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De currulaos modernos y ollas podridas

Oscar Hernandez Salgar

Nosotros somos una reserva mundial, nosotros. 86nmmws
una reserva mundial Unicamente a nivel de musioa, &
nivel de muchas cosas, nosotros los negros defipaci
(Solis, B., 2007).

“Cada vez se abre mas el interés por estas musiegsuna
“modita”, ojala que no se quede en “maodita”, ojafue eso

trascienda, en Bogotd méas que en cualquier otio”sit
(Monsalve, 2008)

En 1878, el influyente literato, periodista y piabit del siglo XIX José Maria Samper
escribia en su textbe Honda a Cartagenayna descripcién de un currulao, o baile de

negros observado a orillas del rio Magdalena:

Aquella danza es una singular paradoja: es la iflidast en el movimiento. El entusiasmo falta, y en
vez de toda poesia, de todo arte, de toda emocil@e,drofunda, nueva, sorprendente, no se ve en
toda la escena sino el instinto maquinal de laesaehpoder del habito dominando la materia, pero
jamas el corazon ni el alma de aquellos salvajea @#vilizacion. Ninguno de ellos goza bailando,
porque la danza es una ocupacion necesaria conlguiEra otra. De ahi la extrafia monotonia del
espectaculo (...) La vida para esas gentes no s tmiajo espiritual, ni una peregrinacion soaial,
siquiera una cadena de deleites y dolores fisepsimplemente una vegetacion, una manera de ser
puramente mecénica (1878).

El baile que presencido Samper probablemente nbaataompafiado por la musica que hoy
conocemos como currulao, pero podria tratarse denirsica repetitiva, de formas abiertas
y con un gran componente de improvisacion como emiairas musicas de la didspora
africana. Al parecer Samper interpretaba la augateuna gran narrativa como la ausencia
de un arte y la falta de grandes contrastes comadancia de emociones musicales. Pero
especialmente veia con desprecio el hecho de gubadiarines se dejaran llevar por el

“‘instinto maquinal de la carne”. Esto coincide comchas de las apreciaciones que



insistentemente relacionaban las practicas musiced® una supuesta falta de moral
(excesiva corporalidad) y ausencia de espiriturdgrpso de la gente negra durante el siglo
XIX (Birenbaum, 2006). Alguien que se dejaba llegtarante horas por un trance musical
sin que esto significara un mejoramiento de si misnravés del arte, no podia ser visto
como sujeto de progreso en una nacion que se asiedrado en el espejo de Europa. Estas
mismas razones llevaron a que durante varios siglushas musicas negras fueran
consideradas como diabdlicas, o musicas que enegrmnde los casos dificultaban la

relacion con Dios. De alli se puede rastrear togahistoria de relacion conflictiva entre la

iglesia catdlica y, por ejemplo, la masica de maandel sur del Pacifico, como la que se

hace evidente en la leyenda del Padre Mera (A8£9, p.225).

A pesar de esta historia de marcaciones colonagativas, en las Ultimas décadas muchas
musicas han empezado a retomar algunas de lagerésticas que hacian tan despreciable
a la musica de negros en el siglo XIX. A raiz deXplosion de lavorld musi¢c masicos de
todo el mundo estan avidos por encontrar masicé&ntcas, puras, con alto nivel de
improvisacion, que conserven patrones repetitifmspas abiertas, que estén integradas a
la vida cotidiana de algun grupo humano, y queaggih con instrumentos de fabricacion
artesanal. Esto ha llevado a que muchos music&ogdeta desarrollen marcados procesos
de identificaciobn con la musica del sur del Paocific especialmente con la musica de
marimba de chonta. Segun ellos, o que mueve faif@mente su interés es el caracter
“tribal” y al mismo tiempo complejo de esta musicge puede aportar elementos
novedosos para salir de las logicas sobre-simatlis de las musicas urbanas. Muchas

veces su accionar se presenta ademas como urugotamco interés es el de rescatar esta



musica de la extincion y divulgar ante el mundooaigie no ha sido suficientemente

valorado.

Sin embargo, en el presente texto cuestionaré pkinteamientos mostrando como en las
formas actuales de circulacion de esta musica siblpabservar una confrontacion entre
I6gicas totalmente diferentes — y tal vez irreclialgies — sobre la muasica y lo musical. Asi
mismo pretendo mostrar como en esta dinamica hay légica musical que se esta
imponiendo sobre la otra a pasos agigantados, aaeda con convertir el pretendido
rescate de las tradiciones en una sentencia deentara esto, haré en primer lugar un
breve anélisis de la forma en que el Festival R&trdivarez de masica del Pacifico ha
contribuido a acelerar los cambios en la musicapDés describiré las logicas sobre la
musica utilizadas por algunas figuras clave de dstamica y por Ultimo mostraré la
relacibn de esta red con discursos de alcance Igldrmo el multiculturalismo, el
patrimonio intangible y lavorld musicpara explicar las asimetrias que se encuentran en
esta relacion y los riesgos concretos que entraf@gste caso la vision optimista sobre el

rescate de lo tradicional.

El Festival “Petronio Alvarez” y el Festival de laMarimba

En el mes de agosto de 1997, por iniciativa de @errRatifio, funcionario de la
Gobernacion del Departamento del Valle, se conwacprimer Festival de Musica del
Pacifico “Petronio Alvarez”. Uno de los propdésitied festival, segin se comentaba en una
revista universitaria de ese afo era “vincularDgdartamento del] Valle al Pacifico, no
so6lo en su infraestructura vial y econdmica, sarlién en el area cultural”. Pero también

se buscaba, “lograr que los musicos consolidados| grais, tomen la riqueza de esta



musica y empiecen a trabajar y experimentar cai éMlarin, 1997, p.5). Como se puede
ver, se trataba de una iniciativa gubernamentaapamente dirigida a utilizar la musica
como un recurso de explotacion que podia traerfioewepara la regién, pero apelando al

mismo tiempo a un discurso de identidad.

Asi, la ideologia dominante del festival Petronivakez en 1997 contrasta claramente con
el caracter conservacionista que tenian en susosniotros festivales de musicas

tradicionales del pais. Los gestores del festiealan la intencion de explotar el caracter
“inmaculado” de esta musica con el fin de impaetanercado, aunque no necesariamente

en beneficio directo de las comunidades del Pacific

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

Doce afos después, el festival ha tenido un enampacto a nivel nacional e

inevitablemente ha producido profundas transforores en la musica del Pacifico. El
“Petronio”, como es llamado familiarmente por eblicb, se ha realizado todos los afios
desde 1997 en el segundo o tercer fin de semanmetelde agosto. Las primeras once
versiones se hicieron en el Teatro al Aire Libre @ristales, de la ciudad de Cali, y las
tltimas dos versiones se hicieron en la Plaza s Bafiaveralejo, en la misma ciudad. A
raiz del festival, la musica del Pacifico ha sidoypctada a unos niveles que eran
inimaginables hace tan sélo unos afios y esto s#eprer, tanto en la difusion del festival
como en el reconocimiento de las agrupaciones.gi@gos de marimba que concursaron

en 1997, por ejemplo eran desconocidos por el quibliegro, no poseian ninguna



grabacion propia y tenian muy pocas posibilidadgesodar en otros escenarios fuera de sus
poblaciones de origen. Por el contrario, los cosemtes de 2009 en la misma categoria son
grupos que tienen un amplio reconocimiento entr@utdiencia, han realizado grabaciones
en estudio, han realizado giras y han asistidostivédes por fuera de Colombia. Asi
mismo, en las ultimas versiones el festival ha admtcon un amplio cubrimiento de
medios de comunicacion nacionales. Hoy en dia,eéloRio es el punto de referencia
obligado para cualquier persona que quiera aprosena la muasica del Pacifico (norte o
sur). Claramente esto ha producido a su vez undtoabre el sonido de la musica del sur
del Pacifico y sobre sus usos. Los cambios quenpalsado el festival en la percepcion
sobre la musica y la cultura de la region son tagttan variados que no resulta nada facil
hacer un listado. Sin embargo, voy a tratar derirgfe a los puntos mas importantes
clasificandolos en dos grandes areas: los cambigeade identidad y los cambios en el

sonido musical.

Los cambios a nivel de identidad tienen que vergpalmente con el hecho de que, desde
su creacion, el “Petronio” se ha convertido en rhgpal punto de encuentro de los
inmigrantes del Pacifico radicados en la ciudadCadi. El festival no solamente ha
ofrecido un espacio para la reproducciéon de mudbdas manifestaciones culturales de las
poblaciones del Pacifico, sino que ha contribuiderear una identidad comun entre
personas provenientes de lugares muy distintos, ut@n gran variedad de tradiciones
musicales, que poco a poco han ido conformandoampiejo cultural mas o menos
unificado, o que por lo menos se presenta comertaél contexto del festival. Esto ha
generado una serie de transformaciones en lassegpiaeiones sobre la musica del sur del

Pacifico, que ha pasado de ser un conjunto de esaéadiones culturales dispersas, a ser



vista como el principal sello caracteristico de gren comunidad imaginada, cuyo centro
se ubica ahora en Cali. Este proceso ha ido deal®onson la creaciébn de una nueva
“identidad del Pacifico”, cada vez mas urbana, peasacterizada por una alusion
permanente a los imaginarios de lo rural; cadanvég “pacifica” en oposicion a la dificil

situacion de violencia que se ha vivido en la negyocada vez mas en dialogo con lo
global, como un intento por superar los imaginamgp®e marcaron esta zona durante

décadas como la més aislada y atrasada del pais.

Ahora bien, esta identidad regional que en elvake muestra como un gran logro de
voluntades colectivas, no esta exenta de discusigues se trata de una identidad
producida en Cali, por blancos del interior y dd@a los negros del Pacifico. Esta critica

se siente en el siguiente comentario que hacenta@a guapirefia Benigna Solis:

No, no me interesa participar en el Petronio. Elgiie el Petronio Alvarez me diga a mi qué le efrec
a los negros del Pacifico, ese dia yo participel éretronio Alvarez, y con eso le digo todo. Poresie
que el Petronio Alvarez no puede ser un poco deosetpdos los afios viniendo aqui y a poner a
saltar a un poco de blancos aqui, eso no pueds Betronio Alvarez. El Petronio Alvarez no puede
ser un festival, que es el festival mas importaelesuroccidente del pais en este momento, para que
ciertas personas de la ciudad de Cali vivan biesl sesto de los negros qué. Y ojald eso quede
grabado y lo publiquen. La comida que les dan &éd®res que vienen es pésima. El alojamiento es
jartisimo. No son animales, son personas, ellosla@protagonistas, la gente que viene al Petronio
Alvarez, viene a aprender de ellos, son ellos lestienen todo que dar, porque el publico y lagent
que viene de Bogotd y de diferentes partes deilamdes de Colombia no les van a ensefiar nada,
entonces como tal hay que tratarlos bien. (2007).

