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5
Música, raza y región:  

el currulao del Pacífico sur colombiano*

Claudia Leal

Suena la marimba y sus notas dulces invaden el espacio y producen una mezcla 
de alegría y calma. No recuerdo cuándo la escuché por primera vez, pero mi 
fascinación por este instrumento hecho de madera de chonta y guadua sí se re-
monta a un período preciso. Entre 1993 y 1997 visité muchas partes del Pacífico 
colombiano. Fue una época de optimismo tras la promulgación de la Ley 70 de 
1993 que regula la titulación de territorios colectivos para los pobladores negros 
de los ríos de esta región selvática, que hasta ese momento vivían en tierras 
baldías de la nación. Fueron años de descubrimiento y optimismo, motivados 
por la nueva visión promulgada por la Constitución de 1991 de los pobladores 
negros de estos ríos como grupo étnico y, por lo tanto, poseedor de una cultura 
ancestral y valiosa. En alguno de mis viajes fui a la casa de la familia Torres en 
Guapi, afamada por construir marimbas, en otro encontré una noche un grupo 
de personas mayores que tocaba y bailaba currulao en el parque de Tumaco y en 
otra oportunidad asistí a una fiesta con la colonia guapireña en Cali. Compré 
mi marimba (para verla, porque no sé tocar) y años después me aseguré de que 
una presidiera el baile en la fiesta de mi matrimonio. Así, para mí, estudiar la 
historia de esta música, además de ser producto de una curiosidad intelectual 
sobre la región y el lugar de lo negro en Colombia, es también resultado del em-
brujo que ejerce la marimba sobre algunos de nosotros.

Haciendo la investigación para mi tesis doctoral me encontré con las quejas 
persistentes en la prensa regional de finales del siglo xix y principios del siglo 
xx sobre los “bailes de marimba”.1 Este hallazgo y el ejemplo del trabajo de Peter 

*  Agradezco a Juan Sebastián Moreno y a Mónica Hernández por la asistencia prestada en el 
desarrollo de esta investigación.
1  Claudia Leal, “Black Forests, The Colombian Pacific Lowlands”, tesis doctoral (Berkeley: 
Departamento de Geografía, Universidad de California en Berkeley, 2004).
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Wade sobre la relación entre música, raza y nación dieron pie para el desarrollo 
de esta investigación.2 Con ella he querido tanto reconstruir la historia de esta 
música desde finales del siglo xix hasta la década de 1970 como examinar las 
formas en que ha sido valorada para entender el lugar cambiante que ha tenido 
la región y lo negro en la nación. Para ello tomo como referencia dos formas ra-
cializadas en que se ha imaginado la nación colombiana. En el siglo xix y hasta 
bien entrado el siglo xx, las élites y los intelectuales favorecieron un ideal de na-
ción blanca en el que lo negro no encontraba fácil acomodo. Desde mediados del 
siglo xx tomó fuerza la idea de que Colombia es una nación mestiza, que puede 
estar orgullosa de serlo. La valoración positiva del mestizo facilitó reconocer un 
lugar a lo negro, aunque subordinado, dentro de la mezcla nacional. La música 
de la mitad sur de la costa colombiana del Pacífico constituye una entrada pri-
vilegiada para indagar sobre ese cambio, dada la fuerte asociación con lo negro 
que tienen tanto la música misma como su lugar de origen.

La costa pacífica es identificada como la región negra de Colombia. Según el 
censo del 2005, más del 80% de sus habitantes se consideran afrodescendientes. 
En contraste, en la costa Caribe del país, también asociada históricamente con 
su población afro, tan solo el 16% de la población se identifica de esta manera. 
El Pacífico es además reconocido por sus selvas y su pobreza, a pesar de haber 
producido la mayoría del oro que exportó la Nueva Granada en el siglo xviii. 
Durante la Colonia, el grueso de las ganancias generadas por la población ne-
gra esclavizada que extraía el oro fueron acumuladas en la zona andina, muy 
lejos de las minas. En el siglo xix la región perdió su importancia económica, al 
tiempo que los descendientes de esclavos construyeron una sociedad campesina 
en medio de las selvas que cubren el cálido litoral. En la mitad sur de la costa, y 
hasta Esmeraldas en el Ecuador, la población negra libre desarrolló una música 
propia con claros antecedentes africanos: la música de marimba, que luego se 
dio a conocer como currulao.

