Bolívar). A partir de este 

momento, según Monsalve el interés de Curupira por la música del sur del Pacífico se ha 

ido intensificando. En 2008, por ejemplo, el grupo realizó una gira por varios pueblos de la 

región en la que se hicieron talleres y conciertos compartiendo escenario con marimberos 

locales. Sin embargo, es claro que la idea de Curupira sigue siendo la de “desarrollar” esta 

música a un nivel profesional – desde Bogotá – ante una supuesta carencia de iniciativas 

locales en las poblaciones del Pacífico. En palabras de Monsalve: 

El epicentro de la gaita es definitivamente Bogotá, y el de la marimba cada vez más lo es. Cali y 
Bogotá. Porque los músicos que se quedan en Guapi no tienen la oportunidad de crecer como músicos. 
Son pocos los jóvenes en Guapi que realmente están interesados en continuar esa tradición. Los que lo 
han querido hacer han visto más oportunidades en las capitales, entonces… ha sido cada vez más 
masiva la afluencia de músicos de la costa pacífica a Bogotá, pero eso es consecuencia del interés que 
ha habido de los músicos de Bogotá en las músicas del Pacífico. O sea, todo partió de la fuerte 
presencia bogotana en el festival Petronio Álvarez que inició con Curupira y con otros grupos como 
la Mojarra Eléctrica, que empezó paralelamente con nosotros a ir al Pacífico (…) siempre queda un 
grupo bogotano entre los finalistas, porque realmente ha evolucionado la sonoridad y se ha 
profesionalizado la sonoridad de la música del pacífico aquí en Bogotá y eso ya lo empezaron a 
reconocer hasta los más tradicionalistas del folclor del pacífico en Cali (2008, cursivas añadidas). 

Monsalve afirma que “todo partió” de la presencia bogotana en el festival Petronio 

Álvarez, dejando de lado el hecho de que el festival existía cinco años antes de la primera 

participación de Curupira y que a la par con la creación del festival se inició un importante 

y fructífero proceso de formación de jóvenes músicos en la Casa de la Cultura de Guapi. 



Así mismo, desconoce que desde que existe el “Petronio”, el referente más claro y visible 

de “fusión” y “profesionalización” musical para la mayoría del público del Pacífico es el 

grupo Bahía, dirigido por Hugo Candelario González. Las razones para una postura así 

tienen que ver con que Monsalve tuvo una formación académica altamente influenciada 

por el discurso de la música como ciencia, tuvo una práctica importante con el jazz, que 

hace uso de armonías muy complejas, y después realizó un viaje a la India cuya música es 

reconocida por ser altamente compleja en elementos rítmicos y armónicos. Lo anterior 

indica que para Monsalve el nivel de evolución de una música no está dado necesariamente 

en términos de mediación técnica pero sí en términos de complejidad formal y sintáctica. 

En este sentido Monsalve es explícito al decir que le interesa el currulao porque es la 

versión “más afro de todas [las versiones] del bambuco. Es en mi opinión, la más compleja 

a nivel rítmico” (Monsalve, 2008). Sin embargo, es igualmente explícito al señalar que a 

Curupira le interesa abordar de manera experimental el lenguaje armónico. Esta es una 

postura que propone la música más como un ejercicio intelectual a través de la escucha y el 

pensamiento, que como una vivencia física a través del baile. 

 

Urián Sarmiento es un músico nacido en Bogotá en 1976. Estudió en el Liceo 

Psicopedagógico Integral Creativo, en donde conoció a Alejandro Montaña, integrante de 

la Mojarra Eléctrica, y a Juan David Castaño, fundador del grupo La Revuelta. Un poco 

más tarde, en 1992, conoció a Juan Sebastián Monsalve a través de un familiar y con él 

formó una banda de rock llamada Presagio, que funcionó durante un tiempo en forma 

paralela con María Sabina, el grupo de la madre de Monsalve. Hacia 1995, Sarmiento fue 

llamado a participar en María Sabina y por la misma época se empezó a interesar por el 

jazz e hizo parte del ensamble de Antonio Arnedo en la Universidad Javeriana. En 1998 



viajó a la India junto con Juan Sebastián Monsalve para aprender sobre otras músicas. En 

este viaje ambos se encontraron con una situación paradójica: muchos de los músicos de 

jazz con quienes interactuaban en ese país no podían decirles mayor cosa sobre la música 

de la India porque habían sido formados en escuelas norteamericanas. Por esa razón, para 

saber más sobre esa música se vieron obligados a buscar maestros en circuitos muy 

diferentes a los del jazz. Después de esta experiencia, Sarmiento decidió dedicarse a  

Hacer el mismo proceso pero aquí en Colombia, donde yo ya tenía la imagen de éstos músicos como 
rurales, como que había todavía en el campo mucha música… y pues veía uno, ya en el Canal 11, a 
veces veía uno cosas de negros sonando tambores aquí en Colombia, no era nada hermético pues ya 
circulaba información por ahí. Entonces ahí ya empecé a ir a la Luis Ángel a buscar… empecé a ir al 
Centro de Documentación a buscar… y eso que ud. estaba buscando, buscando y de repente aparece 
alguien que tiene una grabación, de repente aparece otro, dí con todos estos discos que eran como 15 
de Procultura, que hay por zonas, de música llanera, de la costa pacífica, de la Candela Viva, 
Aguacerito Llové, entonces había como muestricas de sólo marimba, de flauta de chirimía, de 
clarinete, de jugas y en unas versiones pues grabadas muy bonitas, como por músicos… como muy 
auténticos que todavía no han tenido como esos grupos de ahora el contacto con un productor, o el 
tener que pensar más en la música en un escenario, no.- Músicos como más sacados de allá de su 
monte pues a grabar, o creo que inclusive grabados allá. (2009) 

Al igual que en el caso de Monsalve, Sarmiento señala que desarrolló un interés particular 

por la música más “primitiva”, la que tuviera menos mediaciones, la que se interpretaba 

“con instrumentos hechos a mano”. Esto se debía, según él, a la sensación de asombro ante 

lo desconocido que sentía cuando no podía seguir el rastro histórico de una determinada 

música. Por esa razón empezó a interesarse en la música de gaitas del sur de Bolívar y más 

adelante en la música de marimba. En medio de esta búsqueda, en el año 2000, un grupo de 

músicos amigos volvieron del Festival Petronio Álvarez y empezaron a hablarle sobre 

Gualajo: “que era un maestro, que sabía explicar todos los instrumentos, que improvisaba 

como un verraco pues, que era como de los marimberos más virtuosos, no sé qué, que 

sabía enseñar” (Sarmiento, 2009). Y uno de esos amigos reunió un grupo grande de 

personas para participar en el Festival Petronio Álvarez de 2001.  

 



Según cuenta Sarmiento, una de las cosas que más recuerda de esta experiencia es la 

dificultad de sentir la subdivisión ternaria a pesar de tener en primer plano el dosillo de la 

marimba: “fue como mi primer contacto con el dosillo de la marimba, fue ahí. Porque este 

man empezaba a tocar y uy no!, a mí me tocaba cerrar los ojos, cerrar los ojos, 

concentrarme, a todos, a todos” (Sarmiento, 2009). Pero a pesar de las dificultades, el 

grupo ocupó el tercer lugar en modalidad libre y a partir de allí nació lo que hoy se conoce 

como la Mojarra Eléctrica. En 2003 Sarmiento hospedó a Gualajo y a Paíto en su 

apartamento, ya que habían sido invitados a participar en la grabación del tercer disco de 

Curupira: 

Eso fue tocar ahí todos los días, eso llegó gente… todo el día éstos señores… no, no, no. Mi pareja, mi 
compañera se fue esos días, dijo “No, yo me voy pa’donde mi abuela, tú me avisas cuando se vayan 
los maestros”. Ya estaba cansada…, se levantaban a fumar a las 6 de la mañana, estaba la casa 
inundada de humo. No! era un caos. (…) Paíto estaba con cálculos, no podía tomar, pero Gualajo sí a 
veces se volaba y volvía a las 9:30, 10 de la mañana con una media de aguardiente, de ron, a darle. 
(Sarmiento, 2009) 

Según comenta Sarmiento, lo que más le llamó la atención fue la complejidad rítmica del 

currulao, pero también el velo de misterio con que los maestros más viejos envuelven esta 

música, así como su relación con lo mágico y lo diabólico:  “esas cosas así como de magia, 

y que pues yo las sentía y con la experiencia de la India también, estas músicas tan 

repetitivas, tan circulares que van como buscando que el músico empiece a entrar en 

algunos estados ahí especiales, yo sentía en el Pacífico eso” (Sarmiento, 2009). Tal vez por 

esta razón, Sarmiento dice que no le interesa la vertiente bailable de las fusiones que se han 

hecho con la música del Pacífico, sino más bien usarla en fusiones de corte experimental y 

dedicarse al registro de las expresiones más “primitivas” que aún existen en la región 

Falta mucho más registro de cantidades de músicos que están todavía allá en esas veredas, regados en 
esos pueblos tan alejados, tan de difícil acceso, que son músicos mayores que no están influenciados 
por la radio, que no están ceñidos a los límites de tiempo que están imponiendo de cosas de 3 o 4 



minutos por el radio, por el escenario, etc. pienso yo que todavía hace falta mucha, mucha 
documentación de todo esto, porque es que a la final pues sí, hay Socavón, hay Canalón, hay Naidy y 
ya, esos son los casos, son los casos muy específicos, muy concretos que… hacen una muestra 
indudable de lo que hay, pero yo siento que para que de verdad haya como un bagaje y algo de qué 
agarrarse, se necesita que se saquen a la luz un poco más de experiencias, de expresiones y de cantos y 
de versiones y de voces y de ritmos y de formas de tocar que puedan servirle para la gente que viene 
atrás o para la gente que está construyendo y que está proponiendo y que está haciendo, o pa’la gente 
que ya está allá para seguir desarrollando y evolucionando esta música, si?, porque los intentos de 
coger la marimba  o grupos de marimba y meterles pues bajo, guitarra, batería y eso como… no van 
mucho más allá (Sarmiento, 2009) 

Como se puede ver, a pesar de que en este caso hay una postura menos evolucionista que 

con Monsalve, las ideas de “desarrollar” la música y “servirse de” ritmos y formas de 

tocar, siguen estando presentes y de hecho son lo que justifica hacer un registro extenso de 

las prácticas musicales locales.  