En efecto, las condiciones de hospedaje de logipartes del festival son muy precarias y
el festival no desarrolla ninguna accion que busgeeerar un impacto directo en las
poblaciones. Por el contrario, los musicos queateparticipar, deben ensayar duramente,
reunir dinero de donde puedan para desplazarsea Gadi faltar a sus trabajos para llegar
con tiempo al festival, y presentarse aunque sgpanhay pocas posibilidades de ganar.

Estas criticas se han hecho desde hace tiemporgdaizacion, pero la intencién original



se sigue haciendo evidente, por ejemplo, en loegtiobg de la décimo-segunda versién del

festival realizada en 2008. Estos eran:

1.- Ofrecer a los compositores, musicos e intéeprde la musica del Pacifico la oportunidad deadar
conocer sus trabajos en el &mbito cultural y &tiste Colombia y del exterior.

2.- Fomentar los procesos de, preservacion, coasiérvy transformacién de la masica vernacula del
Pacifico, acordes con las nuevas sensibilidadesgrobllos de la muasica popular en el ambito
nacional e internacional.

3.- Convertir la ciudad de Santiago de Cali ereeti® de investigacion y difusion de la musica del
Pacifico.

4.- Brindar desde Santiago de Cali un gran eveuitaral de caracter popular que sirva como fuente
de atraccion a visitantes y genere nuevos desasrethpresariales y turisticos.

5.- Incentivar el interés de musicos, compositgoesductores, intérpretes e investigadores en el
estudio e interpretacion del pacifico. (ReglametebXIl Festival de Musica del Pacifico Petronio
Alvarez, 2008)

Como se puede ver, el festival sigue estando aemea Cali y en los usos que se le pueda
dar a la musica desde Cali. La relacidon con losicogsdel Pacifico se presenta
simplemente en términos de una “oportunidad” qudeseda a estos para mostrar su
trabajo. Esto no es solamente un asunto de redadgid-estival no ha adelantado acciones
notorias, encaminadas directamente a fortaleceprasticas musicales locales y por el
contrario espera que, de alguna manera, los muamasechen el espacio que les abren
para darse a conocer y probablemente para insergar<circuitos comerciales. Lo que
desconoce esta vision es que en la gran mayolis dasos, las posibilidades econémicas
y de auto-agenciamiento de los musicos ruralesge¢am en conseguir la forma de
participar en el festival. Por esta razon, las agedke negocios que se han organizado en las
ultimas versiones — precisamente con el objetivtadiditar el contacto de los musicos con

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

A pesar de estas condiciones, el festival siempreabido con mucha expectativa por los
negros del Pacifico residentes en Cali, debidoeaeguel Unico espacio en el que pueden

encontrarse masivamente alrededor de elementosnesnan una ciudad que ha tenido



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

transformaciones que se han producido a raiz gtavée

Por otro lado, ademéas de la construccion de unauehato identitario dirigido a los

inmigrantes, el festival ha introducido, o ha ayalaa acelerar varios cambios de
importancia en las practicas musicales del surPaelifico. Algunos de ellos se habian
venido configurando desde el Festival del Currupesp otros surgen a partir del Petronio
y al consolidarse estan contribuyendo a transfotoda la 16gica musical de los géneros
del sur del Pacifico a través de un acelerado poode modernizacion. Los cambios méas

visibles son:



1) La delimitacion del formato del conjunto de maya como sin6nimo de la musica del
sur del Pacifico. A pesar de que en algunas paiasicomo en Tumaco o en Esmeraldas
(Ecuador) se utilizan distintas configuraciones awijunto de marimba, y a pesar de que
en la regién hay géneros exclusivamente vocalefgstival ha establecido un formato
estandar para todos los grupos: “Un cununo maamhe@uauno hembra, un bombo macho,
un bombo hembra, guasas, cantadoras (cantorabastp (4), 1 marimba tradicional de
chonta del Pacifico colombiano, interpretada par ardos marimberos” (Reglamento del
XIl Festival de Musica del Pacifico Petronio Alvar€008). Esto ha llevado a que los
grupos de Tumaco tengan en escena a dos bombezoBagan exactamente el mismo
patron, produciendo un sonido que de todos modaofesencia de grupos en los que hay
bombo arrullador y bombo golpeador. Adicionalmeesta delimitacidn excluye géneros

como los alabaos o los cantos de boga, que somogérecales.

2) la imposicién de un estandar para la duraciéhadecanciones. Segun las reglas del
festival, debido a su presentacion en escenay tidnsmisiones en vivo por television, las
canciones deben durar entre 3 y 5 minutos. Esteebbho que se delimite la forma de las
canciones a través del uso de cortes y contratdesguos de antemano. De hecho, el
concepto mismo de “arreglo” parece haber incursloren la musica del sur del Pacifico a
partir de esta delimitacion temporal. Antes deféssivales, una cancion podia durar diez o
guince minutos y nadie sabia en qué momento pa@dizaa Normalmente, en el contexto
de una parrandalmaile de marimbagl marimbero o una cantaora empezaban haciendo un
llamado vocal, eran seguidos por el resto del edojy la voz lider decidia cuando llegar

al coro o cuando terminar. Un gran porcentaje deletea podia ser improvisada,



especialmente al llegar al coro que es de cardaesponsorial, y estas secciones de
pregunta respuesta podian durar mas de cinco msirgito hacer ningin cambio en la

forma. Sin embargo, a partir del Petronio los gaupaben exactamente y con anticipacion
gué cortes hacer, cuantas veces se debe hacecarada incluso cuantos compases debe
durar el solo de marimba. El impacto de esta tcansdcion es significativo pues hace que
la musica deje de ser una circunstancia que acanjpafida cotidiana, una “ocupacion

necesaria como cualquier otra”, como la definiapdetstvamente José Maria Samper

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

3) Las improvisaciones en la marimba y la introdiucalel virtuosismo. Segun la mayoria
de marimberos, incluyendo a los maestros de majau, el toque de la marimba tiene tres
posibilidades: el borddon, que es un patron melodjue se toca en el registro grave
practicamente sin modificaciones durante toda tiéa y que da la base armodnica; la
requinta que es el patréon que se toca en el regigjudo y cuya principal funcion es
acompafar ritmicamente a las voces; y las revyates son los adornos que cumplen la
funcion de generar algo de contraste y jalonardesleraciones de tempo que casi
invariablemente se producen en los géneros de\gsidadi ternaria como currulao o juga.
Antes del Petronio, las revueltas eran adminisgrgular el marimbero de forma muy
cuidadosa y ocurrian simultdneamente con los c&insembargo, desde la primera version
del Petronio se establecié un premio al mejor prede de marimba y esto ha llevado a que
en las canciones se abran espacios para que laaamprovise sola, sin sonar al tiempo
con las voces, de manera que el marimbero puedanas jurado su habilidad con el
instrumento. El protagonismo de la marimba, impldspor el festival, también ha llevado

a usar marimba en algunos géneros que normalmehigcéan con sélo voces y percusion.



4) La adopcion de recursos para “prender” al pablclo largo de las diferentes versiones
los grupos han identificado que el apoyo del pabéis de vital importancia para aumentar
las posibilidades de triunfo. Por eso se han detzip recursos musicales que tienen un
efecto inmediato en la audiencia. Uno de los mésuo@s consiste en iniciar con un bunde
(género binario lento, con subdivisidon binaria)gdraun corte de bombo e iniciar el coro en
ritmo de currulao tras un llamado de la voz lidesta transicion formal era escasa si no
impensable en contextos rurales en los que el leorsirve para las fiestas y el bunde se
toca en chigualos (velorios de nifios) o en otrogecdos de caracter religioso. De hecho,
en las ultimas versiones se ha vuelto normal caakabaos como introducciones a
currulaos o jugas. Esto contrasta fuertemente toener que algunas cantaoras de edad
manifiestan al tener que cantar alabaos sin qua hayerto nadieEso es llamar a la
muerte porque silicen. Claramente hay una relocalizacion de laiimde la musica, que
ya no gira alrededor de las practicas cotidianem que se enfoca en interpelar a un

publico y a un jurado.

5) La composicion de canciones originales con depeovocadoras. Por exigencia del
concurso, todos los grupos deben presentar al mar@sancion inédita. Esto de por si es
toda una innovacién, ya que la mayoria de canciened sur del Pacifico utilizan textos y
melodias de procedencia anonima que se recombisadifdrentes formas segun la
situacion particular en la que se interpreta laicaisSin embargo, la composicion de
canciones originales ha servido para estimulaofapetencia de los grupos que quieren
llamar la atencion del publico. Por eso, la mayaigalos textos originales se refieren

apasionadamente a temas que coinciden con laspales preocupaciones del publico,



como la corrupcion de los politicos locales, ldencia del conflicto armado, los vacios en
el sistema de salud, o la escasa atencion a la€iducen la region por parte del estado.
Algunas pocas se refieren a asuntos mas privados) tas relaciones amorosas y muchas
otras se refieren de manera general a la visioramtoa del lugar de origen y el anhelo

sincero de paz de la comunidad “pacifica” (BirembaR006).

7) El uso de marimbas temperadas e instrumentogietés. Las marimbas solian hacerse
de manera artesanal y la afinacion en la constinate las placas se definia “a oido”. Sin
embargo, en los dltimos diez afios y de maneragdarebn la generalizacion de los solos
de marimba, se ha vuelto practicamente una noroaa twn una marimba temperada. En el
festival es muy dificil escuchar marimbas no teragas, a no ser que se trate de
marimberos reconocidos y de edad. Esto es apegias & se tiene en cuenta que tanto el
publico como los musicos llevan ya varias generssoescuchando musica de afinaciéon
temperada a través de géneros comerciales conaiska @ la balada pop, que han tenido
una influencia enorme en el Pacifico. Asi, los magros jovenes guardan cierto respeto
por los marimberos de edad que usan marimbas npeten|s, pero prefieren tocar en
marimbas temperadas porque se identifican mas cbm @&finacion y porque esto

simplemente amplia sus posibilidades de obten@remio. Por otro lado, los musicos han
visto que los grupos con mayor éxito por fuerafdstival son los que participan en la

categoria libre y no en la categoria de conjuntondeimba. Este es el caso del Grupo
Bahia, que a partir de su participacion en var@siones del Petronio logré un cierto

reconocimiento que se tradujo en conciertos, ved&agsliscos y giras. Por esta razon
algunos de los musicos que primero se presentda @tegoria de conjunto de marimba,

introducen nuevos elementos como bajo eléctriderizao computadores en el escenario y



se presentan en la categoria libre. Asi, aunquaipdado el festival delimita el formato
instrumental para el conjunto de marimba, por d&o abre nuevas posibilidades al
permitir el uso de practicamente cualquier recurassical en la modalidad libre. Esto
construye la percepcion de que la flexibilidad em caracteristica de musicas mas

modernas, mientras las manifestaciones tradicisr@@eesponderian a esquemas rigidos.