Pero esa música no ha sido estática. Las diferentes valoraciones han reflejado 
cambios en su formato, en las maneras de difusión y en su público. Hasta las 
primeras décadas del siglo xx esta música era puramente local y se tocaba para 
amenizar bailes semanales u ocasiones especiales en los pueblos y caseríos de 
la costa. Su protagonista indiscutible era la marimba. El rechazo que hacia ella 
sentían las élites locales blancas muestra la abierta negación de esta expresión 
cultural negra. Por el contario, la curiosidad que despertó en varios viajeros 
anticipó de manera tímida la aceptación de esta música décadas después. Di-
cha aceptación tomó fuerza a partir de mediados del siglo xx, al tiempo que la 
idea de nación mestiza ganaba fuerza y que esta música se iba transformando. 

2  Peter Wade, Music, Race, and Nation: Música Tropical in Colombia (Chicago: University of 
Chicago Press, 2000).
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El interés por el folclor, es decir, por encontrar en las manifestaciones cultura-
les del pueblo el alma nacional, llevó a que especialistas catalogaran la música 
de marimba como currulao de negros y la validaran como representante de la 
costa pacífica en la nación. Este interés también generó la creación de grupos 
folclóricos que transformaron estos bailes en espectáculos, al tiempo que las 
fiestas amenizadas con marimba se fueron extinguiendo. La creación de curru-
lao de orquesta, que dejó de lado la marimba, profundizó la transformación de 
esta música y le abrió espacio en otros escenarios. Y, por último, una canción 
en particular, Mi Buenaventura, clasificada como currulao, pasó a ser parte 
del cancionero nacional. Así, los bailes de marimba de los pueblos de la costa, 
interpretados como salvajes, dieron paso a la creación del currulao del Pacífico 
negro, estimado como parte integrante del folclor nacional.3

Música salvaje

A finales del siglo xix y principios del siglo xx los bailes de marimba eran pan de 
cada día en los pueblos y caseríos de la costa pacífica sur. Así nos lo dejan saber 
los viajeros que escribieron sobre sus visitas, a quienes invariablemente llamó 
la atención este instrumento. Algunos mencionan que era muy común que en 
las casas, sobre todo las “de alguna importancia”, hubiera una marimba y casi 
todos la describen.4 Una de las primeras y mejores descripciones (que además va 
acompañada del grabado de la figura 1) es la de Lázaro M. Girón, quien en 1885 
publicó en un periódico bogotano un artículo titulado justamente “La marimba”:

Consiste ésta en una hilera, hasta de veinticuatro tubos de la gigantesca 
gramínea llamada guadua, de grosor y tamaño diferentes, y colocados 
por orden de longitud, en sentido vertical. Estos tubos van cogidos 
por un grueso cáñamo y están asegurados por dos listones sonoros de 
madera. Tablillas de chonta duras y elásticas cubren los tubos, y son las 
que, golpeadas con palos llamados tacos, que llevan al extremo bolitas de 
caucho, hacen vibrar el aire dentro de las guaduas y producen la escala.5

3  El artículo de Camilo Quintero también alude a esa búsqueda de lo “nacional”.
4  Bernardo Merizalde del Carmen, Estudio de la costa colombiana del Pacífico (Bogotá: Imprenta 
del Estado Mayor General, 1921), 153. Ver también Lázaro Girón, “La marimba”, Papel Periódico 
Ilustrado IV, 91 (mayo 15 de 1885), 305-308.
5  Girón, ibid., 305. Énfasis en el original.
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Figura 1. �Tomada de Lázaro Girón, “La marimba”, Papel Periódico 
Ilustrado, año iv, núm. 91 (15 de mayo de 1885), 305, Bogotá. 