 

Juan David Castaño nació en Bogotá en 1974. Conoció a Alejandro Montaña y a Urián 

Sarmiento en el Colegio Integral Creativo, y se conectó con Juan Sebastián Monsalve. Por 

esa época, se interesó por el Hard core y el Punk y a través de estos géneros empezó a tocar 

batería. Cuando terminó el colegio ingresó a la carrera de Artes Plásticas en la Universidad 

Nacional. En 1998 existía allí un grupo de música folclórica llamado Cumbandá, dirigido 

por Arturo Suescún, quien a su vez había estado relacionado con María Sabina. Castaño 

fue llamado para hacer el llamador bajo la tutela del tamborero sanjacintero Joche Plata3. 

En este momento se empezó a interesar por la percusión de las músicas tradicionales tras 

reconocer que para él existía alguna afinidad entre estos sonidos y ritmos como los del 

Hard core o el punk. En sus propias palabras: 

Como que comparten las mismas… en mi caso yo siento exactamente lo mismo, si?, o sea… sí, 
también uno va cambiando, no?, su manera de, los pensamientos, pero una cosa emotiva de… como 
de la energía que tiene la música, que tiene el currulao por ejemplo, esas músicas tribales… y un poco 

                                                 
3 El llamador es un tambor que hace un golpe constante a contratiempo en la música de gaitas y que sirve 
como base rítmica para todo el conjunto. El mismo Castaño define al llamador como “la primaria de la 
percusión folclórica” (Castaño, 2009). Joche Plata es uno de los tamboreros más reconocidos en Bogotá. 



el delirio también, porque hay una cosa medio delirante en esas músicas también, si?. Entonces es 
como la misma emoción muy común, que uno… casi que uno, y eso no soy yo. Muchisísimos 
músicos que uno ve hoy digamos… así con un reconocimiento de Bogotá, gente que se involucró 
mucho con las músicas tradicionales, vienen del punk y vienen del hard core o del rock (Castaño 
2009, cursivas añadidas) 

Monsalve y Sarmiento también tuvieron una época en la que se interesaron por el rock. Sin 

embargo, para Monsalve es más llamativa la complejidad rítmica de la música del sur del 

Pacífico que su carácter delirante. Por el contrario, para Castaño, al igual que para 

Sarmiento es claro que hay un valor importante en la naturaleza repetitiva de estos géneros 

y su capacidad de poner en suspenso la racionalidad.  

 

Alrededor del año 2001, Castaño asistió a la Sala de Conciertos de la biblioteca Luis Ángel 

Arango a un concierto del grupo Naidy, en el que tocaba José Antonio Torres. Como el 

grupo no estaba listo para salir al escenario y el público ya había ingresado, el concierto 

inició con un toque de marimba sola que hizo Gualajo de manera improvisada. En palabras 

de Castaño:  

Gualajo tocó casi que 20 minutos. Tocó sólo y tocó un tema y el otro y el otro y entonces ¡no!, eso 
para mí fue una introducción así…Sin percusión, nada, eso fué lo primero… ¡no!... fue un embrujo 
eso. Entonces luego salió Naidy, tocaron, no… absolutamente… entonces  me impactó muchísimo 
(…) la marimba fue como una vaina que yo no, o sea, yo sí… sé esas cosas… son hedonísticas un 
poco, estoy seguro, sí, entonces en el fondo deseaba algo y yo cuando la vi como que me la encontré, 
así como Pinocho y su papá… y digo “No, llegué a un puerto” y… inmediatamente me conecté con la 
situación (2009).  

Según Castaño este encuentro fue tan fuerte que su reacción consistió en invitar a todo el 

grupo Naidy a un sancocho en su casa esa misma noche, a pesar de que no tenía nada 

preparado. Sin embargo, cuando llegaron a la casa, Castaño se encontró con que los 

integrantes del grupo no querían tocar currulaos, sino aprovechar una guitarra que 

encontraron para cantar baladas:  



Hubo plancha, “Jesús es verbo, no sustantivo”, y todo el recorrido por… y estaban felices ahí con el 
asunto. Y yo, y yo así me sobaba la cabeza y decía “¿cómo es posible?”, pero eso hace parte de la 
realidad del folclor y de las cosas, a veces uno tiene las cosas un poco idealizadas acerca de las cosas 
puras y realmente todas estas músicas dialogan con la balada, con el vallenato, con el reggetón y hoy 
en día con todo (Castaño, 2009). 

Después de esta ocasión hubo otros viajes de Naidy, con Gualajo, a Bogotá y Castaño 

asistió a las parrandas de chirimía y de marimba que se organizaban en el Hotel Bacatá. En 

ese momento, para él esta música todavía aparecía como algo impenetrable, pero su 

asistencia a estos eventos iba dando poco a poco un sentido a la música. Su aprendizaje de 

la marimba es planteado en términos de una inmersión en un lenguaje nuevo: 

Tengo terrible desconfianza con los métodos y con todas esas… acercamientos al conocimiento de 
estas cosas que son tan misteriosas, es que creo que la real experiencia es directa, directa e inmediata. 
Entonces el olor, la comida, el biche y la experiencia aquí a centímetros de la marimba, eso es así. 
Entonces ahí es donde uno se empieza a afectar por unas cosas así espaciales y acústicas del sonido y 
gestuales de la interpretación y, y… culturales de la situación, y como que uno empieza a entender el 
lenguaje, si?, porque creo que esto es una cosa de lenguaje, por eso es… un método sobre un lenguaje, 
es como que uno puede estudiar inglés, si?, pero… si vas a Nueva York y necesitas comunicarte con 
unos raperos del Bronx, no te va a servir para nada el método de inglés, porque lo que necesitas es 
entender el lenguaje y eso es otra cosa, son gestos, vestuario, maneras de ser, expresiones, todo, 
comida. Entonces pues sí, en esa medida como que fue directo, más cerca. Y de ahí para adelante 
fueron muchas… fue insistir, insistir, yo realmente me embrujé, me apasioné con el asunto, y con 
otros amigos, y como que todo empieza a ligarse (Castaño, 2009) 

Castaño se dedicó a estudiar marimba y llevó varias veces a Gualajo a Bogotá para que le 

enseñara lo que pudiera. La relación entre ambos fue tan estrecha que Castaño terminó 

siendo padrino de un hijo de Gualajo y produciendo el primer disco de éste como solista 

titulado “Esto si es verdás”. Posteriormente, Castaño buscó también a otros marimberos 

para aprender como Hugo Candelario González, Silvino Mina, Baudilio Cuama 

(marimbero de Buenaventura), Esteban Copete, y Marino Beltrán (marimbero de grupos 

como Socavón y Canalón). Pero él mismo reconoce que el aprendizaje de la técnica de la 

marimba y los toques característicos los hizo a través del estudio de videos y grabaciones y 

en compañía de otros músicos que darían origen al grupo La Revuelta. Entre estos músicos 

estaba Samir Aldana que también había trabajado con Curupira y con otras agrupaciones 



dedicadas a las fusiones con músicas tradicionales: 

Él ya venía de estar unos días con Gualajo y entonces al otro día: “Samir, tengo una marimba en la 
casa” y fue a las 9 de la mañana yo creo y fueron 6 meses de vernos todos los días a darle y a darle, 
con grabaciones y con las cosas que él traía, con las cosas que uno va concluyendo y estudiando entre 
varios y así se armó un grupo de estudio. Así empezó sin nombre, y así duramos esos 6 meses más o 
menos… y llegado un punto donde uno empieza ya a entender como “estos son los aires, estos son los 
ritmos, necesitamos alguien que nos ayude a cantar” y… pues yo trabajaba con varias cantadoras de 
aquí, pero que estaban muy cercanas a lo atlántico, eso es otro lenguaje, entonces apareció Doña Ligia 
Zamora, Ligia Anaya, ella es Ligia Anaya Zamora, es una cantadora tradicional de Buenaventura que 
trabajaba acá, era una cantante de exequias cerca a una iglesia de la Javeriana, pero ella era cantadora 
folclórica y creo que tenía también cercanía ya con Kilombo. Y ella fué llamarla un día, ese mismo día 
ella llegó a la casa y ese mismo día nos puso a parir piñas porque inmediatamente ella llegó cantando 
jugas, bundes, todo, y nosotros a perseguirla detrás con la marimba y así estuvimos como un año, dos 
años tal vez con ella, en donde ya nos tocó, ya nos inventamos el nombre de La Revuelta (Castaño 
2009). 

La Revuelta participó en el Festival Petronio Alvarez en los años 2006 (mención de honor), 

2007 (segundo lugar) y 2008 (tercer lugar). Pero antes de esas participaciones ya habían 

surgido diferencias entre los integrantes sobre las diferentes posibilidades para fusionar la 

música de marimba. Así, de la Revuelta, se desprendió Tumbacatre, un grupo con formato 

de orquesta de baile, con sección de vientos, orientado más fuertemente a la música de 

parranda. Así mismo, según Castaño por La Revuelta pasaron varios otros músicos que 

después harían parte de agrupaciones como la Mojarra Eléctrica, Chocquibtown, Curupira 

y Alé Kumá. Sin embargo, la Revuelta, a pesar de mantener un formato más cercano al 

"tradicional", también ha tocado principalmente en sitios de rumba. En estas ocasiones 

Castaño ha notado que el público bogotano tiene algunas dificultades para bailar con los 

ritmos de subdivisión ternaria, como currulaos y jugas, porque son muy poco familiares. 