Adicionalmente a las modificaciones que se hanymiold en la muasica a raiz del Petronio,
en diciembre de 2008 se realiz6 el primer Festledh Marimba en el marco de la Feria de
Cali, por una iniciativa de Nino Caicedo, Secretade Cultura y Turismo del
Departamento del Valle del Cauca. Caicedo naciQ@bdod, pero ha residido en ciudades
como Bogot4 y Cali, y es reconocido como compogirmuchos de los éxitos de la
OrquestaGuayacan Asi como en el Festival de la Leyenda Vallenat@scoge cada afio
un Rey Vallenato, el Festival de la Marimba idepdo Nino Caicedo escoge un Rey de la
Marimba. Una de las motivaciones para esta deciesddiar un estimulo a los marimberos
jovenes para fomentar una tradicion musical quevesa punto de desaparecer en muchos
pueblos de la regién. Pero al mismo tiempo se bgseaalrededor de la figura del Rey de
la marimba se cree toda una mitificacion que ayudercadear esta musica en el resto del
pais, tal y como ha ocurrido con los reyes vallesiaque se han convertido en impulsores
de una industria musical con altos niveles de wemthora bien, la premiacion del rey de la
marimba se dificulta por el hecho de que la marirakm normalmente un instrumento
acompafante y solo hasta hace unos pocos afioesgkaado a usar para exhibiciones de
virtuosismo. Esta es una transformacion que ha isigulsada principalmente por José
Antonio Torres “Gualajo”, quien hoy en dia, paracinente, es considerado uno de los

marimberos mas tradicionales. Lo cierto es quecasio en el Festival de la Leyenda



Vallenata el Rey vallenato se escoge por su ird&pion de varios aires (paseo, merengue,
son, puya), para la escogencia del Rey de la Marig® establecieron unos aires de la
musica del sur del Pacifico. Segun Caicedo: “Qdesee ser el Rey de la Marimba debera
salir adelante inmediatamente termine la partiégpace su grupo y por indicacion del
jurado ejecutar uno de los siguientes ritmos: Jearrullo, Currulao, Patacoré, Pango,
Bereja, Bunde” (2008, p. 14). El problema que tiesta decision es que muy poca gente
en la regidn, incluyendo a musicos de mayor edadk tlara la diferencia musical entre un
patacoré y un berejd, o entre un bereju y un paBgmarimbero guapirefio Ferney Segura

(2009) comentaba hace poco en relacion con eseedagm

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

Lo interesante de este comentario es que, seaseaala l6gica de las denominaciones
genéricas usadas por maestros como Gualajo, mataale l6gicas ampliamente conocidas
y compartidas por los musicos jovenes. Por el aontren el comentario se puede advertir
la misma confusion que podria experimentar cuatquigsico urbano ante la ausencia de
criterios claros para utilizar una denominacionégga como pango, bereju, patacoré, etc.
Pero esto se debe principalmente a que los mugic@nes ya han interiorizado el

concepto occidental de género y por eso les redgliffail entender y aceptar una

explicacion que no haga referencia las diferengas puede haber entre elementos
musicales concretos. A primera vista, esto paresglidar algo mas que la simple

incomunicacién causada por una brecha generaci®adtata, por el contrario, de logicas

musicales distintas.



Todas estas transformaciones que abarcan desdandsos en la identidad hasta los que
se dan en el sonido musical, han hecho que la m8sivuelva mucho mas comprensible,
familiar y atractiva para oidos acostumbrados arlésicas urbanas occidentales. Pero al
mismo tiempo han hecho que la musica deje de sertwal cotidiano y rural para
convertirse en algo mas que un mecanismo retorgeca mterpelar a los jurados y a la
masa. Esa puede ser una de las razones por lastgsdestivales cada vez mas, congregan
a un buen numero de estudiantes de mdusica, espeoigl de Bogota, que estan
interesados en incluir algo de la muasica del sur Riifico dentro de sus propios
proyectos. Al mismo tiempo, por el hecho de hablarlna identidad cultural comdn de la
gente del Pacifico, el festival permite que losstasites se sumerjan de lleno en la
abrumadora sensacion de ser parte de una cultgra.rien otras palabras, la desaparicion
de algunas caracteristicas de una mdusica localrgl paraddjicamente sirve para la
construccion de una cultura musical negra masieh.v&z por esto, cada vez es menos
extrafio oir que los espectadores blancos del antdigan en forma despectiva: “jcomo se
ha llenado esto de blancos!”. Lo cierto es que Usioa de marimba — que estuvo a punto
de extinguirse en muchas poblaciones de la regiflesde hace afios ha entrado en un
acelerado proceso de blanqueamiento y modernizapi@ se ha pronunciado con las
conexiones que existen entre varios musicos de tBog@algunos maestros del Pacifico.
Algunos ven estas conexiones como un rescate ttadeion. Pero pocos reparan en el
hecho de que este movimiento puede estar legitimbrsdcambios modernizadores que ya
han venido ocurriendo en esta masica, y al miserago sancionando la desaparicion de

toda una epistemologia musical.



Algunas figuras clave

A continuacion haré una breve mencion de las meadias conexiones y de las logicas que
se ponen en juego en la relacién de algunos mus@otos sonidos de la marimba y el sur

del Pacifico:

José Antonio Torres Soljigambién conocido como “Gualajo”, nacié en la dar&anson,
de Guapi en diciembre de 1939 (aunque él dice gudecha de su cédula es errada y la
fecha verdadera podria estar a mediados de losrtagr Su ombligada se hizo sobre las
tablas de una marimba construida por su padreoyreatco desde el inicio su estrecha (y
“mégica”) relacion con la marimba. Durante la juwghde Gualajo, su padre, José Torres,
habia alcanzado ya una importante fama como marampeonstructor de marimbas, al
punto de que practicamente todos los turistas estipadores que preguntaran por la
musica de marimba eran remitidos a la casa dedoed. La fama de la familia ayudé6 a
gue Gualajo siempre estuviera rodeado, no sélasteimentos musicales, sino también de
personas blancas del interior que querian conoder dcerca de la marimba. El origen de
su sobrenombre es un pez, llamagmlajo, que es escurridizo y no nada en grupo, sino
solo. Dice Gualajo: “esa fue la chapa musical qeepudo mi papé a los quince afos”
(Becerra, 2008). Y en efecto, el estilo musical hagmpulsado Gualajo consiste en darle
mucho més protagonismo a la marimba, que antesl@exclusivamente la funcion de
acompafar a las voces. Segun varias personas,aonvestigador Héctor Tascon (2007),

la improvisacion en la marimba es algo que naceGmalajo.

! El investigador Carlos Mifiana (1990), por ejemyikité la casa de los Torres a finales de los &fopara
su investigacion sobre la afinacion de las marimpascuerda que este era un destino ampliamentecomn
como epicentro musical de la region.



Pero ademas de su virtuosismo, uno de los elemgo®snas han contribuido a hacer de
Gualajo una figura mitica es su propia forma deirilgis los conocimientos que tiene de la
musica del sur del Pacifico, que se mezcla con eslese magicos y con una

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

reciente, al preguntarle por su infancia en Guapalajo decia:

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

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

un aura de misterio y de inconmensurabilidad. S#@ e no una estrategia consciente,

Gualajo ha condensado esa forma de pensar en etmtonde laolla podrida al cual

recurre con frecuencia:

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



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

comentaba que Gualajo “ya se civilizd6 demasiadog gsta muy lejos de tocar la marimba
como la tocaba su padre José Torres, y que inslusg®wrmano Genaro toca mejor que él.
Lo cierto es que en los ultimos meses Gualajo haldeuna exposicion notoria en los

medios masivos de comunicacion nacionales a raigudeoronacion como Rey de la
marimba en la primera version del festival queesdizd en Cali en diciembre de 2008.
Pero desde mucho antes de esta coronacion, Gugajitevaba varios afios siendo

considerado como el mejor marimbero del pais. Bt ezon, practicamente todos los
musicos del interior que han querido aproximarse musica del sur del Pacifico lo han
buscado para que les enseiie algo de lo que sab&a Pasa de Gualajo han pasado un
sinnimero de musicos profesionales y aficionadiesaésados en ir mas alla del “Petronio”
en su conocimiento de esta muasica. Menciono a rommtion algunos de los mas

importantes.

Juan Sebastidan Monsalves un musico nacido en Bogota en 1973. Tuvo umaaion

en musica clasica desde los cinco hasta los veioti@fios, momento en el que se gradud
como compositor con un claro énfasis en la muscad@mica contemporanea. Sin
embargo, desde su adolescencia hizo parte del ffapa Sabinaliderado por su madre.
Paralelamente, a sus diecisiete afios empezabé@paarde la escena del rock en Bogota
como bajista eléctrico. Segun Monsalve, el éxite tjwo Carlos Vives con el vallenato

fue la principal razén por la que muchos musicegsirgcipios de la década de los noventa



se empezaron a interesar por las posibilidadesusierfes de rock y pop con musicas
tradicionales, ya que este suceso modificé la perée del vallenato por parte del publico
bogotano y abrié las puertas a otros tipos de sisEs mas experimentales. Esto
coincidio también con la creacion de un ensambldade en la Universidad Javeriana en
el que participaron varios musicos que hoy tienerc@muan el interés por la fusion de
musicas tradicionales colombianas con otros génbtossalve resalta que a partir de alli
todos estos musicos desarrollaron carreras enulagaga uno asumio una forma distinta
de abordar dichas fusiones: algunos, como Samuetd e orientaron hacia el latin jazz,
mientras que otros como Andrés Cabas, desarrollaropuestas enfocadas a la musica

pop y otros mas se concentraron en propuestasgeexperimental.