La descripción y el grabado de Girón podrían haber sido hechos hoy, pero 
los bailes que realizaban los sábados por la noche los mineros de Barbacoas, y 
que ocupan buena parte del artículo, son cosa del pasado. En ellos la marimba 
estaba siempre acompañada de instrumentos de percusión: tambores (el bombo 
y los cununos) y guasás (tubos de guadua cerrados en ambos extremos y llenos 
de semillas). Antes de Girón, en la década de 1860, el viajero francés Enrique 
Onffroy de Thoron visitó Tumaco y Bocagrande (pueblo ubicado muy cerca de 
la frontera con Ecuador) y encontró una situación similar. Aunque estuvo ape-
nas unos pocos días, en ambos lugares tuvo que escuchar “el ruido nocturno 
que producían los cantos, la danza y el bullicioso acompañamiento de la […] 
marimba”.6 Periódicos locales, además de otros autores que estuvieron en la 
costa a principios del siglo xx, coinciden en señalar la presencia generalizada 
de este instrumento y el carácter semanal de los bailes.7 El padre Bernardo 
Merizalde del Carmen, que trabajó en la costa durante varios años, añade que 
duraban “dos o tres días con sus correspondientes noches”.8 Además de servir 
de diversión semanal, la marimba también se utilizaba en ocasiones especiales. 
Rufino Gutiérrez asistió en Tumaco en el año de 1893 a una fiesta de matrimonio 

6  Enrique Onffroy de Thoron, América ecuatorial. Su historia pintoresca y política, su geografía 
y sus riquezas naturales, su estado presente y porvenir (Quito: Corporación Editora Nacional, 
1983), 94, énfasis en el original. Ibid., 107.
7  El Litoral Pacífico 135 (20 de septiembre de 1913); núm. 211 (4 de septiembre de 1915). Miguel 
Triana, Por el sur de Colombia (Bogotá: Biblioteca Popular de Cultura Colombiana, 1950 [1907]), 
40; Merizalde, op. cit., 153.
8  Merizalde, idem.
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de “dos negritos” amenizada con marimba y cununos.9 Y una publicación de 
1921 menciona que “en ciertas fechas del año se reúnen en las casas principales, 
y hacen bailes al son de la marimba”.10

Las evidencias del uso de este instrumento se remontan al período colonial 
tardío. Al parecer en 1734 un fraile franciscano recogió y quemó más de treinta 
marimbas en Barbacoas.11 Pero poco sabemos sobre cómo la marimba, adap-
tada de su homólogo africano, se hizo tan popular en la costa pacífica sur. Lo 
que sí sabemos, por la prensa tumaqueña que tuvo un auge entre 1910 y 1915, es 
el desprecio y fastidio que las fiestas animadas con marimba provocaban en la 
élite blanca y letrada. Este rechazo estaba fuertemente asociado con la ideología 
de las élites latinoamericanas del momento. Desde la independencia, debido al 
legado de la sociedad de castas colonial y al surgimiento del pensamiento racial 
anclado en la ciencia, las élites vieron con preocupación la composición racial 
de las jóvenes repúblicas e imaginaron como solución la formación paulatina 
de naciones blancas.12 El intelectual y político colombiano José María Samper 
(1828-1888), por ejemplo, escribió en 1861 que el contacto entre blancos, indios, 
mestizos, mulatos y zambos lleva, entre otras cosas, a “la constante fusión de esos 
mismos grupos, más o menos lenta pero infalible, y en todo caso feliz, porque la 
observación prueba que la raza blanca es la más absorbente, la que predomina 
por la inteligencia y las facultades morales”.13