Sin embargo también dice que si la música "tiene un espíritu de verdad" la gente se "liga" 

con el baile.  

 

El tema de "lo verdadero" en la música de marimba es algo que Castaño defiende con 

mucho ahínco y según él es un concepto tomado de Gualajo: 



A mí me gusta mucho el concepto de lo verdadero del viejo Gualajo, de “Esto sí es verdás”, ese 
concepto me gusta. Creo que eso es la realidad de la música. Si lo que tú haces es verdadero o no. Si 
tú vas, si uno toca algo que es real, que es íntimo, que es una cosa verdadera, no necesita uno decir 
“yo vengo de Harvard, estudié, hice posgrado en música, hice Phd, no sé qué  blablabla”. No. Toque. 
Toque, o sea qué transmite, qué dice. Eso es lo raro del fenómeno que viene ocurriendo, que es que 
gente que no es de allá pueda llegar a hablar en el lenguaje y uno puede hablar en el lenguaje y hay 
como niveles de profundidad y de perfeccionamiento de ese lenguaje (Castaño, 2009, cursivas 
añadidas) 

Para Castaño es claro que el sentido de esta música no aparece espontáneamente sino que 

tiene que ser aprendido a través de un proceso de familiarización. El músico debe 

sumergirse en la cultura para aprender el lenguaje desde adentro y estar en capacidad de 

comunicar un sentido, pero también es necesario que el público tenga una competencia 

particular para entender la música: "si uno quiere pegarle a La Mega, pues está difícil un 

poco con un currulao. O sea, no se puede porque esas cosas masivas tienen unos esquemas 

donde no entra el currulao por su propia métrica y su propia lógica tribal porque el 

currulao, ya el ritmo, eso es profundo, solemne… colinda con lo religioso sagrado" 

(Castaño, 2009). Por esa razón, la Revuelta, bajo la dirección de Castaño está más 

orientada a captar al público que asiste a festivales internacionales de world music y ya ha 

dejado de lado la idea de popularizar la música de marimba entre el público bogotano.  

 

Tito Medina es un músico bogotano nacido en 1982. A los 15 años empezó a tocar batería 

con algunos grupos de heavy metal y death metal en el colegio industrial Don Bosco. De 

esas épocas (1997) recuerda que al pasar por la carrera 7 con calle 19 con frecuencia veía 

un grupo de música de gaitas que le llamaba la atención y a quienes recuerda como los 

"hippies del folclor". Según él, entre ese grupo estaban músicos como Urián Sarmiento y 

Jorge Sepúlveda, pero en todo caso nunca entabló un contacto directo con ellos.  

 

En el año 2000, Medina viajó a Cuba y vivió un año en La Habana. Allí le llamó la 



atención la alta visibilidad de las músicas tradicionales y el alto nivel técnico e 

interpretativo de los percusionistas. Pero sobre todo le llamó la atención la fuerte presencia 

africana que sentía en la música de Cuba. Por eso cuando regresó se empezó a interesar por 

la percusión tradicional colombiana. Contactó a Urián Sarmiento para tomar clases de 

batería y este a su vez le habló sobre Gualajo. Así narra Medina su primer encuentro con 

este maestro: 

Me dejó impresionado porque, porque yo creo que no existe algún género que le rompa a uno al 
principio la cabeza rítmicamente tanto como… la polirritmia que genera la marimba, con respecto a… 
ahora, no, realmente no la conocía, ni la conozco todavía, no entendía muy bien, y eso me llamó 
mucho la atención, escuchar esa polirritmia, esa fuerza que se generaba. Entonces me senté a hablar 
con Gualajo, él empezó a contar su historia, él en ese momento era carpintero, pues arreglaba las sillas 
de Cevichería Guapi y yo me preguntaba “¿cómo un man de éstos…?”, además que me contó la 
historia de Hugo Candelario, claro, y como ellos también se encargan de florecer un poquito más la 
historia, no! Uno queda “Uf!, este man es un duro”, entonces eh… yo dije no, hay que hacer algo por 
este man y por esta música. Yo le dije a Gualajo “no, pues”, me tomé unas clase con él, yo le dije “yo 
quiero aprender con usted" (2009). 

Según Medina, para él este encuentro fue como encontrar en Colombia al África que había 

estado buscando, especialmente por la complejidad rítmica, los timbres y la comunicación 

de los tambores. También le llamó la atención el carácter triste, nostálgico y melancólico 

de la música, que no duda en asociar a su gusto con el heavy metal y el death metal. Pero 

además de los aspectos musicales, una de las cosas que más lo impactó fue el estado de 

pobreza en el que vivían músicos como el mismo Gualajo. Por eso decidió que además de 

hacer un trabajo académico, quería hacer un trabajo social. Empezó a hacer gestiones para 

llevar al grupo Gualajo a Bogota, para hospedar a todos los músicos y para conseguirles 

presentaciones en sitios de rumba como Quiebracanto, Casa de Citas, el Goce Pagano y 

en todas las universidades que estuvieran interesadas en alguna presentación. De esta 

forma, Medina se convirtió en 2003 en el representante oficial del grupo Gualajo. Esta 

experiencia hizo que Medina se relacionara muy estrechamente con la cultura de los 



integrantes del grupo y esto a su vez trajo algunas dificultades: 

Primero, el concepto que ellos tienen de la amistad, no?, segundo, el concepto que ellos tienen de lo 
que es hacer el bien o no hacerlo. Yo cometí muchos errores de entrada. Por ejemplo, traté de ser 
asistencialista. Y la cagué, porque claro, después lo ven a uno como a un marrano, “Que Tito, que 
présteme y tal”, no?, entonces hasta que me tocó decirles “bueno muchachos, no soy rico, no tengo 
nada, yo les puedo colaborar en esto, lo que les puedo colaborar es de ésta manera trayéndoles 
trabajo”. Entonces por ejemplo la primera gira que ya hice con los manes, los traje para acá, les pagué 
al final, “No, que me voy a quedar 3 días más”, y después de los 3 días, que les prestara pa´l pasaje!, 
se habían ganado cada uno no sé $400.000, $450.000 cada uno, yo dije “bueno”, yo pensé que cada 
uno llevaba su platica pa´la casa y noooo, se la mamaron toda. Entonces me empecé a dar cuenta 
que… que no era falta de oportunidad, porque yo creo que esta gente ha tenido todas las 
oportunidades del mundo, empecé a averiguar también por gente en Guapi, sobre la vida no solamente 
de Gualajo sino de muchos músicos que les pasa eso, que les han dado, han tenido la oportunidad, y si 
hubiesen ahorrado algo, ya tendrían… vivirían muy cómodos, no?, que es gente muy talentosa que le 
han ayudado también bastante. Entonces yo caí un poco en el error al principio de eso, de creer “Ay, 
vamos a solucionarles la vida a ellos aquí trabajando”, pero no (Medina, 2009). 

Así, tras reconocer que su primera aproximación al grupo no había dado buenos resultados, 

Medina empezó a trabajar a través de una fundación llamada "Colombia es tradición", con 

la que pudo producir un disco con Gualajo (El pianista de la selva, que fue postulado al 

Grammy Latino), obtener para él un diploma de maestro (a través de la Embajada de Corea 

del Sur), promover su nombre en medios como El Espectador, El Tiempo, RCN 

Televisión, realizar viajes a Francia y Estados Unidos e impulsar su nombre con miras al 

Festival de la Marimba. A pesar de todo lo anterior, cuando Nino Caicedo anunció en el 

Festival de la Marimba que la Gobernación del Valle iba a donarle una casa a Gualajo por 

haber sido elegido como Rey de la Marimba, éste le dijo a Medina: "Sí ve, Tito, Nino sí me 

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

 

En este mismo festival, realizado en diciembre de 2008, Medina obtuvo un primer premio 

con su propio grupo, Sóyame la marimba, conformado por varios músicos de Bogotá y 

Sibaté que se han formado con él en la música del sur del Pacífico. Sin embargo, en la 

actualidad sus actividades han vuelto a girar en torno al grupo de rock Señor Barón, del 



que Medina ha sido baterista por varios años, y a partir de 2010 iniciará estudios de batería 

en la Habana. Sobre su experiencia con Gualajo, Medina comenta: 

Yo no quería hacer lo que hace todo el mundo, es eso, es a veces que uno va donde la gente y a mí no 
me gusta tratar a la gente como un cajero: “Venga, esto es lo mío, tome lo suyo, y nos vemos, no”, mi 
filosofía de vida es otra. Como bueno, vamos a aprender pero vamos a aprender cosas a través de la 
experiencia y como que todos crezcamos un poco y… me dio duro de todos modos a pesar de la 
ingratitud digamos de ellos mismos, y muchas vainas, pero me siento súper afortunado porque… he 
crecido muchísimo, como percusionista, la música de marimba me ha brindado la oportunidad de 
conocer mucha gente también… de aprender muchísimo a nivel digamos, sobretodo en haberme 
metido un poquito en la producción, de grabar, si, entonces ya al final dije “listo, ya Gualajo tiene 
todas su cositas, está como bien, ahora sí me voy a meter a hacer mi combo (Medina, 2009) 

 

Adrián Sabogal empezó a estudiar guitarra a los 14 años y un par de años más tarde 

ingresó al énfasis en Guitarra Jazz de la carrera de Música de la Universidad Javeriana. 