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

de la costa Atlanti¢aEl objetivo deCurupiraes explicado asi por Monsalve:

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

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

En lugar de condenar el atraso de las musicas s)\egradigenas en comparacion con la
musica europea, el objetivo @urupira es impulsar la “evolucion” de las musicas que

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

2 Sobre los grupos que iniciaron y consolidaron @imiento de gaitas en Bogota ver Rojas, 2005, p.79



valorizar la diversidad musical, pero persiste afante una perspectiva evolucionista.
Esto llevo a que Monsalve se interesara por lasgdel sur de Bolivar — que era una de
las musicas tradicionales menos conocidas en Baggi@sar del reconocimiento de los
Gaiteros de San Jacinto — y un poco después putsica del sur del PacificG@urupira
participé en el Festival Petronio Alvarez en 2003094 y como resultado de este viaje,
los integrantes del grupo decidieron incluir comatados en una produccion discografica
a José Antonio Torres “Gualajo”, al “Cholo” Valdama (cantante llanero) y a Sixto
Salgado “Paito” (uno de los principales gaiterok sig de Bolivar). A partir de este
momento, segun Monsalve el interésQeupira por la musica del sur del Pacifico se ha
ido intensificando. En 2008, por ejemplo, el grugalizé una gira por varios pueblos de la
region en la que se hicieron talleres y conciectmapartiendo escenario con marimberos
locales. Sin embargo, es claro que la ide€ueipira sigue siendo la de “desarrollar” esta
musica a un nivel profesional — desde Bogotad — anéesupuesta carencia de iniciativas

locales en las poblaciones del Pacifico. En patatbeaMonsalve:

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

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

Monsalve afirma que “todo parti0” de la presenc@gdiana en el festival Petronio
Alvarez, dejando de lado el hecho de que el fdstixistia cinco afios antes de la primera
participacion deCurupiray que a la par con la creacion del festival seioniin importante

y fructifero proceso de formacion de jovenes mssiw la Casa de la Cultura de Guapi.



Asi mismo, desconoce que desde que existe el tRetrel referente mas claro y visible
de “fusién” y “profesionalizacién” musical para aayoria del publico del Pacifico es el
grupo Bahia dirigido por Hugo Candelario Gonzalez. Las rasopara una postura asi
tienen que ver con que Monsalve tuvo una formaeidadémica altamente influenciada
por el discurso de la masica como ciencia, tuvo pndatica importante con el jazz, que
hace uso de armonias muy complejas, y despuézdreativiaje a la India cuya musica es
reconocida por ser altamente compleja en elemaitiogcos y arménicos. Lo anterior
indica que para Monsalve el nivel de evolucion da ondsica no esta dado necesariamente
en términos de mediacion técnica pero si en tésnilgocomplejidad formal y sintactica.
En este sentido Monsalve es explicito al decir lgueteresa el currulao porque es la
version “mas afro de todas [las versiones] del hatobEs en mi opinion, la mas compleja
a nivel ritmico” (Monsalve, 2008). Sin embargo,igsalmente explicito al sefialar que a
Curupira le interesa abordar de manera experimental eulagarménico. Esta es una
postura que propone la musica mas como un ejerioigtectual a través de la escuchay el

pensamiento, que como una vivencia fisica a trdetbaile.

Urian Sarmiento es un musico nacido en Bogota en 1976. Estudi6 lehiceo
Psicopedagdgico Integral Creativo, en donde conaddejandro Montafia, integrante de
la Mojarra Eléctricg y a Juan David Castafio, fundador del grupdRevueltaUn poco
mas tarde, en 1992, conocio a Juan Sebastian Menaadravés de un familiar y con él
formé una banda de rock llama&aesagio que funciond durante un tiempo en forma
paralela corMaria Sabina el grupo de la madre de Monsalve. Hacia 1995nteato fue
llamado a participar eMaria Sabinay por la misma época se empez0 a interesar por el

jazz e hizo parte del ensamble de Antonio Arneddaddniversidad Javeriana. En 1998



viajé a la India junto con Juan Sebastian Monsphbm aprender sobre otras musicas. En
este viaje ambos se encontraron con una situactad@jica: muchos de los musicos de
jazz con quienes interactuaban en ese pais norpdd@@rles mayor cosa sobre la musica
de la India porque habian sido formados en escueldsamericanas. Por esa razon, para
saber mas sobre esa musica se vieron obligadoss@rbmaestros en circuitos muy

diferentes a los del jazz. Después de esta expa&je®armiento decidid dedicarse a

Hacer el mismo proceso pero aqui en Colombia, dgnde tenia la imagen de éstos muisicos como
rurales, como que habia todavia en el campo mucisica.. y pues veia uno, ya en el Canal 11, a
veces veia uno cosas de negros sonando tamboriesraGolombia, no era nada hermético pues ya
circulaba informacion por ahi. Entonces ahi ya em@geir a la Luis Angel a buscar... empecé a ir al
Centro de Documentacion a buscar... y eso que uabastuscando, buscando y de repente aparece
alguien que tiene una grabacion, de repente apatezedi con todos estos discos que eran como 15
de Procultura, que hay por zonas, de musica llardala costa pacifica, de la Candela Viva,
Aguacerito Llové, entonces habia como muestricass@le marimba, de flauta de chirimia, de
clarinete, de jugas y en unas versiones pues gaabady bonitas, como por muasicos... como muy
auténticos que todavia no han tenido como esogrde ahora el contacto con un productor, o el
tener que pensar mas en la masica en un escenariolMisicos como mas sacados de alla de su
monte pues a grabar, o creo que inclusive grabaltfog2009)

Al igual que en el caso de Monsalve, Sarmientolaafize desarrollé un interés particular
por la musica mas “primitiva”, la que tuviera memosdiaciones, la que se interpretaba
“con instrumentos hechos a mano”. Esto se debjansél, a la sensacion de asombro ante
lo desconocido que sentia cuando no podia seguasgb histérico de una determinada
musica. Por esa razon empez6 a interesarse erslaanle gaitas del sur de Bolivar y mas
adelante en la musica de marimba. En medio debéstpueda, en el afio 2000, un grupo de
musicos amigos volvieron del Festival Petronio Adzay empezaron a hablarle sobre
Gualajo: “que era un maestro, que sabia explicostdos instrumentos, que improvisaba
COmo un verraco pues, que era como de los marimbesas virtuosos, no sé qué, que
sabia ensefar” (Sarmiento, 2009). Y uno de esogaamieunidé un grupo grande de

personas para participar en el Festival Petromiauélz de 2001.



Segun cuenta Sarmiento, una de las cosas que m@erde de esta experiencia es la
dificultad de sentir la subdivision ternaria a pedatener en primer plano el dosillo de la
marimba: “fue como mi primer contacto con el dosde la marimba, fue ahi. Porque este
man empezaba a tocar y uy no!, a mi me tocabarckrsaojos, cerrar los 0jos,

concentrarme, a todos, a todos” (Sarmiento, 20B8jo a pesar de las dificultades, el
grupo ocupo el tercer lugar en modalidad librepagir de alli nacié lo que hoy se conoce
como la Mojarra Eléctrica En 2003 Sarmiento hospeddé a Gualajo y a Paitsuen

apartamento, ya que habian sido invitados a gaati@n la grabacion del tercer disco de

Curupira

Eso fue tocar ahi todos los dias, eso llego gentelo. el dia éstos sefiores... no, no, no. Mi pareja, m

compafiera se fue esos dias, dijo “No, yo me vogiquale mi abuela, ti me avisas cuando se vayan
los maestros”. Ya estaba cansada..., se levantadamar a las 6 de la mafiana, estaba la casa
inundada de humo. No! era un caos. (...) Paito estaba&alculos, no podia tomar, pero Gualajo si a

veces se volaba y volvia a las 9:30, 10 de la n@aan una media de aguardiente, de ron, a darle.
(Sarmiento, 2009)

Segun comenta Sarmiento, lo que mas le llamo tecigte fue la complejidad ritmica del
currulao, pero también el velo de misterio con lpsemaestros mas viejos envuelven esta
musica, asi como su relacién con lo méagico y lbdlieo: “esas cosas asi como de magia,
y que pues yo las sentia y con la experiencia dedea también, estas musicas tan
repetitivas, tan circulares que van como buscandg® & muasico empiece a entrar en
algunos estados ahi especiales, yo sentia eniitB&so” (Sarmiento, 2009). Tal vez por
esta razon, Sarmiento dice que no le interesarteente bailable de las fusiones que se han
hecho con la musica del Pacifico, sino méas bierlausa fusiones de corte experimental y

dedicarse al registro de las expresiones mas ‘fivasl’ que aun existen en la region

Falta mucho mas registro de cantidades de musicmgstan todavia alla en esas veredas, regados en
esos pueblos tan alejados, tan de dificil accas®,sqn musicos mayores que no estan influenciados
por la radio, que no estan cefiidos a los limitesiefepo que estdn imponiendo de cosas de 3 0 4



minutos por el radio, por el escenario, etc. piegeoque todavia hace falta mucha, mucha

documentacion de todo esto, porque es que a lagfiress si, hay Socavén, hay Canalén, hay Naidy y
ya, esos son los casos, son los casos muy espscifituy concretos que... hacen una muestra
indudable de lo que hay, pero yo siento que paeadguverdad haya como un bagaje y algo de qué
agarrarse, se necesita que se saquen a la luzamyis de experiencias, de expresiones y de cantos

de versiones y de voces y de ritmos y de formaech que puedan servirle para la gente que viene
atras o para la gente que esta construyendo ysjagpmponiendo y que esta haciendo, o pa’la gente
que ya esta alld para seguir desarrollando y emslando esta musica, si?, porque los intentos de
coger la marimba o grupos de marimba y meterles jpajo, guitarra, bateria y eso como... no van

mucho mas alla (Sarmiento, 2009)

Como se puede ver, a pesar de que en este casmagpstura menos evolucionista que
con Monsalve, las ideas de “desarrollar” la musicaservirse de” ritmos y formas de
tocar, siguen estando presentes y de hecho sarelfustifica hacer un registro extenso de

las practicas musicales locales.

Juan David Castaficnacié en Bogota en 1974. Conocid a Alejandro Muentg a Urian
Sarmiento en el Colegio Integral Creativo, y seecdd con Juan Sebastian Monsalve. Por
esa eépoca, se intereso por el Hard core y el Pantkavés de estos géneros empezo a tocar
bateria. Cuando termind el colegio ingreso a leecarde Artes Plasticas en la Universidad
Nacional. En 1998 existia alli un grupo de musaeldrica llamadoCumbandadirigido
por Arturo Suescun, quien a su vez habia estadcioelado corMaria Sabina Castafio
fue llamado para hacer el llamador bajo la tutelatamborero sanjacintero Joche Plata
En este momento se empezé a interesar por la p@nads las masicas tradicionales tras
reconocer que para €l existia alguna afinidad esdtes sonidos y ritmos como los del
Hard core o el punk. En sus propias palabras:

Como que comparten las mismas... en mi caso yo siex#otamente lo mismo, si?, 0 sea... si,

también uno va cambiando, no?, su manera de, lusap®entos, pero una cosa emotiva de... como
de la energia que tiene la misica, que tiene allawr por ejemplo, esas musidabales... y un poco

% El llamador es un tambor que hace un golpe comstmontratiempo en la musica de gaitas y que sirv
como base ritmica para todo el conjunto. El misnast&fio define al llamador como “la primaria de la
percusion folclérica” (Castafio, 2009). Joche Péstano de los tamboreros mas reconocidos en Bogota.