9  Rufino Gutiérrez, “Noticias sobre Pasto y las demás provincias del sur”, en Monografías, tomo 
i (Bogotá: Imprenta Nacional, 1921), 142-143.
10  Paulo Emilio Escobar, Bahías de Málaga y Buenaventura, la costa colombiana del Pacífico, 
1918-1920 (Bogotá: Imprenta Nacional, 1921), 114. Énfasis mío.
11  Carlos Miñana, “Afinación de las marimbas en la costa Pacífica colombiana. Un ejemplo 
de memoria interválica africana en Colombia”, en Juan Sebastián Escobar Ochoa, Carolina 
Santamaría Delgado y Manuel Sevilla Peñuela (eds.), Músicas y prácticas sonoras en el Pacífico 
afrocolombiano (Bogotá: Pontificia Universidad Javeriana, 2007), 288. Ver también Fray Juan de 
Santa Gertrudis, Maravillas de la naturaleza (Bogotá: Biblioteca Popular de Cultura Colombiana, 
1956), tomo 1, primera y segunda parte, vol. 28, 235-236.
12  Claudia Leal, “Usos del concepto de raza en Colombia”, en Claudia Mosquera Rosero-Labbé, 
Agustín Laó-Montes y César Rodríguez (eds.), Debates sobre ciudadanía y políticas raciales en 
las Américas negras (Bogotá: Universidad Nacional de Colombia, sede Bogotá, ces, Idcaran, sede 
Medellín, Universidad de los Andes, 2010).
13  José María Samper, Ensayo sobre las revoluciones políticas y la condición social de las re-
públicas colombianas (hispanoamericanas) (Bogotá: Universidad Nacional de Colombia, 1969 
[1861]), 100.
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Dentro de este contexto de ideal de nación blanca, el bambuco (andino) se 
perfiló, al menos en las mentes de los intelectuales del interior, como la música 
más representativa del pueblo colombiano.14 El mismo José María Samper opi-
naba que el bambuco “[...] es el alma de nuestro pueblo hecha melodía”.15 Un 
artículo publicado en 1879 en un periódico de Buenaventura, pequeño puerto 
sobre el Pacífico, sugiere que tal idea no era solo un anhelo capitalino. Este ar-
tículo hablaba del “bambuco nacional”, al que definía como “el baile cantado, 
donde se hallan reunidos o compendiados los diversos caracteres de los hijos de 
Colombia”.16 En la década de 1920 algunas grabaciones hechas por la industria 
discográfica de los Estados Unidos contribuyeron a identificar al bambuco como 
símbolo nacional.17 Aunque los colombianos tocaban y escuchaban músicas muy 
variadas, a principios del siglo xx el bambuco (junto con el pasillo) dominaba la 
escena musical de las dos principales ciudades colombianas, Bogotá y Medellín. 
Así, esta música estaba asociada con las montañas andinas y su clima moderado, 
que las élites consideraban adecuadas para su (supuesta) blanca contextura. En 
este sentido Samper, nuevamente, afirmaba que “la raza europea, dominante 
políticamente, mil veces superior en lo moral é intelectual, [se aglomeró] prin-
cipalmente en las altiplanicies y las regiones de clima templado”.18 

Mientras que el bambuco afianzaba su lugar privilegiado, el puerto de Tuma-
co, ubicado al sur de la costa pacífica colombiana, fue tomando visos de ciudad 
y se destacó así sobre los demás pueblos y caseríos de la costa. Este cambió fue 
resultado del auge de exportación de semillas de tagua, unas semillas similares 
al marfil y producidas por una palma muy abundante en las inmediaciones del 
puerto, que eran utilizadas en Estados Unidos y Europa para hacer botones. 
Tumaco pasó de tener cerca de 1200 habitantes en 1881 a 6000 en 1919, entre 
quienes se destacaba una pequeña élite local blanca dedicada al comercio. El 
puerto pasó a tener algunos edificios públicos imponentes, así como escuelas y 
un teatro, que eran el orgullo de la élite que aspiraba a alcanzar una vida urbana 
civilizada. El florecimiento más bien efímero de la prensa fue una manifestación 
más de los cambios de esos años.19