Estudiando en la universidad le llamó la atención que un grupo de estudiantes con 

frecuencia sacaba tambores a un patio y se ponía a tocar:  

Tenía algunos amigos que tocaban allí, entonces yo me acerqué y los vi tocando los tambores y todo 
este asunto, incluso tocando como Atlántico, no? Y me llamó mucho la atención lo de los tambores, 
todo, entonces iba allá frecuentemente como a ver cómo tocaban, a ver qué podía aprender, y en ese 
tiempo se rumoró entonces del Petronio, que iban a sacar un bus para irse acá varia gente de la 
Javeriana (Sabogal, 2008). 

Dentro de ese grupo estaban Manuel Antonio Rodríguez, profesor de las universidades 

Javeriana y Santo Tomás, Swami Duque y Leonel Merchán, con quien Sabogal crearía más 

tarde el grupo Pambil. Así fue como Sabogal asistió al Festival Petronio Alvarez de 2005 y 

tuvo un encuentro con la música del sur del Pacífico que recuerda así: 

Pues lo que me llamó la atención fue lo que sentí realmente, al oír esa música… como lo que sentí al 
oír esos grupos de marimba que… me hacían mover todo, entonces yo… y ese ritmo que es tan 
particular, no?, y que tienen como tanta riqueza, los currulaos y todos los ritmos que manejan ellos, 
no?, como el ritmo general de la música Pacífico que es una cosa… como impresionante, y eso me 
movió mucho por dentro y desde ese entonces pues como que yo soy así… sentí la cosa y me apasioné 
(Sabogal, 2008) 

En ese momento, Adrián Sabogal y Leonel Merchán se empezaron a interesar seriamente 



por la música del sur del Pacífico. Tanto que en una ocasión les pidieron que organizaran 

un taller de marimba para un colegio de Bogotá. Como sentían que les faltaba algo de 

conocimiento del tema para hacer algo así, contactaron al marimbero guapireño Guillermo 

Rentería. Sin embargo, este último tuvo que viajar a Guapi y por eso los presentó con 

Ferney "Lawey" Segura que para ese momento ya llevaba un buen tiempo tocando con 

varios grupos de Bogotá. Al ver que Sabogal y Merchán tenían tanto interés en aprender de 

esta música, Segura,  Rentería y Yair Caicedo empezaron a enseñarles prácticamente sin 

cobrar un solo peso, aplicando los métodos de enseñanza con los que habían aprendido en 

la Casa de la Cultura de Guapi bajo la tutela de Héctor Sánchez. 

 

En 2007, cuando faltaban veinte días para el Festival Petronio Álvarez, Sabogal y Merchán 

decidieron armar un conjunto para participar allí y crearon el grupo Pambil junto con 

Guillermo Rentería y Yair Caicedo. A partir de esa presentación, los dos bogotanos 

desarrollaron un fuerte sentido de amistad con los dos músicos guapireños. Tanto así, que 

Guillermo Rentería los invitó a pasar una temporada navideña en su casa en Guapi. Según 

Sabogal, este viaje, sirvió para profundizar en su conocimiento de la música del sur del 

Pacífico: 

Uno se entera como de esa fortaleza que tienen, esa fuerza y ese aguante y como ese viaje que tienen 
ellos ahí cuando tocan los tambores… prácticamente es en todo. Cuando ellos se meten al río a nadar, 
eso, tienen una fuerza impresionante, se mueven con una facilidad, tienen mucho contacto con el 
agua, con el río, todo el tiempo. Entonces nosotros digamos asimilábamos toda esa fuerza con esa 
fuerza que mantienen ellos al tocar, y que siempre es una cosa, que se necesita perrenque pues pa’ 
tocar un tambor de esos. No es pues uno llegar y… y es como esa situación y esas condiciones tan 
extremas y lamentablemente como tan de calidad de vida, no hay mucho, me entiende?, sino que todas 
las condiciones hacen que la gente sea muy fuerte, y como muy de aguante y eso. Entonces ellos en la 
música me di cuenta que está muy reflejado eso. Como estar ahí, estar tocando y luego se viajan ahí 
horas y horas y horas y… pueden seguir ahí, entonces eso es como mucho de eso. Y pueden quedarse 
en un mismo arrullo una hora fácilmente, ahí viajando… en el río,  viajando ahí… y el amor, el amor 
que le tienen ellos a su música, y el respeto. Entonces desde ese tiempo como que… como que le 
hemos cogido mucho más respeto a esa música, mucho más… o sea, un respeto infinito, es una cosa 
de verlos allá… muy apropiados de eso y con mucho amor hacia esa música (Sabogal, 2008) 



Después de su primera presentación en el Petronio, el grupo se ha seguido manteniendo 

unido y para 2009 es uno de los que tienen mayor movimiento en Bogotá, a pesar de que 

usa un formato muy tradicional y no pretenden hacer proyectos de fusión. Por esta razón, 

Pambil se presenta principalmente en ambientes de auditorios universitarios y fundaciones. 

Sin embargo, también han empezado a tener cierta presencia regular en sitios de rumba 

como Galería Café Libro, a los que siempre va el mismo público de aficionados que ha 

empezado a estar pendiente de Pambil y de otros grupos de marimba.  

 

Además de Sarmiento, Monsalve, Castaño, Medina, Sabogal y Merchán, hay un buen 

número de músicos bogotanos que han estado relacionados con el proceso de expansión de 

la red de la marimba en Bogotá en los últimos diez años. Algunos de los más importantes 

son Alejandro Montaña, Samir Aldana, Jorge Sepúlveda, Juan Sebastián Ochoa y Mateo 

Molano. 

 

Alejandro Montaña es percusionista sinfónico de la Universidad Javeriana. Se conoció en 

el liceo Integral Creativo con Juan David Castaño y Urián Sarmiento y es integrante de la 

Mojarra Eléctrica desde su creación en 2002, a partir de la participación de Bámbara 

Urbana en el Festival Petronio Álvarez. Actualmente también hace parte del ensamble de 

marimba de chonta de la Universidad Javeriana y tiene un trío de marimba tradicional, 

guitarra y contrabajo, llamado Incipiente. Este conjunto tiene un carácter más experimental 

y no aborda directamente los ritmos del Pacífico, pero la Mojarra Eléctrica es claramente 

una orquesta pensada para el baile y ha tenido mucha actividad en distintos sitios de rumba 

de Bogotá. 

 



Samir Aldana es un antropólogo que decidió dedicarse a la música y específicamente a la 

interpretación del clarinete en agrupaciones de fusión. Después de estudiar en el Centro de 

Orientación Musical Cristancho, hizo parte de Bámbara Urbana y de agrupaciones como 

la Mojarra Eléctrica, Cururpira y Tumbacatre. Actualmente toca clarinete en el grupo 

Primero mi Tía, dedicado a la fusión de jazz con músicas tradicionales con un enfoque 

experimental. Este grupo es dirigido por Jorge Sepúlveda y hace parte del colectivo la 

Distritofónica, fundado en 2004 por el guitarrista Alejandro Forero. 

 

Jorge Sepúlveda es un baterista que tras haberse dedicado al rock y al ska empezó a 

investigar sobre la música de las costas colombianas. Ha tocado con Hugo Candelario 

González, Juan Sebastián Monsalve, Antonio Arnedo, Curupira, Alé Kumá y el grupo que 

dirige actualmente, Primero mi Tía. También se desempeña como profesor de batería en la 

Universidad Javeriana. 

 

Juan Sebastián Ochoa es Ingeniero de Sonido y pianista jazz de la Universidad Javeriana. 

Según él mismo cuenta, “un hermano me paso unos disco de Buscajá primero y me dijo 

“escuche esta música del pacifico” y no era capaz de escuchar cuatro canciones seguidas, 

porque me parecía muy triste y muy fuerte. Y tiempo después seguí escuchando y fui a un 

Petronio hace como unos 5 años y me encantó la música de Marimba” (Ochoa 2007). A 

partir de la experiencia en el Petronio, que como se puede ver, cambió notoriamente la 

percepción de Ochoa, al igual que la de varios otros músicos entrevistados, éste se dedicó a 

conseguir información sobre la música del sur del Pacífico. Ochoa realizó en 2003 una 

investigación para elaborar un método didáctico sobre la música de gaitas del sur de 

Bolívar. En la actualidad está trabajando en la segunda parte de ese método, enfocado en la 



música de marimba.  

 

Mateo Molano es un guitarrista bogotano que actualmente se desempeña como director del 

grupo Tumbacatre. Este conjunto ha participado varias veces en el Festival Petronio 

Álvarez  y, al igual que la Mojarra Eléctrica, está más orientado a la música de baile que a 

las fusiones experimentales. Aunque Tumbacatre ha tenido una presencia importante en 

varios sitios de rumba de la ciudad, según Molano, las presentaciones no generan los 

suficientes ingresos como para cubrir las necesidades del alto número de integrantes. Por 

eso él está viendo amenazada la continuidad del grupo. Algo similar sucede con la 

Mojarra Eléctrica. Esto se debe a que los grupos orientados a la música de rumba son 

generalmente más grandes y deben tener una actividad permanente para conformar un 

público que los reconozca. Por el contrario, en el caso de los grupos de fusión 

experimental, las actividades son más esporádicas, y el número de integrantes es menor, 

por lo que los músicos siempre saben que esta no va a ser su fuente principal de ingresos. 

En estos casos, la mayoría de músicos trabajan como profesores en academias o 

universidades donde haya programas de música, de manera que puedan tener unos ingresos 

estables. 