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

Monsalve y Sarmiento también tuvieron una époda ejue se interesaron por el rock. Sin
embargo, para Monsalve es mas llamativa la condplejritmica de la musica del sur del
Pacifico que su caracter delirante. Por el comtrgpara Castafio, al igual que para
Sarmiento es claro que hay un valor importanteagraturaleza repetitiva de estos géneros

y su capacidad de poner en suspenso la racionalidad

Alrededor del afio 2001, Castafio asistié a la Sal@anhciertos de la biblioteca Luis Angel
Arango a un concierto del grupdaidy, en el que tocaba José Antonio Torres. Como el
grupo no estaba listo para salir al escenario gublico ya habia ingresado, el concierto
inicié con un toque de marimba sola que hizo Goalaj manera improvisada. En palabras

de Castario:

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

Segun Castafio este encuentro fue tan fuerte qreaesaién consistié en invitar a todo el
grupo Naidy a un sancocho en su casa esa misma noche, adeegae no tenia nada
preparado. Sin embargo, cuando llegaron a la daastafio se encontré6 con que los
integrantes del grupo no querian tocar currulag®) sprovechar una guitarra que

encontraron para cantar baladas:



Hubo plancha, “Jesls es verbo, no sustantivo”dg &l recorrido por... y estaban felices ahi con el

asunto. Y yo, y yo asi me sobaba la cabeza y dectamo es posible?”, pero eso hace parte de la
realidad del folclor y de las cosas, a veces wmetlas cosas un poco idealizadas acerca de las cos
puras y realmente todas estas musicas dialogatadmada, con el vallenato, con el reggeton y hoy
en dia con todo (Castafio, 2009).

Después de esta ocasion hubo otros viajeBlaldy, con Gualajo, a Bogota y Castafio
asistio a las parrandas de chirimia y de marimigasguorganizaban en el Hotel Bacata. En
ese momento, para él esta musica todavia apareoia algo impenetrable, pero su
asistencia a estos eventos iba dando poco a posentido a la masica. Su aprendizaje de

la marimba es planteado en términos de una innmeesiain lenguaje nuevo:

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

Castafo se dedic6 a estudiar marimba y llevé vagass a Gualajo a Bogoté para que le
ensefiara lo que pudiera. La relacion entre ambeddin estrecha que Castafio terminé
siendo padrino de un hijo de Gualajo y producieedprimer disco de éste como solista
titulado “Esto si es verdas”. Posteriormente, Gastausco también a otros marimberos
para aprender como Hugo Candelario Gonzélez, Silviviina, Baudilio Cuama
(marimbero de Buenaventura), Esteban Copete, yndaeltran (marimbero de grupos
como Socavory Canaldn. Pero €l mismo reconoce que el aprendizaje déclaca de la
marimba y los toques caracteristicos los hizoggael estudio de videos y grabaciones y
en compafia de otros musicos que darian origerupbga RevueltaEntre estos musicos

estaba Samir Aldana que también habia trabajad&Caompira y con otras agrupaciones



dedicadas a las fusiones con musicas tradicionales:

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

La Revueltgarticipd en el Festival Petronio Alvarez en I6es2006 (mencion de honor),
2007 (segundo lugar) y 2008 (tercer lugar). Petesade esas participaciones ya habian
surgido diferencias entre los integrantes sobrelif@sentes posibilidades para fusionar la
musica de marimba. Asi, d& Revueltase desprendibumbacatreun grupo con formato
de orqguesta de baile, con seccion de vientos, tadenmas fuertemente a la musica de
parranda. Asi mismo, segun Castafio lp@rRevueltapasaron varios otros muasicos que
después harian parte de agrupaciones comojarra Eléctrica, Chocquibtown, Curupira

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

con el baile.

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

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



A mi me gusta mucho el concepto de lo verdaderovidgd Gualajo, de “Esto si es verdas”, ese
concepto me gusta. Creo que eso es la realidaal mié@dica. Si lo que ti haces es verdadero o no. Si
tu vas, si uno toca algo que es real, que es intiiwe es una cosa verdadera, no necesita uno decir
“yo vengo de Harvard, estudié, hice posgrado eriaafitice Phd, no sé qué blablabla”. No. Toque.
Toque, 0 sea qué transmite, qué diEso es lo raro del fenédmeno que viene ocurriende, & que
gente que no es de alla pueda llegar a hablar derejuaje y uno puede hablar en el lenguaje y hay
como niveles de profundidad y de perfeccionamietdoese lenguaj¢Castafio, 2009, cursivas
afiadidas)

Para Castafo es claro que el sentido de esta nisiaparece espontdneamente sino que
tiene que ser aprendido a través de un procescamdidrizacion. EI muasico debe
sumergirse en la cultura para aprender el lengilegele adentro y estar en capacidad de
comunicar un sentido, pero también es necesarioefpéblico tenga una competencia
particular para entender la musica: "si uno quergarle a La Mega, pues esta dificil un
poco con un currulao. O sea, no se puede porggecesas masivas tienen unos esquemas
donde no entra el currulao por su propia métricauypropia légica tribal porque el
currulao, ya el ritmo, eso es profundo, solemne.linda con lo religioso sagrado”
(Castafio, 2009). Por esa razda, Revuelta bajo la direccion de Castafio estd mas
orientada a captar al publico que asiste a fessvialternacionales deorld musicy ya ha

dejado de lado la idea de popularizar la musicaaemba entre el publico bogotano.

Tito Medina es un musico bogotano nacido en 1982. A los 15 afigpez6 a tocar bateria
con algunos grupos de heavy metal y death metal ealegio industrial Don Bosco. De

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

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

En el afio 2000, Medina viajé a Cuba y vivié un a@iolLa Habana. Alli le llamo la



atencion la alta visibilidad de las musicas tramieles y el alto nivel técnico e
interpretativo de los percusionistas. Pero solte te llamo la atencion la fuerte presencia
africana que sentia en la musica de Cuba. Porugsalo regresd se empezo a interesar por
la percusion tradicional colombiana. Contacté aadbrBarmiento para tomar clases de
bateria y este a su vez le hablo sobre Gualajon&sa Medina su primer encuentro con

este maestro:

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

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

en todas las universidades que estuvieran inteaesad alguna presentacion. De esta
forma, Medina se convirti6 en 2003 en el represeataficial del grupo Gualajo. Esta

experiencia hizo que Medina se relacionara muyeeséimente con la cultura de los



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

Primero, el concepto que ellos tienen de la amista@, segundo, el concepto que ellos tienen de lo
gue es hacer el bien o no hacerlo. Yo cometi muehmses de entrada. Por ejemplo, traté de ser
asistencialista. Y la cagué, porque claro, despuégn a uno como a un marrano, “Que Tito, que
présteme y tal”, no?, entonces hasta que me tatdede“bueno muchachos, no soy rico, no tengo
nada, yo les puedo colaborar en esto, lo que lesigpaolaborar es de ésta manera trayéndoles
trabajo”. Entonces por ejemplo la primera gira gadice con los manes, los traje para aca, lesépagu
al final, “No, que me voy a quedar 3 dias mas”egaliés de los 3 dias, que les prestara pa’l pasaje!
se habian ganado cada uno no sé $400.000, $45a@@0uno, yo dije “bueno”, yo pensé que cada
uno llevaba su platica pa’la casa y noooo, se laarmn toda. Entonces me empecé a dar cuenta
que... que no era falta de oportunidad, porque y® ajae esta gente ha tenido todas las
oportunidades del mundo, empecé a averiguar tanploiégente en Guapi, sobre la vida no solamente
de Gualajo sino de muchos musicos que les pasg@sdes han dado, han tenido la oportunidad, y si
hubiesen ahorrado algo, ya tendrian... vivirian mup@dos, no?, que es gente muy talentosa que le
han ayudado también bastante. Entonces yo caiameroel error al principio de eso, de creer “Ay,
vamos a solucionarles la vida a ellos aqui tralogmpero no (Medina, 2009).

Asi, tras reconocer que su primera aproximaci@rnglo no habia dado buenos resultados,
Medina empez6 a trabajar a través de una funddleidrada "Colombia es tradicién”, con
la que pudo producir un disco con Gualdj jpianista de la selyaque fue postulado al
Grammy Latino), obtener para €l un diploma de nmadsattravés de la Embajada de Corea
del Sur), promover su nombre en medios como El d&ader, El Tiempo, RCN
Television, realizar viajes a Francia y Estadosddsie impulsar su nombre con miras al
Festival de la Marimba. A pesar de todo lo antegoando Nino Caicedo anuncié en el
Festival de la Marimba que la Gobernacion del Vidiiea donarle una casa a Gualajo por
haber sido elegido como Rey de la Marimba, ésti§dea Medina: "Si ve, Tito, Nino si me

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

En este mismo festival, realizado en diciembre @82 Medina obtuvo un primer premio
con su propio grupdSéyame la marimbagonformado por varios musicos de Bogota y
Sibaté que se han formado con él en la musicawlelled Pacifico. Sin embargo, en la

actualidad sus actividades han vuelto a girar emotal grupo de rociSefior Baréndel



gue Medina ha sido baterista por varios afos, grtérple 2010 iniciara estudios de bateria

en la Habana. Sobre su experiencia con Gualajoindedmenta:

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

Adridn Sabogalempezd a estudiar guitarra a los 14 afios y undpaafios mas tarde
ingresé al énfasis en Guitarra Jazz de la carrerBasica de la Universidad Javeriana.
Estudiando en la universidad le llamé la atencid®e gqin grupo de estudiantes con

frecuencia sacaba tambores a un patio y se pdotaa

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

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

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

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

particular, no?, y que tienen como tanta riqueasi,currulaos y todos los ritmos que manejan ellos,
no?, como el ritmo general de la muasica Pacifioe €8l una cosa... como impresionante, y eso me
movié mucho por dentro y desde ese entonces pues goe yo soy asi... senti la cosa y me apasioné
(Sabogal, 2008)

En ese momento, Adrian Sabogal y Leonel Merchdanggezaron a interesar seriamente



por la musica del sur del Pacifico. Tanto que em agasion les pidieron que organizaran
un taller de marimba para un colegio de Bogota. €sentian que les faltaba algo de
conocimiento del tema para hacer algo asi, comtact marimbero guapirefio Guillermo

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

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

la Casa de la Cultura de Guapi bajo la tutela deddi&anchez.

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

Pacifico:

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



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

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

empezado a estar pendientePdenbily de otros grupos de marimba.