14  Peter Wade, “Music, Blackness and National Identity. Three Moments in Colombian His-
tory”, Popular Music 1, 17 (1998), 1-19 y Wade, op. cit. (2000).
15  Wade, op. cit. (1998), 7, cita a José Ignacio Perdomo Escobar, Historia de la música en Colom-
bia (Bogotá: Editorial ABC), 308, quien no incluye las referencias de dónde obtuvo esta y otras 
citas similares.
16  El Correo de la Costa 7 (16 de marzo de 1879).
17  Wade, op. cit. (2000), 50-52.
18  Samper, op. cit., 68.
19  Claudia Leal, “Un puerto en la selva. Naturaleza y raza en la creación de la ciudad de Tumaco, 
1860-1940”, Historia Crítica 30 (2005).
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Los periódicos de Tumaco denotan las ansias de la élite letrada por lograr el es-
quivo progreso para su pequeño puerto, así como su preocupación por los obstácu-
los que encontraban en su camino. Ante sus ojos parte de los problemas radicaba en 
las costumbres de la población negra, en particular, los “bailes de marimba”. Todo 
lo referente a esos bailes les molestaba. Dentro de la dicotomía entre civilización y 
barbarie que estructuraba el pensamiento de aquella época, estas manifestaciones 
populares eran consideradas salvajes y parte de un pasado que había que dejar atrás. 
Un mortificado observador opinaba: “Ya es tiempo que Tumaco, población que va 
adquiriendo tintes de civilización y progreso, se despoje de esos antiguos hábitos 
coloniales. La marimba [es un] instrumento de los pueblos salvajes”.20 Otros le 
hacían eco al afirmar que “la bendita marimba [es un] resago de costumbres cuasi 
salvajes” y denunciaban el “atraso que revelan esas diversiones”.21 La letra de las 
canciones y, en general, la forma de hablar en estas fiestas eran motivo de alarma 
para los periodistas locales que se referían con horror a la “inmoralidad de los 
versos” y a las “expresiones inadecuadas” que proferían los asistentes.22 Asociaban 
la prostitución —así como la embriaguez y los “escándalos, riñas y pendencias de 
todo género”— a las “salvajes francachelas con baile estrepitoso”.23 

El padre Merizalde, aquel que recorrió la costa en su trabajo misionero, re-
sultó ser un crítico aún más duro. Describió al baile con las siguientes palabras: 

Al son de [la marimba, la tambora y el cununo] se forman las más sal-
vajes zambras. Al principio los bailes se hacen con cierto orden, pero 
a medida que los negros van ingiriendo aguardiente, se convierten las 
danzas en saltos desaforados; los cantos en gritos estridentes; la música 
en sonidos broncos y destemplados. No pocas veces los bailes terminan 
en puñetazos, palos y cuchilladas.24

Tal como lo muestra el padre Merizalde, la música y el baile que tanto disgus-
taban a los pocos letrados asentados en la costa eran identificados como costum-
bres de negros. Los comentaristas tumaqueños hacían esta asociación entre raza 
y cultura de manera más sutil. Uno de ellos escribió que “[...] la marimba […] nos 
hace recordar así como si estuvieramos en alguno de los pueblos del África. Ese 
eterno son, de un solo diapasón y un solo compás, esa monotonía de un canto 

20  El Micrófago 9 (27 de septiembre de 1913).
21  El Micrófago 1 (12 de julio de 1913); El Ariete 2 (9 de enero de 1915).
22  El Litoral Pacífico 33 (18 de septiembre de 1910); El Micrófago 1 (12 de julio de 1913); El Litoral 
Pacífico 135 (20 de septiembre de 1913).
23  El Litoral Pacífico 211 (4 de septiembre de 1915); El Micrófago 9 (27 de septiembre de 1913); El 
Ariete 2 (9 de enero de 1915).
24  Merizalde, op. cit., 153. Énfasis mío.
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que semeja los ayes de una raza proscrita”.25 Otro periodista llega a la siguiente 
conclusión: “Cuánto vale la cultura, y no se diga que ella es agena de la raza”.26

Dada la clara asociación de esta música con lo negro, sorprende ver que una 
de las acuarelas producidas por la Comisión Corográfica que recorrió el país 
en la década de 1850 represente a un blanco descalzo tocando una marimba 
(y a un negro observando; v. figura 2). Se trata de uno de los habitantes de las 
playas del norte de Nariño, conocidos como culimochos y “reconocidos […] por 
ser los mejores intérpretes de la marimba”.27 A pesar de que la acuarela es un 
reconocimiento tácito de que grupos no negros también utilizan la marimba 
(entre quienes están los indígenas cayapa de Ecuador y los awa de Colombia), los 
textos del comisionado Felipe Pérez se refieren a este instrumento para enfatizar 
la vida disipada de los “ignorantes” e “indolentes” negros: 