 

Traducciones: World Music, multiculturalismo y patrimonio intangible 

 

Como se puede ver en los párrafos anteriores, la aproximación de músicos bogotanos a la 

música de marimba de chonta, especialmente a través de la figura de Gualajo y del Festival 

Petronio Alvarez, implica una tensión entre distintas lógicas musicales. Por un lado, 

aparece la añoranza por la existencia de una música completamente integrada con su 



entorno, anclada en una geografía específica y en unas prácticas cotidianas, cuyos 

parámetros de calidad no se miden con los criterios de producción de la industria 

discográfica. Por otro lado, está la necesidad de los músicos que trabajan en ciudades como 

Bogotá o Cali, de desarrollar proyectos propios, en un medio musical altamente mediado 

por la academia y la industria. En esta tensión está presente de forma inevitable la idea de 

que en algún punto es necesario hacer traducciones en el sentido de la música. Esta 

necesidad de traducción es algo común en muchas músicas recientes y está estrechamente 

ligada con los discursos de la world music, el multiculturalismo y el patrimonio intangible. 

Sin embargo, es precisamente una mirada atenta a estos discursos lo que permitirá mostrar 

de qué manera las traducciones musicales se convierten en última instancia en el triunfo de 

una lógica musical sobre otra. 

 

World music es un término que se ha popularizado en las últimas dos décadas en la 

industria y la academia, y que hace referencia en términos generales a las músicas otras, es 

decir a las músicas cuyas sonoridades, contextos y significados se apartan de la tradición 

de las músicas urbanas europeas y norteamericanas (Ochoa, 2003). En primera instancia, 

world music parece ser un término positivo para la valoración de sonidos que alguna vez 

fueron rechazados. Sin embargo, es evidente que el discurso de la world music está 

nombrando la otredad musical desde unos lugares muy concretos. El término surgió 

concretamente en Inglaterra, en el verano de 1987 cuando se hizo una reunión entre 

representantes de distintos intereses de la industria musical para buscar una solución a los 

problemas de mercadeo que generaba la presencia cada vez más notoria, en circuitos 

masivos, de músicas provenientes de distintas partes del mundo (Ochoa 2003, p.30). Los 

distribuidores estaban en problemas porque no existía una categoría que facilitara la 



clasificación de estas músicas en las tiendas o en los listados. Y esta dispersión no solo 

afectaba a los ejecutivos de la industria, sino a los mismos músicos que no podían hacer 

circular sus productos en circuitos más allá de un reducido número de interesados.  

 

Como menciona Ochoa, la existencia de una nueva categoría ayudó a visibilizar 

enormemente estas músicas (2003, p.31). Pero también ayudó a visibilizar otras cosas. 

Especialmente las carreras de algunos músicos pop que rápidamente se convirtieron en el 

puente privilegiado entre las músicas locales que estaban buscando un mercado y el 

aparato industrial que tenía la fuerza para hacer ese encuentro posible. La world music 

adoptó así una dinámica basada en la mirada al otro por parte de artistas del primer mundo. 

Un músico pop europeo o norteamericano "descubre" sonidos que han estado ocultos a los 

oídos occidentales y los usa para desarrollar un proyecto artístico que hace permanente 

referencia a las raíces y a lo auténtico, usando lo local y la otredad como una marca de 

mercadeo. De esta forma las posibilidades de circulación de las músicas locales se amplían 

a niveles insospechados y los músicos acceden a las ventajas de la industria musical. Esta 

relación puede ser vista por muchos como una situación de ganancia para todos: el público 

gana la posibilidad de oír cosas nuevas sin tener que viajar, las culturas locales se 

revalorizan en los imaginarios del centro, la industria se fortalece, etc. Sin embargo, en 

palabras de Ochoa, “Como en el encuentro colonial, es el músico del primer mundo el que 

tiene la posibilidad de abrirle (o cerrarle) las puertas a músicos provenientes de África, 

Asia o América Latina. El problema son los mecanismos desiguales de poder a través de 

los cuales se da el ingreso a la industria musical y su reconocimiento a nivel mundial” 

(Ochoa 2003, p.31-32).  

 



En otras palabras, siempre se necesita un “traductor”, un enlace que posea los contactos 

dentro de la industria, que maneje el lenguaje de la producción, de los contratos y del 

mercadeo. Que sepa modificar las sonoridades para hacerlas atractivas para un público 

acostumbrado a la música popular. Y este traductor por lo tanto, va a tener un poder 

inmenso sobre las músicas y los músicos locales que en principio no tienen la llave de 

acceso a los mecanismos de la industria. Como resultado, la toma de decisiones sobre la 

música, sobre el sonido y en últimas sobre la producción de un determinado significado 

musical va a estar en cabeza del músico conectado con la industria, que a su vez está 

obligado a pensar en los términos de ésta. Así, este tránsito que hacen las otras músicas, de 

la etnomusicología a la industria musical, y que se da con el surgimiento de la world music 

(Feld, 1995, p. 101), es también el momento en el que la música del mundo se convierte en 

“un significante de la industrialización triunfante de la representación sónica global” (Feld, 

citado por Ochoa 2003, p.34). Es decir, las músicas locales que pretendan ser mercadeadas 

por fuera de su lugar de origen deben obedecer en primera instancia a los imperativos de 

una industria y en este sentido deben renunciar a muchas de sus particularidades sonoras, 

pero especialmente a la parte más densa de su significado local. Como dice Veit Erlmann: 

“world music aparece como el paisaje sonoro de un universo que, con toda la retórica de 

raíces, ha olvidado su propia génesis: las culturas locales” (Erlmann citado por Ochoa 

2003, p.106).  

 

En el caso de la música del sur del Pacífico este proceso de traducción ha seguido 

diferentes etapas. En primer lugar, la experiencia de Peregoyo y su combo Vacaná en los 

años sesenta y setenta abrió la posibilidad de escuchar currulaos en un formato 

instrumental diferente al del conjunto de marimba. Aunque el trabajo de Peregoyo no fue 



continuado inmediatamente por algún grupo similar, el efecto de esta intervención fue 

enorme, ya que muchos colombianos escucharon por primera vez un currulao en formato 

de orquesta y sin ninguna marimba, y “Mi Buenaventura” se convirtió en sinónimo de este 

género. Años más tarde, las orquestas Guayacán y Niche, aunque dedicadas casi por 

completo a la salsa, contribuyeron a la expansión de las orquestas por el valle del Cauca y 

generaron un interés por la música de este formato en todo el Pacífico. Posteriormente, 

Hugo Candelario González, habiendo salido de Guapi para estudiar música en Cali, formó 

el grupo Bahía y empezó trabajar con el formato de orquesta, pero incluyendo la marimba 

y haciendo evidentes los ritmos de subdivisión ternaria que había conocido en su infancia 

en Guapi. Al mismo tiempo, las exigencias del Festival Petronio Álvarez de música del 

Pacífico, creado en 1997, introdujeron una serie de transformaciones en el sonido musical 

con el fin de estimular la innovación, facilitar la organización y establecer una base 

comparativa para la evaluación de los participantes. A raíz de esto se importaron y 

popularizaron elementos como las marimbas temperadas, las canciones de cinco minutos 

de duración, los cortes de percusión, los solos virtuosos de marimba, etc.  

 

La conexión entre la world music y la música del sur del Pacífico consiste entonces en las 

similitudes que hay en las dinámicas de transformación y específicamente en la necesidad 

de traducir la música a unos sonidos familiares para públicos urbanos. Esta tensión la están 

sintiendo tanto los grupos de Bogotá como los grupos de los pueblos del Pacífico. Por 

ejemplo, Benigna Solís dice que, aunque ella es defensora a ultranza de las expresiones 

más tradicionales, ha empezado a introducir instrumentos eléctricos en su grupo, los Belajé 

del Pacífico, porque:  



Nos falta un poquito más de culturización en esa parte, a los pobladores de este país. Primero, por el 
problema racial que hay en este país, por el sólo hecho de ser un ritmo negroide, la gente “Ay, no, no 
sé qué”, y le pone todos los parámetros, los hijueputas peros, para no bailarlo, ya?, entonces por eso 
yo… Yo digo eso. Que le pongan todos los peros habidos y por haber, siendo que es una cosa que se 
puede bailar tranquilamente, y es una cosa que le alegra el corazón y que le llega a todo el mundo. 
Pero entonces no, como es un ritmo negro, entonces no (2007). 

En este ejemplo, la traducción es necesaria para sobrellevar un condicionamiento racial 

que según Solís se impone en la audición y comprensión de la música. En otras palabras, se 

necesita de cierto blanqueamiento para hacer la música más accesible.  

 

Ahora, el asunto de la traducción tiene una clara relación con el concepto de esquizofonia 

que plantea Steven Feld y que hace referencia al “rompimiento entre un sonido original y 

su reproducción o transmisión electroacústica” (1995, p.97), o en otras palabras, a la 

ruptura en la cadena significante que se produce cuando un sonido es extraído de sus 

condiciones originales de producción. Según Feld, en las últimas décadas estamos viviendo 

la fase final de la esquizofonia, que consiste en “la total portabilidad, transportabilidad y 

transmutabilidad de cualquier ambiente sonoro” (1995, p.98). Los problemas de sentido en 

la escucha musical que esto puede generar son muchos. Y son éste tipo de problemas 

precisamente los que desvirtúan la idea optimista de que la world music es una fuerza 

pluralista y democrática que rescata el valor de lo local. Ante el desvanecimiento del 

sentido, de la familiaridad y de la funcionalidad con que se produce y escucha la música en 

niveles locales, los músicos no tienen otra salida que hacer ajustes en el sonido y el sentido 

de la música para hablar en el lenguaje de sus nuevos públicos. Todo esto porque 

efectivamente la música no es un lenguaje universal. Ana María Ochoa menciona uno de 

los ejemplos más conocidos en Colombia: “El paso de Carlos Vives de la empresa 

colombiana Sonolux (con quien produjo su primer disco de éxitos) a la maquinaria 

productora de los Estefan en Miami, se manifiesta claramente en la redefinición de su 



estilo musical que apela a un sonido “latino” minimizando algunos de los elementos del 

vallenato que lo arraigan más fuertemente a un ámbito de consumo colombiano” (2003, 

p.54).  