Ademéas de Sarmiento, Monsalve, Castafio, Medinapdahby Merchan, hay un buen

numero de musicos bogotanos que han estado redacisrton el proceso de expansion de
la red de la marimba en Bogota en los ultimos diézs. Algunos de los mas importantes
son Alejandro Montafia, Samir Aldana, Jorge Sepayddan Sebastidn Ochoa y Mateo

Molano.

Alejandro Montafiaes percusionista sinfonico de la Universidad Jamar Se conoci6 en

el liceo Integral Creativo con Juan David Castafidrign Sarmiento y es integrante de la
Mojarra Eléctrica desde su creacion en 2002, arpdet la participacion d&ambara
Urbanaen el Festival Petronio Alvarez. Actualmente tagnbihace parte del ensamble de
marimba de chonta de la Universidad Javeriananetign trio de marimba tradicional,
guitarra y contrabajo, llamadncipiente Este conjunto tiene un caracter mas experimental
y no aborda directamente los ritmos del Pacifievp [a Mojarra Eléctricaes claramente
una orquesta pensada para el baile y ha tenidoaraatividad en distintos sitios de rumba

de Bogota.



Samir Aldanaes un antropdlogo que decidié dedicarse a la m(sespecificamente a la
interpretacion del clarinete en agrupaciones défiu®espués de estudiar en el Centro de
Orientacion Musical Cristancho, hizo parte Blembara Urbanay de agrupaciones como
la Mojarra Eléctrica Cururpira y Tumbacatre Actualmente toca clarinete en el grupo
Primero mi Tia dedicado a la fusién de jazz con musicas tradates con un enfoque
experimental. Este grupo es dirigido por Jorge Bepa y hace parte del colectiva

Distritofonica fundado en 2004 por el guitarrista Alejandro Fore

Jorge Sepulvedas un baterista que tras haberse dedicado al yamkska empez6 a
investigar sobre la musica de las costas colombiada tocado con Hugo Candelario
Gonzélez, Juan Sebastian Monsalve, Antonio Arn€doypira, Alé Kumay el grupo que
dirige actualmenteRrimero mi Tia También se desempefia como profesor de bateléa en

Universidad Javeriana.

Juan Sebastian Ochags Ingeniero de Sonido y pianista jazz de la Usidad Javeriana.
Segun él mismo cuenta, “un hermano me paso unose dsBuscajaprimero y me dijo
“escuche esta musica del pacifico” y no era cagaestuchar cuatro canciones seguidas,
porque me parecia muy triste y muy fuerte. Y tiemdpspués segui escuchando y fui a un
Petronio hace como unos 5 afios y me encant6 lacandsi Marimba” (Ochoa 2007). A
partir de la experiencia en el Petronio, que com@uede ver, cambié notoriamente la
percepcion de Ochoa, al igual que la de variosatrasicos entrevistados, éste se dedico a
conseguir informacion sobre la musica del sur dalifiRto. Ochoa realizé en 2003 una
investigacion para elaborar un método didacticoresdd musica de gaitas del sur de

Bolivar. En la actualidad esta trabajando en laiseg parte de ese método, enfocado en la



musica de marimba.

Mateo Molanoes un guitarrista bogotano que actualmente semes@ como director del
grupo Tumbacatre Este conjunto ha participado varias veces enesitial Petronio
Alvarez y, al igual quéa Mojarra Eléctrica estd méas orientado a la masica de baile que a
las fusiones experimentales. Aundgliembacatreha tenido una presencia importante en
varios sitios de rumba de la ciudad, segun Molda®,presentaciones no generan los
suficientes ingresos como para cubrir las neceegldél alto nimero de integrantes. Por
eso él esta viendo amenazada la continuidad delogralgo similar sucede cota
Mojarra Eléctrica Esto se debe a que los grupos orientados a lacande rumba son
generalmente mas grandes y deben tener una adtipelananente para conformar un
publico que los reconozca. Por el contrario, encato de los grupos de fusion
experimental, las actividades son mas esporadjcashumero de integrantes es menor,
por lo que los musicos siempre saben que esta acsea su fuente principal de ingresos.
En estos casos, la mayoria de musicos trabajan qmof@sores en academias o0
universidades donde haya programas de musica, gerangue puedan tener unos ingresos

estables.

Traducciones: World Music, multiculturalismo y patrimonio intangible

Como se puede ver en los parrafos anteriores,réxiapacion de muasicos bogotanos a la
musica de marimba de chonta, especialmente a tdaviasfigura de Gualajo y del Festival
Petronio Alvarez, implica una tension entre dissniogicas musicales. Por un lado,

aparece la afioranza por la existencia de una masicgpletamente integrada con su



entorno, anclada en una geografia especifica y rexs gracticas cotidianas, cuyos
parametros de calidad no se miden con los critedi@sproduccion de la industria
discogréfica. Por otro lado, esta la necesidadslenlisicos que trabajan en ciudades como
Bogota o Cali, de desarrollar proyectos propiosuemmedio musical altamente mediado
por la academia y la industria. En esta tensica psisente de forma inevitable la idea de
gue en alguan punto es necesario hacer traducciemesl sentido de la musica. Esta
necesidad de traduccion es algo comun en muchasasuscientes y esta estrechamente
ligada con los discursos devierld musi¢ el multiculturalismo y el patrimonio intangible.
Sin embargo, es precisamente una mirada atentasdiscursos lo que permitira mostrar
de qué manera las traducciones musicales se ctanim Ultima instancia en el triunfo de

una légica musical sobre otra.

World musices un término que se ha popularizado en las (tid@s décadas en la
industria y la academia, y que hace referenci&enihos generales a las musioctss es
decir a las musicas cuyas sonoridades, contexsignificados se apartan de la tradicion
de las musicas urbanas europeas y norteamerica@chsd, 2003). En primera instancia,
world musicparece ser un término positivo para la valoradérsonidos que alguna vez
fueron rechazados. Sin embargo, es evidente quiselirso de laworld music esta
nombrando la otredad musical desde unos lugares coogretos. El término surgio
concretamente en Inglaterra, en el verano de 19@ndo se hizo una reunion entre
representantes de distintos intereses de la inaustrsical para buscar una solucién a los
problemas de mercadeo que generaba la presen@aveadmas notoria, en circuitos
masivos, de musicas provenientes de distintaspdelemundo (Ochoa 2003, p.30). Los

distribuidores estaban en problemas porque noiaxista categoria que facilitara la



clasificacion de estas musicas en las tiendas loshistados. Y esta dispersion no solo
afectaba a los ejecutivos de la industria, sinosamismos musicos que no podian hacer

circular sus productos en circuitos mas alla deedncido niumero de interesados.

Como menciona Ochoa, la existencia de una nuevagada ayudo a visibilizar
enormemente estas musicas (2003, p.31). Pero tamaigdd a visibilizar otras cosas.
Especialmente las carreras de algunos musicos yp@papidamente se convirtieron en el
puente privilegiado entre las musicas locales gstaban buscando un mercado y el
aparato industrial que tenia la fuerza para haseremcuentro posible. haorld music
adopto asi una dinamica basada en la mirada apotrparte de artistas del primer mundo.
Un muasico pop europeo o norteamericano "desculorgties que han estado ocultos a los
oidos occidentales y los usa para desarrollar ogepto artistico que hace permanente
referencia a las raices y a lo auténtico, usandodal y la otredad como una marca de
mercadeo. De esta forma las posibilidades de eiccin de las musicas locales se amplian
a niveles insospechados y los musicos accedenvetdsgjas de la industria musical. Esta
relacién puede ser vista por muchos como una gfuae ganancia para todos: el publico
gana la posibilidad de oir cosas nuevas sin teoer \dajar, las culturas locales se
revalorizan en los imaginarios del centro, la indasse fortalece, etc. Sin embargo, en
palabras de Ochoa, “Como en el encuentro cologsgaél musico del primer mundo el que
tiene la posibilidad de abrirle (o cerrarle) laspas a muasicos provenientes de Africa,
Asia 0 América Latina. El problema son los mecaosmesiguales de poder a través de
los cuales se da el ingreso a la industria musicath reconocimiento a nivel mundial”

(Ochoa 2003, p.31-32).



En otras palabras, siempre se necesita un “traduciio enlace que posea los contactos
dentro de la industria, que maneje el lenguajeadprbduccion, de los contratos y del
mercadeo. Que sepa modificar las sonoridades marerlhs atractivas para un publico
acostumbrado a la musica popular. Y este tradymborlo tanto, va a tener un poder
inmenso sobre las musicas y los musicos localesequerincipio no tienen la llave de
acceso a los mecanismos de la industria. Comotaésillla toma de decisiones sobre la
musica, sobre el sonido y en ultimas sobre la p@do de un determinado significado
musical va a estar en cabeza del musico conectanldacindustria, que a su vez esta
obligado a pensar en los términos de ésta. A€ testsito que hacen las otras musicas, de
la etnomusicologia a la industria musical, y queaeon el surgimiento de Yeorld music
(Feld, 1995, p. 101), es también el momento emellg musica del mundo se convierte en
“un significante de la industrializacion triunfarde la representacioén sonica global” (Feld,
citado por Ochoa 2003, p.34). Es decir, las musazaes que pretendan ser mercadeadas
por fuera de su lugar de origen deben obedecerimena instancia a los imperativos de
una industria y en este sentido deben renuncianchas de sus particularidades sonoras,
pero especialmente a la parte mas densa de sficgignilocal. Como dice Veit Erlmann:
“world musicaparece como el paisaje sonoro de un universooguetoda la retorica de
raices, ha olvidado su propia génesis: las cultlgeales” (Erlmann citado por Ochoa

2003, p.106).

En el caso de la musica del sur del Pacifico espeepo de traduccion ha seguido
diferentes etapas. En primer lugar, la experiedeid@eregoyo y su combo Vacana en los
afios sesenta y setenta abrid la posibilidad declkeacucurrulaos en un formato

instrumental diferente al del conjunto de marimdanque el trabajo de Peregoyo no fue



continuado inmediatamente por algun grupo simiarefecto de esta intervencion fue

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

de orquesta y sin ninguna marimba, y “Mi Buenavexitae convirtid en sinénimo de este

género. Afios mas tarde, las orquestamyacany Niche aunque dedicadas casi por
completo a la salsa, contribuyeron a la expans#lasl orquestas por el valle del Cauca y
generaron un interés por la musica de este form@attodo el Pacifico. Posteriormente,

Hugo Candelario Gonzélez, habiendo salido de Gpaai estudiar masica en Cali, formo

el grupoBahiay empezo trabajar con el formato de orquesta, ipetayendo la marimba

y haciendo evidentes los ritmos de subdivisionaeanque habia conocido en su infancia
en Guapi. Al mismo tiempo, las exigencias del FastPetronio Alvarez de musica del

Pacifico, creado en 1997, introdujeron una serigaesformaciones en el sonido musical
con el fin de estimular la innovacion, facilitar ¢eganizacién y establecer una base
comparativa para la evaluaciéon de los participantegaiz de esto se importaron y

popularizaron elementos como las marimbas tempgrdaks canciones de cinco minutos

de duracidn, los cortes de percusion, los soldsogps de marimba, etc.

La conexioén entre lavorld musicy la muasica del sur del Pacifico consiste entorecekas
similitudes que hay en las dinamicas de transfoinag especificamente en la necesidad
de traducir la muasica a unos sonidos familiarea pablicos urbanos. Esta tension la estan
sintiendo tanto los grupos de Bogota como los gup® los pueblos del Pacifico. Por
ejemplo, Benigna Solis dice que, aunque ella esndefa a ultranza de las expresiones
mas tradicionales, ha empezado a introducir ingnios eléctricos en su grupos Belajé

del Pacifico porque:



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

En este ejemplo, la traduccion es necesaria pdmelivar un condicionamiento racial
gue segun Solis se impone en la audicion y comigreds la muasica. En otras palabras, se

necesita de cierto blanqueamiento para hacer lecansas accesible.

Ahora, el asunto de la traduccién tiene una clelacion con el concepto @squizofonia
gue plantea Steven Feld y que hace referenciaaigimiento entre un sonido original y
su reproduccidn o transmision electroacustica” $19897), o en otras palabras, a la
ruptura en la cadena significante que se produeadmuun sonido es extraido de sus
condiciones originales de produccién. Segun Felda® Gltimas décadas estamos viviendo
la fase final de la esquizofonia, que consistelartdtal portabilidad, transportabilidad y
transmutabilidad de cualquier ambiente sonoro” $19998). Los problemas de sentido en
la escucha musical que esto puede generar son suthson éste tipo de problemas
precisamente los que desvirtian la idea optimistajue laworld musices una fuerza
pluralista y democratica que rescata el valor ddéotal. Ante el desvanecimiento del
sentido, de la familiaridad y de la funcionalidash @ue se produce y escucha la musica en
niveles locales, los musicos no tienen otra sajigahacer ajustes en el sonido y el sentido
de la musica para hablar en el lenguaje de susosupublicos. Todo esto porque
efectivamente la musica no es un lenguaje univefse Maria Ochoa menciona uno de
los ejemplos mas conocidos en Colombia: “El pasoCdelos Vives de la empresa
colombiana Sonolux (con quien produjo su primercalisle éxitos) a la maquinaria

productora de los Estefan en Miami, se manifieasamente en la redefinicion de su



estilo musical que apela a un sonido “latino” mizamdo algunos de los elementos del
vallenato que lo arraigan mas fuertemente a untanaa consumo colombiano” (2003,

p.54).

En efecto, desde este cambio Carlos Vives empeémigase a un publico latino residente
principalmente en los Estados Unidos, que no eatéiliarizado como el publico
colombiano con el sonido de gaitas y de vallenaw ltpbia popularizado en sus primeros
trabajos. Pero un cambio similar podria rastreanées en la carrera de este cantante, solo
gue a un nivel mas local. Cuando se conformo6 gdgude “La Provincia”, después de la
participacion de Vives en la serie de televisiosc&8ona”, el publico bogotano descubrid
de repente que el vallenato — que hasta entontés astado relegado a las clases bajas y
al transporte publico — podia ser escuchado ecalsas de las clases medias y altas porque
estaba siendo hablado en un lenguaje urbano makafarburante varios afios entre las
clases altas de Bogota fue muy comudn oir decirscasano: “A mi no me gusta el
vallenato. Pero si me gusta lo que hace CarlossViv este fendmeno no se produjo
exclusivamente porque Vives hubiera encontrado f@menula magica musical que
combinara sonoridades rurales y urbanas, sino iedpente porque él tenia los contactos
en la industria y estaba en una posicion estra§maca conseguir financiacion, acceder a
las companias disqueras, adelantar una agresiaadande mercadeo y al mismo tiempo
mantener una buena relacion con muasicos locales @rmacordeonista Egidio Cuadrado.

Es decir, Vives asumié el papel de traductor enraaaera similar a como lo asumieron



otros traductores de {&orld music,como Peter Gabri&lAsi, esta dindmica no surge con
el términoworld musicsino que se ha dado histéricamente en situacidoesle se
presentan diferencias de sentido musical acompafileaelaciones asimétricas de poder.
En Colombia este ha sido el caso de Lucho Bermadezel porro, o de Pedro Morales
Pino con el bambuGoAsi mismo, varios de los misicos bogotanos qténesabajando
con musica del sur del Pacifico, estan tambiénsaente o inconscientemente, directa o
indirectamente, cumpliendo con este rol al embaecan una traduccion de géneros como
el currulao, la juga o el bunde para oidos bogaado caso diciente es el de Juan David
Castafo y el grupta Revuelta Pero otro ejemplo mas al norte del Pacifico edeelvan
Benavides actuando como productor @eoquibtown un grupo de rap del Chocd, y
siguiendo el ejemplo de lo que hizo el musico isdRichard Blair con grupos de fusion
como Bloque de Busqueds Sidestepper El caso de Hugo Candelario Gonzéalez es
bastante llamativo porque se trata de un musicaoac criado en Guapi, que tuvo un
proceso de formacién formal y extenso por fuerauwlpueblo, y que ha estado regresando
para investigar la masica y generar cada vez masxamnes con circuitos comerciales y

deworld music

Sin embargo, se puede decir que en el corazdonsdadoificados que conecta el discurso
de laworld musicse encuentra siempre proceso de traducciogue esta atravesado por:

1) la transformacion de la relacion entre musidaggar, bien sea por la pérdida de anclaje

* En Bogota también se presentd el fenémeno contresidecir, de personas que relacionaban el aadiete
Vives con una élite y se identificaban mas conadlemato de Diomedes Diaz. Este es un fendbmena@oe
parcialmente podria explicarse en términos detessrio-econdmico.

®> Estos dos ejemplos han sido mencionados como ci&sisnqueamientanusical por las implicaciones
raciales de la transformacion del sonido (Hernanae@7; Wade, 2002). En el caso de la musica deflelu
Pacifico, la raza es igualmente un elemento proiaggo Sin embargo, no quiero limitar el caracteras
transformaciones de la musica del sur del Pac#iausivamente al aspecto racial porque dificilraesg
podria decir que es el Unico eje determinante sledmbios.



de las musicas “locales” a un determinado luggmmoun proceso de relocalizacion como
el que se esta viviendo en el caso del Petronicardv en Cali 2) la consecuente
relocalizacion de la produccion y la distribuciéar pntervencion del capital y 3) los
cambios en el sonido y en el sentido musical qu@reducen como resultado de las
obligatorias transformaciones de la industria. Editsédmica es seguida por muchos
procesos de traduccion de musicas locales parécpsivhasivos y urbanos, al margen de
gue reciban o no el nombre @erld music.Pero lo mas importante es que toda la idea de
traduccion proviene precisamente del hecho de @seniusicas tienen significados
distintos para distintas personas. Los sonidospgeeen hacer sentido y mover las fibras
mas profundas de alguien en una vereda de Timbiouéden ser completamente
ininteligibles, cacofénicos y primitivos para algnide Bogota o Miami. Al mismo tiempo,
asi como Carlos Vives contribuye a la construcaénun sonido “pan-latino global”
(Ochoa, 2003, p. 54), asi también la insercionadmisica del Pacifico en circuitos de
world musiccontribuye a la construccion de un sonido “otriwbgl. Esto se debe a que la
negociacion de los significados musicales, se dampe en los términos de unas

relaciones de poder asimétricas.

Multiculturalismo

En general multiculturalismo hace referencia admplio rango de articulaciones sociales,
ideales y préacticas” (Hall, 2000, p.209) pero ndmaste se usa para denotar una serie de
politicas con respecto a la diferencia cultural ggdan venido adoptando en contextos de
aceleracion de intercambios culturales en el dapita tardio. En el caso de Colombia, a

partir de la Constitucion Politica de 1991 el matgpezo a reconocer las diferencias étnicas



y culturales que existen dentro del territorio y déstrategia adoptada para este
reconocimiento ha sido principalmente la de lasoaes afirmativas, una de las muchas

formas en que los estados han abordado la cuelgidnulticulturalismo.

Esta tendencia inaugurada con la nueva constitu@on su marcado énfasis en la
proteccion y el reconocimiento de minorias étnicasilturales, ha producido cambios en
la forma en que las poblaciones negras e indigenatentifican a si mismas. La aparicion
de una identidad étnica del Pacifico tuvo que wegran medida con el objetivo de algunas
organizaciones de lograr una fuerza regional cdpazegociar con el estado los términos
de su insercion en la sociedad y la economia & paftArticulo transitorio 55 y la ley 70.
Sin embargo, desde 1995, empezaron a producirgFentiés acontecimientos que
impidieron una mayor proyeccioén del poder de neén de las comunidades negras:
invasiones a los territorios por parte de los ast@rmados, imposicion del poder armado
por medio de acciones violentas, extorsiones, deapliento forzado (especialmente en
areas de interés agricola), reclutamiento forzadorgbates entre grupbd.a llegada de
los grupos armados a la regién estuvo acompanalbs deltivos ilicitos y de la guerra del
estado (de la mano de Estados Unidos) contra ldupoidn de drogas. Pero también
estuvo acompafiada por la llegada de otros intecpgeyieron en la region una enorme
posibilidad para desarrollar proyectos altamentgal@es como la siembra de palma
africana y los cultivos de camarén. Todo esto a@uwdentro de un periodo relativamente
corto en el que la modernidad irrumpi6 en la zamamocas de sus promesas y muchas de

sus contradicciones, transformando radicalmenteda de las poblaciones del sur del

® Ver documento del PCN (Proceso de Comunidadesisgtira tragedia humanitaria del Pacifico
colombiano” (2009).



Pacifico.