 

En efecto, desde este cambio Carlos Vives empezó a dirigirse a un público latino residente 

principalmente en los Estados Unidos, que no está familiarizado como el público 

colombiano con el sonido de gaitas y de vallenato que había popularizado en sus primeros 

trabajos. Pero un cambio similar podría rastrearse antes en la carrera de este cantante, sólo 

que a un nivel más local. Cuando se conformó el grupo de “La Provincia”, después de la 

participación de Vives en la serie de televisión “Escalona”,  el público bogotano descubrió 

de repente que el vallenato – que hasta entonces había estado relegado a las clases bajas y 

al transporte público – podía ser escuchado en las casas de las clases medias y altas porque 

estaba siendo hablado en un lenguaje urbano más familiar. Durante varios años entre las 

clases altas de Bogotá fue muy común oír decir cosas como: “A mí no me gusta el 

vallenato. Pero sí me gusta lo que hace Carlos Vives”. Y este fenómeno no se produjo 

exclusivamente porque Vives hubiera encontrado una fórmula mágica musical que 

combinara sonoridades rurales y urbanas, sino especialmente porque él tenía los contactos 

en la industria y estaba en una posición estratégica para conseguir financiación, acceder a 

las compañías disqueras, adelantar una agresiva campaña de mercadeo y al mismo tiempo 

mantener una buena relación con músicos locales como el acordeonista Egidio Cuadrado. 

Es decir, Vives asumió el papel de traductor en una manera similar a como lo asumieron 



otros traductores de la world music, como Peter Gabriel4. Así, esta dinámica no surge con 

el término world music sino que se ha dado históricamente en situaciones donde se 

presentan diferencias de sentido musical acompañadas de relaciones asimétricas de poder. 

En Colombia este ha sido el caso de Lucho Bermúdez con el porro, o de Pedro Morales 

Pino con el bambuco5. Así mismo, varios de los músicos bogotanos que están trabajando 

con música del sur del Pacífico, están también, consciente o inconscientemente, directa o 

indirectamente, cumpliendo con este rol al embarcarse en una traducción de géneros como 

el currulao, la juga o el bunde para oídos bogotanos. Un caso diciente es el de Juan David 

Castaño y el grupo la Revuelta. Pero otro ejemplo más al norte del Pacífico es el de Iván 

Benavides actuando como productor de Choquibtown, un grupo de rap del Chocó, y 

siguiendo el ejemplo de lo que hizo el músico inglés Richard Blair con grupos de fusión 

como Bloque de Búsqueda y Sidestepper. El caso de Hugo Candelario González es 

bastante llamativo porque se trata de un músico nacido y criado en Guapi, que tuvo un 

proceso de formación formal y extenso por fuera de su pueblo, y que ha estado regresando 

para investigar la música y generar cada vez más conexiones con circuitos comerciales y 

de world music. 

 

Sin embargo, se puede decir que en el corazón de los significados que conecta el discurso 

de la world music se encuentra siempre un proceso de traducción que está atravesado por: 

1) la transformación de la relación entre música y lugar, bien sea por la pérdida de anclaje 

                                                 
4 En Bogotá también se presentó el fenómeno contrario, es decir, de personas que relacionaban el vallenato de 
Vives con una élite y se identificaban más con el vallenato de Diomedes Díaz. Este es un fenómeno que sólo 
parcialmente podría explicarse en términos de estrato socio-económico. 
5 Estos dos ejemplos han sido mencionados como casos de blanqueamiento musical por las implicaciones 
raciales de la transformación del sonido (Hernández, 2007; Wade, 2002). En el caso de la música del sur del 
Pacífico, la raza es igualmente un elemento protagonista. Sin embargo, no quiero limitar el carácter de las 
transformaciones de la música del sur del Pacífico exclusivamente al aspecto racial porque difícilmente se 
podría decir que es el único eje determinante de los cambios. 



de las músicas “locales” a un determinado lugar, o por un proceso de relocalización como 

el que se está viviendo en el caso del Petronio Álvarez en Cali 2) la consecuente 

relocalización de la producción y la distribución por intervención del capital y 3) los 

cambios en el sonido y en el sentido musical que se producen como resultado de las 

obligatorias transformaciones de la industria. Esta dinámica es seguida por muchos 

procesos de traducción de músicas locales para públicos masivos y urbanos, al margen de 

que reciban o no el nombre de world music. Pero lo más importante es que toda la idea de 

traducción proviene precisamente del hecho de que las músicas tienen significados 

distintos para distintas personas. Los sonidos que pueden hacer sentido y mover las fibras 

más profundas de alguien en una vereda de Timbiquí, pueden ser completamente 

ininteligibles, cacofónicos y primitivos para alguien de Bogotá o Miami. Al mismo tiempo, 

así como Carlos Vives contribuye a la construcción de un sonido “pan-latino global” 

(Ochoa, 2003, p. 54), así también la inserción de la música del Pacífico en circuitos de 

world music contribuye a la construcción de un sonido “otro” global. Esto se debe a que la 

negociación de los significados musicales, se dan siempre en los términos de unas 

relaciones de poder asimétricas. 

 

Multiculturalismo 

 
En general multiculturalismo hace referencia a “un amplio rango de articulaciones sociales, 

ideales y prácticas” (Hall, 2000, p.209) pero normalmente se usa para denotar una serie de 

políticas con respecto a la diferencia cultural que se han venido adoptando en contextos de 

aceleración de intercambios culturales en el capitalismo tardío. En el caso de Colombia, a 

partir de la Constitución Política de 1991 el país empezó a reconocer las diferencias étnicas 



y culturales que existen dentro del territorio y la estrategia adoptada para este 

reconocimiento ha sido principalmente la de las acciones afirmativas, una de las muchas 

formas en que los estados han abordado la cuestión del multiculturalismo.  

 

Esta tendencia inaugurada con la nueva constitución, con su marcado énfasis en la 

protección y el reconocimiento de minorías étnicas y culturales, ha producido cambios en 

la forma en que las poblaciones negras e indígenas se identifican a sí mismas. La aparición 

de una identidad étnica del Pacífico tuvo que ver en gran medida con el objetivo de algunas 

organizaciones de lograr una fuerza regional capaz de negociar con el estado los términos 

de su inserción en la sociedad y la economía a partir del Artículo transitorio 55 y la ley 70. 

Sin embargo, desde 1995, empezaron a producirse diferentes acontecimientos que 

impidieron una mayor proyección del poder de negociación de las comunidades negras: 

invasiones a los territorios por parte de los actores armados, imposición del poder armado 

por medio de acciones violentas, extorsiones, desplazamiento forzado (especialmente en 

áreas de interés agrícola), reclutamiento forzado y combates entre grupos6. La llegada de 

los grupos armados a la región estuvo acompañada de los cultivos ilícitos y de la guerra del 

estado (de la mano de Estados Unidos) contra la producción de drogas. Pero también 

estuvo acompañada por la llegada de otros intereses que vieron en la región una enorme 

posibilidad para desarrollar proyectos altamente rentables como la siembra de palma 

africana y los cultivos de camarón. Todo esto ocurrió dentro de un período relativamente 

corto en el que la modernidad irrumpió en la zona con pocas de sus promesas y muchas de 

sus contradicciones, transformando radicalmente la vida de las poblaciones del sur del 

                                                 
6 Ver documento del PCN (Proceso de Comunidades negras) “La tragedia humanitaria del Pacífico 
colombiano” (2009).  



Pacífico. 

 

A pesar de que el estado ha contribuido por acción o por omisión a varias de estas 

transformaciones, los discursos de valoración e inclusión de las poblaciones negras que se 

construyeron alrededor de las acciones afirmativas, siguen apareciendo en el lenguaje 

oficial, aunque de maneras cada vez más contradictorias. Por ejemplo, entidades como el 

Ministerio de Cultura, la Gobernación del Valle del Cauca y la Alcaldía de Cali apoyan 

cada año la realización del Festival Petronio Álvarez y en todas sus comunicaciones e 

impresos se resalta el carácter pacífico y fraternal del festival. Sin embargo, como 

mencioné anteriormente, en ningún momento se ha planteado que el Festival contribuya a 

la creación de una estructura comercial o industrial que vincule decididamente a los 

pueblos del Pacífico. Al mismo tiempo, las iniciativas gubernamentales orientadas a la 

población rural negra de la región se enfocan principalmente en aspectos culturales – como 

en el caso de la Ruta de la Marimba – pero no en el desarrollo de infraestructuras. Así, en 

muchos de estos apoyos a la cultura del Pacífico negro subyace el mensaje de que en la 

población negra reside solamente el empoderamiento cultural, mientras que las ganancias 

económicas van a otras manos. La contradicción está resumida en este párrafo de uno de 

los documentos del PCN (Proceso de Comunidades Negras) titulado “La tragedia 

humanitaria del Pacífico colombiano” (2009): 

Con los reconocimientos constitucionales pudieron estos pueblos hacerse visibles en el panorama 
nacional y se comenzaron a honrar sus conocimientos, comportamientos y espiritualidad, pues cada 
vez eran más evidentes sus contribuciones en la preservación de espacios de alta diversidad biológica 
como el Pacífico. No obstante, estas lógicas culturales en el manejo de sus espacios de vida no han 
tenido el reconocimiento del gobierno, porque estos territorios tienen recursos que son estratégicos 
para un capital transnacional egoísta, cuya avidez crece con la posibilidad de la firma del Tratado de 
Libre Comercio, T.L.C. con los Estados Unidos de América. 

La política multiculturalista del estado colombiano, basada en la idea del reconocimiento 



de las minorías a través de acciones afirmativas, está sujeta a una permanente 

contradicción por la situación que ha generado la dinámica simultánea de la guerra contra 

las drogas, el conflicto armado y el estímulo a la inversión de grandes capitales dentro de 

un enfoque neoliberal. Como consecuencia, aunque hay una clara revalorización de las 

manifestaciones culturales locales, en un pueblo como Guapi y para un negro nacido allí es 

muy difícil, si no imposible, llevar una vida estable y tranquila. Esta es la principal razón 

por la que personas como Ferney Segura, Guillermo Rentería y Yair Caicedo han decidido 

radicarse en Bogotá y explotar allí todo lo que han aprendido sobre la música de marimba.  

 

1.1. Folclor y Patrimonio intangible 

 

Más allá del congelamiento de unas determinadas manifestaciones como representativas de 

una región o de la nación, el efecto más poderoso del folclor consiste en crear, en el 

sentido común, la idea de que existe una esencia y de que esa esencia debe ser buscada, 

protegida y conservada para evitar su desaparición. Esto explica por qué sigue siendo tan 

común encontrar afirmaciones fuertemente esencialistas detrás de las reivindicaciones de la 

cultura local. A manera de ejemplo, la cantaora guapireña Benigna Solís hace un uso 

frecuente de términos como “netamente primitivo” o “exactamente tradicional” para 

referirse a manifestaciones musicales de sus abuelos que están siendo amenazadas por las 

vertiginosas transformaciones en la música. En un comentario sobre la selección de los 

jurados del Festival Petronio Álvarez comentaba:  

Los jurados que traen que yo no sé de dónde los sacan ni de dónde los inventan, pero son… no 
saben absolutamente nada de currulao, o sea, son didácticos, y licenciados en música, pero no 
tienen ni idea de un canto, un currulao tradicional por ejemplo. Entonces yo la otra vez hablaba 
con un grupo que había venido de Guapi, por ejemplo, y me decían. “Pero es que esta gente ni 



siquiera tienen idea qué es un currulao exactamente tradicional, entonces cómo van a calificarlo a 
uno”, ellos me hacían la pregunta a mí, entonces yo les decía “es que esas son las cosas mal 
hechas, que hacen” (Solís, B. 2007, cursivas añadidas). 

Ante los cambios acelerados, la primera reacción consiste en tratar de oponer una versión 

congelada de “lo tradicional”. Pero por esta vía, al fijar las manifestaciones que se pueden 

considerar auténticas – es decir, “verdaderas representaciones del alma popular” – el 

folclor crea una división rotunda y profundamente problemática entre lo tradicional y lo 

popular. En ese sentido Abadía Morales escribe que con una ojeada a nuestro folclor 

“Aprenderemos a distinguir lo auténtico de lo falso en las expresiones que se nos muestren; 

lo autóctono de lo que está en vía de aculturación, y lo folclórico de lo simplemente 

popular” (1977, p.16).   

 

Esta división entre lo tradicional y lo popular ha sido una cuestión recurrente en los 

estudios musicales en Latinoamérica. Según Ana María Ochoa, el problema radica en que, 

a diferencia de lo que sucede en el mundo anglosajón – en el que el término popular se 

asocia principalmente con la cultura masiva – en América Latina las músicas populares  

“han abarcado polémicamente tanto lo urbano como lo rural, lo folclórico como lo masivo” 

(Ochoa, 2001, p.48). Sin embargo, el musicólogo Juan Pablo González, fundador de la 

Rama Latinoamericana de la Asociación Internacional de Estudios de Música Popular 

(IASPM) ha insistido en establecer una definición que contribuya a delimitar el espacio de 

lo popular, al menos para fines académicos: 

Entenderemos como música popular urbana una música mediatizada, masiva y modernizante. 
Mediatizada en las relaciones música/público, a través de la industria y la tecnología; y 
música/músico, quien recibe su arte principalmente a través de grabaciones. Es masiva, pues llega a 
millones de personas en forma simultánea, globalizando sensibilidades locales y creando alianzas 
suprasociales y supranacionales. Es moderna, por su relación simbiótica con la industria cultural, la 
tecnología y las comunicaciones, desde donde desarrolla su capacidad de expresar el presente, tiempo 
histórico fundamental para la audiencia juvenil que la sustenta (González, 2001).  



Cabe aclarar que con base en esta definición la IASPM ha adoptado la política de rechazar 

en sus congresos, propuestas de ponencias que giren alrededor de músicas tradicionales o 

folclóricas (no mediatizadas, no masivas, no modernizantes). Así, aún en el ámbito 

académico existe una tensión permanente entre los polos de lo tradicional anclado en el 

pasado y lo popular dinámico, moderno y mediatizado. Y esta misma polaridad se siente 

fuertemente en el delicado equilibrio que los músicos deben mantener entre el respeto a sus 

tradiciones locales y la posibilidad de vivir de la música como una profesión.  

 

Una tensión similar está presente en el concepto de patrimonio intangible. Este consiste 

básicamente en una serie de lineamientos y definiciones que surgen en la UNESCO y que 

han sido gradualmente incorporados a las políticas culturales de diversos países. El 

patrimonio intangible es una reedición de muchos de los supuestos del folclor, pero se da a 

nivel de políticas públicas dirigidas a la revaloración de las culturas locales, incluyendo 

tradiciones orales, costumbres, lengua, música, bailes, rituales, fiesta, medicina, etc. La 

idea que subyace detrás de esta concepción es la de otorgarle un carácter positivo 

intrínseco a lo local. De esta manera, el patrimonio intangible, "al resaltar el valor de lo 

cultural, tiende a invisibilizar condiciones de opresión, discriminación o contextos políticos 

conflictivos en torno a las expresiones o el ámbito en el cual se encuentran" (Ochoa, 2003, 

p.119). Pero además el patrimonio intangible se vislumbra desde una óptica optimista 

según la cual lo que antes era solamente cultura se puede convertir en una industria y en 

fuente de ingresos para la población local. Estos enfoques del patrimonio intangible se 

encuentran en la dinámica de festivales como el Petronio Álvarez o el Festival de la 

Marimba. De hecho, Nino Caicedo, en su  libro El Festival de la Marimba y la Música del 

Pacífico tiene un apartado especial sobre el patrimonio inmaterial y en algunas de sus 



reflexiones al respecto dice: 

Se hace menester invitar a empresarios y dueños de los festivales del mundo en donde se consume 
esta música para que, terminado el festival, nuestros artistas puedan consolidar los contactos que los 
llevará a participar en festivales del verano (…) Tarde o temprano el país firmará nuevos tratados y 
tendrá que irse acogiendo a exigencias de normatividad internacional no acostumbrados por nosotros. 
(…) Tenemos que entender que la globalización nos obliga a asociarnos, a trabajar con una 
agremiación que nos cobije y nos defienda (…) para que de esta manera podamos entre todos disfrutar 
de las oportunidades que brindan los tratados internacionales y no tener que sufrir las exclusiones a 
que éstos obligan a los mercados menos competitivos (Caicedo, 2008, p.84). 

Actualmente, tanto en los discursos del folclor como en los de patrimonio intangible, está 

presente una permanente tensión entre la conservación esencialista de la música y la 

tolerancia a los cambios que esta debe sufrir para su aprovechamiento en términos 

económicos. Un ejemplo claro se encuentra en la figura de Benigna Solís, quien hace una 

continua defensa de lo “netamente tradicional”, mientras introduce instrumentos modernos 

en su propio grupo para facilitar el acercamiento del público. Pero otro ejemplo tal vez más 

diciente es el del marimbero Ferney “Lawey” Segura, ya que por su edad y por su 

condición de migrante ha estado más expuesto que otros a este tipo de tensiones. Segura 

nació en Guapi y, aunque escuchó música de arrullos y currulaos desde niño, para él ésta 

siempre fue una música de viejos. Su interés por la música del sur del Pacífico empieza a 

los diez u once años de edad con el proceso que inició Héctor Sánchez en la Casa de la 

Cultura, de manera que, a diferencia de muchos otros guapireños de mayor edad, Segura 

tuvo un acercamiento formal y sistemático a esta música desde el primer momento en que 

tuvo la intención de aproximarse a ella. Tan solo unos años después, viaja a Bogotá y 

empieza a trabajar, tanto con orquestas de baile que incluyen música del sur del Pacífico en 

su repertorio, como con grupos de fusión experimental. Segura es alguien que manifiesta 

un marcado gusto por la salsa y el reggaetón y que no tiene ningún reparo en modificar el 

formato de una agrupación o en hacer arreglos innovadores. Sin embargo, el hecho de que 



sea marimbero, negro y de Guapi, inevitablemente lo rodea de un aura de tradición y de 

“verdad” con respecto a la música que se ha convertido en un verdadero patrimonio para su 

desenvolvimiento en Bogotá. En este caso, pareciera que el sentido común sobre lo 

folclórico determinara gran parte de la percepción que muchas personas tienen de Segura. 

Y a los músicos bogotanos les interesa proyectar esa imagen que proporciona tener en el 

grupo a alguien con una conexión “real” (de lugar y de raza) con la música tradicional. Lo 

paradójico es que a Segura le interesa participar en esos grupos precisamente para no 

limitarse a lo tradicional, sino para crecer como músico profesional y explorar nuevos 

horizontes musicales, lo cual es mucho más fácil de hacer en Bogotá que en Guapi. 