A pesar de que el estado ha contribuido por acoigor omisién a varias de estas
transformaciones, los discursos de valoracion keisiin de las poblaciones negras que se
construyeron alrededor de las acciones afirmatisagien apareciendo en el lenguaje
oficial, aunque de maneras cada vez mas contradstd’or ejemplo, entidades como el
Ministerio de Cultura, la Gobernacion del Valle @duca y la Alcaldia de Cali apoyan
cada afo la realizacion del Festival Petronio Adzay en todas sus comunicaciones e
impresos se resalta el caracter pacifico y fratedeh festival. Sin embargo, como
mencioné anteriormente, en ningln momento se mgaldo que el Festival contribuya a
la creacion de una estructura comercial o industyiee vincule decididamente a los
pueblos del Pacifico. Al mismo tiempo, las inicia8 gubernamentales orientadas a la
poblacion rural negra de la regién se enfocan rahlmente en aspectos culturales — como
en el caso de la Ruta de la Marimba — pero no eesrrollo de infraestructuras. Asi, en
muchos de estos apoyos a la cultura del Pacifigoorgubyace el mensaje de que en la
poblacion negra reside solamente el empoderam@uttioral, mientras que las ganancias
econdmicas van a otras manos. La contradiccionrestdnida en este parrafo de uno de
los documentos del PCN (Proceso de Comunidadesableditulado “La tragedia

humanitaria del Pacifico colombiano” (2009):

Con los reconocimientos constitucionales pudierstose pueblos hacerse visibles en el panorama
nacional y se comenzaron a honrar sus conocimieotmsportamientos y espiritualidad, pues cada
vez eran mas evidentes sus contribuciones en $&macion de espacios de alta diversidad biolégica
como el Pacifico. No obstante, estas l6gicas alttaren el manejo de sus espacios de vida no han
tenido el reconocimiento del gobierno, porque egtostorios tienen recursos que son estratégicos
para un capital transnacional egoista, cuya awideze con la posibilidad de la firma del Tratado de
Libre Comercio, T.L.C. con los Estados Unidos deéhina.

La politica multiculturalista del estado colombiabasada en la idea del reconocimiento



de las minorias a través de acciones afirmativata sujeta a una permanente
contradiccién por la situacion que ha generadarlandica simultdnea de la guerra contra
las drogas, el conflicto armado y el estimulo aleersién de grandes capitales dentro de
un enfoque neoliberal. Como consecuencia, aungueuha clara revalorizacion de las
manifestaciones culturales locales, en un puebiwodBuapi y para un negro nacido alli es
muy dificil, si no imposible, llevar una vida ed&aly tranquila. Esta es la principal razon
por la que personas como Ferney Segura, GuilleremteRa y Yair Caicedo han decidido

radicarse en Bogota y explotar alli todo lo que &yarendido sobre la musica de marimba.

1.1. Folclor y Patrimonio intangible

Mas alla del congelamiento de unas determinadagfestationes como representativas de
una region o de la nacion, el efecto mas poderetdadtclor consiste en crear, en el
sentido comun, la idea de que existe una esendm que esa esencia debe ser buscada,
protegida y conservada para evitar su desapariEisto. explica por qué sigue siendo tan
comun encontrar afirmaciones fuertemente eseneisldetras de las reivindicaciones de la
cultura local. A manera de ejemplo, la cantaorapgafa Benigna Solis hace un uso

frecuente de términos como “netamente primitivo™exactamente tradicional” para
referirse a manifestaciones musicales de sus abgek estan siendo amenazadas por las
vertiginosas transformaciones en la muasica. Enameatario sobre la seleccion de los

jurados del Festival Petronio Alvarez comentaba:

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



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

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

popular” (1977, p.16).

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

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

lo popular, al menos para fines académicos:

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



Cabe aclarar que con base en esta definicion IRNM\Ba adoptado la politica de rechazar
en sus congresos, propuestas de ponencias queaffiededor de musicas tradicionales o
folcloricas (no mediatizadas, no masivas, no maddantes). Asi, ain en el ambito
académico existe una tension permanente entreolos pe lo tradicional anclado en el
pasado y lo popular dindmico, moderno y mediatiz&esta misma polaridad se siente
fuertemente en el delicado equilibrio que los misideben mantener entre el respeto a sus

tradiciones locales y la posibilidad de vivir derlasica como una profesion.

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

Pacifico tiene un apartado especial sobre el patimninmaterial y en algunas de sus



reflexiones al respecto dice:

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

Actualmente, tanto en los discursos del folclor can los de patrimonio intangible, esta
presente una permanente tensién entre la consémvasiencialista de la musica y la
tolerancia a los cambios que esta debe sufrir paraaprovechamiento en términos
economicos. Un ejemplo claro se encuentra en ladige Benigna Solis, quien hace una
continua defensa de lo “netamente tradicional”,ntnges introduce instrumentos modernos
en su propio grupo para facilitar el acercamiemiopdblico. Pero otro ejemplo tal vez mas
diciente es el del marimbero Ferney “Lawey” Segwa,que por su edad y por su
condicién de migrante ha estado mas expuesto gos ateste tipo de tensiones. Segura
nacié en Guapi y, aunque escuch6 musica de arryltasrulaos desde nifio, para él ésta
siempre fue una musica de viejos. Su interés paorlsica del sur del Pacifico empieza a
los diez u once afios de edad con el proceso qcié iHéctor Sdnchez en la Casa de la
Cultura, de manera que, a diferencia de muchos gapirefios de mayor edad, Segura
tuvo un acercamiento formal y sistematico a estsicaldesde el primer momento en que
tuvo la intencion de aproximarse a ella. Tan salosuafios después, viaja a Bogota y
empieza a trabajar, tanto con orquestas de badléngluyen musica del sur del Pacifico en
su repertorio, como con grupos de fusion experialeSegura es alguien que manifiesta
un marcado gusto por la salsa y el reggaeton ynquene ningun reparo en modificar el

formato de una agrupacion o en hacer arreglos adures. Sin embargo, el hecho de que



sea marimbero, negro y de Guapi, inevitablement®dea de un aura de tradicion y de
“verdad” con respecto a la muasica que se ha cdadweegh un verdadero patrimonio para su
desenvolvimiento en Bogotad. En este caso, paregjeeael sentido comin sobre lo
folclérico determinara gran parte de la percepcjoa muchas personas tienen de Segura.
Y a los musicos bogotanos les interesa proyectainesgen que proporciona tener en el
grupo a alguien con una conexion “real” (de lugaeyraza) con la masica tradicional. Lo
paradgjico es que a Segura le interesa participags®s grupos precisamente para no
limitarse a lo tradicional, sino para crecer comasito profesional y explorar nuevos

horizontes musicales, lo cual es mucho mas fadiader en Bogota que en Guapi.

Conclusiones

Los cambios en la musica de marimba y sus entaralbgrales son procesos altamente
complejos que dificilmente se podrian explicar asarmodelo sencillo. Desde un andlisis
marxista se podria caer en la tentacion de decd¥r e€gtos obedecen a los cambios
econdmicos (estructurales) producidos en la regidnla asimilacion de un modo de

produccién capitalista. Sin embargo, en todo castadmposible — y ademas inatil —

afirmar que los cambios en la muasica han sidojeefleecto de una necesidad econdmica,
como tampoco aportaria mucho decir que las paddtniés comerciales se han abierto
exclusivamente como resultado de los cambios mesicias bien, o que se observa es
una retroalimentacion mutua y progresiva entrardesg fuerzas que terminan alimentando
un mismo proceso modernizador, que muchas vecesorseadice con los discursos

particulares involucrados en esta dinamica. Un gjende una relacion asi, es la
esquismogenesis que Feld (1995) describe entverdd musicy el world beat. Mientras el

discurso de la world music promueve un gusto psrréces auténticas, el world beat



obliga a hacer concesiones de estilo para obtanéeneficio comercial. El resultado de
esta negociacion es la creacién de una musicapgle a la autenticidad habiendo perdido

sus caracteristicas mas locales.

Esta misma relacién se encuentra entre varios el@sévolucrados en la musica del sur
del Pacifico: por un lado estan las caracteristiiamas de la musica tradicional (patrones
repetitivos, formas abiertas, letras improvisadasjstoria de marcacion y persecucion de
esta musica, el gusto por lo tribal y lo primitiydos discursos del multiculturalismo y el
patrimonio intangible que revalorizan lo tradicibea diferentes maneras. Todas estas
fuerzas convergen en un interés genuino, por mietenusicos urbanos y rurales, por
recuperar esta musica e impedir que deje de eyist convierta en una pieza de museo.
Pero conscientemente o no, lo que los musicoseaquigcuperar es mucho mas que unos
determinados sonidos musicales. Lo que esta ero jasgoda una légica musical que
incluye aspectos epistemologicos (lo que la mudicg y ontoldgicos (lo que la musica
e9. Esta logica tribal imaginada, en conjunto, parser lo que interpela a los muasicos y

despierta su deseo, mas que el sonido mismo.

Por el otro lado estan las inevitables condicioeesndémicas, los imperativos de la
industria fonografica, la modernizacion progresiiatodas las esferas de la vida en la
region, el impacto de las musicas urbanas occild=ntn los oidos y los gustos de los
musicos rurales, la ininteligibilidad ritmica y aces arménica de la musica de marimba
para oidos urbanos, etc. Estos elementos se unemadnerza modernizadora que, aunque
muchas veces no aparece de forma explicita enitasirdos de los masicos, si esta

presente de modo evidente en su cotidianidad yesolio en el sonido de la musica que



hacen: una musica cuidadosamente producida y azabawd todas las herramientas
disponibles, disefiada para ser disfrutada por unigpianénimo es espacios definidos.
Esta légica moderna parece ser la que determinaltena instancia las decisiones y

actuaciones de los musicos.

Un ejemplo concreto de cOmo opera esta relacigouséde observar en la masica de un
grupo como La Revuelta. Mientras que su directognJDavid Castafo, resalta en sus
discursos el valor artistico del delirio causado lparepeticion y el trance — lo tribal — la
propuesta musical de La Revuelta busca precisamanta la musica ese tipo de emocion
nueva y sorprendente que José Maria Samper (18f@&8ph& de menos obedeciendo a unas
I6gicas de la tradicion musical europea que enéierel arte como innovacion. Es decir,
hay una negociacion permanente en la que la ldgi=l aparece avasallada casi siempre

por la l6gica moderna.

Sin embargo, en el transcurso suceden muchas gosagesafian tal avasallamiento. Los
musicos al tocar en una parranda actlan la idehtidlaal que los interpela. Y en esta
actuacion el trance imaginado se convierte endaaliPor eso es imposible afirmar que
haya una subsuncion total de lo tribal a lo modeEsoposible que, si se ve de esa manera,
se deba méas bien a que nosotros, observadores mosdestlo podemos acceder al
problema desde una éptica moderna. Por eso enswdri@n determinantes los productos
y los niveles de ventas y vemos tan poca valideistica en las parrandas y los trances.
Por eso damos importancia a los cambios y nos dsjade interesar por lo que
efectivamente permanece. Y tal vez por eso misreencos que es mas valioso leer un

articulo sobre musica tradicional que bailar cawuturante horas. Lo cierto es que la



musica del sur del Pacifico representa una |6gicka ez menos visible, cada vez mas
ajena para mausicos y académicos y cada vez meegsefite en nuestra ménada

asfixiante. Eso mismo la convierte en algo absoietae necesario.
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