 

Conclusiones 

Los cambios en la música de marimba y sus entornos culturales son procesos altamente 

complejos que difícilmente se podrían explicar con un modelo sencillo. Desde un análisis 

marxista se podría caer en la tentación de decir que estos obedecen a los cambios 

económicos (estructurales) producidos en la región por la asimilación de un modo de 

producción capitalista. Sin embargo, en todo caso sería imposible – y además inútil – 

afirmar que los cambios en la música han sido reflejo directo de una necesidad económica, 

como tampoco aportaría mucho decir que las posibilidades comerciales se han abierto 

exclusivamente como resultado de los cambios musicales. Más bien, lo que se observa es 

una retroalimentación mutua y progresiva entre distintas fuerzas que terminan alimentando 

un mismo proceso modernizador, que muchas veces se contradice con los discursos 

particulares involucrados en esta dinámica. Un ejemplo de una relación así, es la 

esquismogénesis que Feld (1995) describe entre la world music y el world beat. Mientras el 

discurso de la world music promueve un gusto por las raíces auténticas, el world beat 



obliga a hacer concesiones de estilo para obtener un beneficio comercial. El resultado de 

esta negociación es la creación de una música que apela a la autenticidad habiendo perdido 

sus características más locales.  

 

Esta misma relación se encuentra entre varios elementos involucrados en la música del sur 

del Pacífico: por un lado están las características mismas de la música tradicional (patrones 

repetitivos, formas abiertas, letras improvisadas), la historia de marcación y persecución de 

esta música, el gusto por lo tribal y lo primitivo y los discursos del multiculturalismo y el 

patrimonio intangible que revalorizan lo tradicional en diferentes maneras. Todas estas 

fuerzas convergen en un interés genuino, por parte de músicos urbanos y rurales, por 

recuperar esta música e  impedir que deje de existir y se convierta en una pieza de museo. 

Pero conscientemente o no, lo que los músicos quieren recuperar es mucho más que unos 

determinados sonidos musicales. Lo que está en juego es toda una lógica musical que 

incluye aspectos epistemológicos (lo que la música dice) y ontológicos (lo que la música 

es). Esta lógica tribal imaginada, en conjunto, parece ser lo que interpela a los músicos y 

despierta su deseo, más que el sonido mismo. 

 

Por el otro lado están las inevitables condiciones económicas, los imperativos de la 

industria fonográfica, la modernización progresiva de todas las esferas de la vida en la 

región, el impacto de las músicas urbanas occidentales en los oídos y los gustos de los 

músicos rurales, la ininteligibilidad rítmica y a veces armónica de la música de marimba 

para oídos urbanos, etc. Estos elementos se unen en una fuerza modernizadora que, aunque 

muchas veces no aparece de forma explícita en los discursos de los músicos, sí está 

presente de modo evidente en su cotidianidad y sobre todo en el sonido de la música que 



hacen: una música cuidadosamente producida y acabada con todas las herramientas 

disponibles, diseñada para ser disfrutada por un público anónimo es espacios definidos. 

Esta lógica moderna parece ser la que determina en última instancia las decisiones y 

actuaciones de los músicos. 

 

Un ejemplo concreto de cómo opera esta relación se puede observar en la música de un 

grupo como La Revuelta. Mientras que su director, Juan David Castaño, resalta en sus 

discursos el valor artístico del delirio causado por la repetición y el trance – lo tribal – la 

propuesta musical de La Revuelta busca precisamente dar a la música ese tipo de emoción 

nueva y sorprendente que José María Samper (1878) echaba de menos obedeciendo a unas 

lógicas de la tradición musical europea que entienden el arte como innovación. Es decir, 

hay una negociación permanente en la que la lógica tribal aparece avasallada casi siempre 

por la lógica moderna.  

 

Sin embargo, en el transcurso suceden muchas cosas que desafían tal avasallamiento. Los 

músicos al tocar en una parranda actúan la identidad tribal que los interpela. Y en esta 

actuación el trance imaginado se convierte en realidad. Por eso es imposible afirmar que 

haya una subsunción total de lo tribal a lo moderno. Es posible que, si se ve de esa manera, 

se deba más bien a que nosotros, observadores modernos, sólo podemos acceder al 

problema desde una óptica moderna. Por eso encontramos tan determinantes los productos 

y los niveles de ventas y vemos tan poca validez estadística en las parrandas y los trances. 

Por eso damos importancia a los cambios y nos dejamos de interesar por lo que 

efectivamente permanece. Y tal vez por eso mismo creemos que es más valioso leer un 

artículo sobre música tradicional que bailar currulao durante horas. Lo cierto es que la 



música del sur del Pacífico representa una lógica cada vez menos visible, cada vez más 

ajena para músicos y académicos y cada vez menos frecuente en nuestra mónada 

asfixiante. Eso mismo la convierte en algo absolutamente necesario.   

  

Bibliografia 

Abadía Morales, Guillermo. (1977), Compendio general de fokclore colombiano. Bogotá, 

Instituto Caro y Cuervo. 

Agier, Michel. et al. (1999), Tumaco: Haciendo ciudad. Cali, Universidad del Valle 

Becerra, Harold. (2008), Gualajo, un pez marimbero del Pacífico Sur, en: Periódico 

Cultural La Palabra edición 187 [en línea],  disponible en 

http://lapalabra.univalle.edu.co/gualajo.htm, recuperado:18 de abril de 2009. 

Birenbaum, Michael. (2006), “La música pacífica al Pacífico violento”. En Revista 

transcultural de Música No. 10. [en línea] , disponible en: 

http://www.sibetrans.com/trans/trans10/birenbaum.htm , recuperado:19 de mayo de 2009. 

Caicedo Córdoba, Nino. (2008), El Festival de la Marimba y la Música del Pacífico. Cali, 

Gobernación del Valle del Cauca. 

Castaño, Juan David. (2009, 22 de enero), entrevistado por Hernández, Oscar. Bogotá. 

Feld, Steven. (1995), “From Schizophonia to Schismogenesis: The Discourses and 

Practices of World Music and World Beat”, en  Marcus, George (comp.) The Traffic in 

Culture. Berkeley, University of California Press. 

Festival Petronio Álvarez (2008), Reglamento del XII Festival de Música del Pacífico 
Petronio Álvarez [en línea] , disponible en: 
http://dintev.univalle.edu.co/cvisaacs/index.php?option=com_content&task=view&id=4
23&Itemid=1, recuperado:27 de mayo de 2009 
 



González, Juan Pablo. (2001). “Musicología popular en América Latina. Síntesis de sus 

logros, problemas y desafíos” En: Revista Musical Chilena 55/195. [en línea] , disponible 

en: http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=S0716-27902001019500003&script=sci_arttext , 

recuperado:17 de junio de 2009 

 

_____. (2000), “Conclusion: The multi-cultural question”, en: B. Hesse (ed.), Un/settled 

multiculturalisms. Diasporas, Entanglements, Transruptions. pp. 210-255. London, Zed 

Books 

Hernández Salgar, Oscar. (2007), “Colonialidad y poscolonialidad musical en Colombia”. 

En Latin American Music Review. 28/2. Austin, University of Texas Press 

“La tragedia humanitaria del Pacífico colombiano”. (2009), en documentos del PCN 

(Proceso de Comunidades Negras),  [en línea] , disponible en: http://lapluma.wae-

energy.com/index2.php?option=com_content&do_pdf=1&id=1609 , recuperado: 14 de 

junio de 2009.  

Marín, Ana Cristina. (1997), “El Pacífico: el futuro está en las raíces” En Revista Palabra. 

5/63, pp. 4-5, Cali, Universidad del Valle. 

Medina, Tito (2009, 21 de febrero), entrevistado por Hernández, Oscar. Bogotá. 

Miñana Blasco, Carlos. 1990. Afinación de las marimbas en la costa pacífica colombiana. 

Un ejemplo de la memoria interválica africana en Colombia. Documento inédito. 

http://www.docentes.unal.edu.co/cminanabl/docs/MARIMBAScmi%F1ana.pdf (Consulta 

el 25 de mayo de 2009) 

Monsalve, Juan Sebastián  (2008, 7 de octubre), entrevistado por Hernández, Oscar. 

Bogotá. 

 

Ochoa, Ana María. (2003), Músicas locales en tiempos de globalización. Bogotá, Editorial 

Norma. 



_____. (2001). “El sentido de los estudios de músicas populares en Colombia”, en 

Cuadernos de Nación. Músicas en transición. Ochoa, Ana María y Cragnolini, Alejandra 

(coords.). Bogotá, Ministerio de Cultura.  

 

Sabogal, Adrián (2008, 20 de septiembre), entrevistado por Hernández, Oscar. Bogotá 

Samper, José María. (1878), “De Honda a Cartagena.”en Borda, josé Joaquín (ed) Cuadros 

de costumbres y descripciones locales en Colombia. Bogotá, Editorial Francisco García 

Rico[en línea] , disponible en: 

http://www.lablaa.org/blaavirtual/literatura/cuac/cuac39b.htm , recuperado: 19 de mayo 

2009 

Sarmiento, Urián (2009, 10 de marzo), entrevistado por Hernández, Oscar. Bogotá  

Segura , Ferney (2009, 5 de junio), entrevistado por Hernández, Oscar. Bogotá.  

Solís, Benigna. (2007, 12 de agosto), entrevistada por Hernández, Oscar. Cali  

Tascón, Héctor (2007, 14 de noviembre), Intervención en el Encuentro de Investigadores de 

Música de Tradición Popular del Pacífico Colombiano. Universidad del Valle. Aud. Carlos 

Restrepo, Cali. 

Torres, José Antonio (2008, 12 de agosto), entrevistado por Hernández, Oscar. Cali 

Valverde, Umberto. (1997a),  “Pacifico: la musica del siglo XXI, un mundo por descubrir” 

En Revista Palabra 5/59, pp.3. Cali, Universidad del Valle. 

Wade, Peter. (2002),  Música, raza y nación: música tropical en Colombia. 

Bogotá,Vicepresidencia de la República de Colombia. 