Es notable en estos habitantes del Cauca la escasez de necesidades, la 
estrema ignorancia en que yacen, la uniformidad de su vida, que consis-
te en comer, aunque mal, beber licores fuertes, charlar incesantemente 
i bailar al son de un tambor (que no falta en ninguna parte) i de una 
especie de piano, llamado marimba, instrumento de propia invención 
[…]. El son que se produce es suave i armonioso, i deleita a los negros, 
que juntan a él su tambor i lo agrio de sus monótonos cantares.28

El rechazo a lo negro, y en particular a la música de negros, no era asunto 
solo de los tumaqueños; era un fenómeno mucho más extendido y anclado en 
la común experiencia de la esclavitud y las ideologías que estuvieron permeadas 
por ese fenómeno.29 En 1781 el obispo de Cartagena escribía que en los bun-
des, a los que asistían “indios, mestizos, mulatos, negros y zambos […] todos 
cantan versos lascivos, haciendo indecentes movimientos con sus cuerpos”.30  

25  El Micrófago 9 (27 de septiembre de 1913).
26  El Micrófago 1 (12 de julio de 1913). Énfasis míos.
27  Stella Rodríguez, “Libres y culimochos. Ritmo y convivencia en el Pacífico sur colombia-
no”, en Claudia Mosquera, Mauricio Pardo y Odile Hoffmann (eds.), Afrodescendientes de las 
Américas. Trayectorias identitarias, 150 años de la abolición de la esclavitud en Colombia (Bogotá: 
Universidad Nacional de Colombia, Icanh, idr, ilsa, 2002), 318. 
28  Felipe Pérez, Jeografía física i política de los Estados Unidos de Colombia, vol. I, “Jeografía del 
Distrito federal de los Estados de Panamá i el Cauca” (Bogotá: Imprenta de la Nación, 1862), 292.
29  Eduardo Restrepo, “Imágenes del ‘negro’ y nociones de raza en Colombia a principios del 
siglo xx”, en Claudia Leal y Carl Langebaek (eds.), Historias de raza y nación en América Latina 
(Bogotá: Universidad de los Andes, 2010).
30  “Informe del obispo de Cartagena sobre el estado de la religión y la iglesia en los pueblos de 
la Costa, 1781”, reproducido en Gustavo Bell, Cartagena de Indias. De la Colonia a la República 
(Bogotá: Fundación Simón y Lola Guberek, 1991), 157.
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Figura 2. �Barbacoas, marimba, instrumento popular, acuarela de Manuel María 
Paz, 1853. Láminas de la Comisión Corográfica, Biblioteca Nacional de Colombia.
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De manera similar, un comentarista bogotano escribía un siglo después que “los 
negros ejecutan sin rubor ante sus parejas movimientos eróticos, saturados de 
palabras obscenas”.31 Aún en 1936 Daniel Zamudio, director de Bellas Artes, la 
entidad encargada de promover la cultura en Colombia, en su disquisición sobre 
el folclor musical del país se refería a la música negra como “simiesca”.32 Tales 
ideas generaron llamados para la supresión de estas prácticas, como sucedió en 
Buenaventura en 1879 cuando un periodista afirmó que el baile propio de “la 
gente de color […] debiera prohibirse por la policía”.33

La élite civil y religiosa de Tumaco intentó pasar del dicho al hecho; buscó 
generar una política de control y supresión de los bailes de marimba que, aunque 
no fue exitosa, denota la fuerza de la ideología que la inspiraba. Un periódico 
tumaqueño sugiere que a principios de siglo se impuso la obligación de obtener 
licencias para realizar bailes.34 A juzgar por lo observado por Norman Whit-
ten en la costa ecuatoriana en la década de 1960, esta forma de regulación hizo 
carrera.35 Sin embargo, para muchos esa medida no era suficiente. En 1913 un 
periodista opinaba que “el Concejo debería imponer fuertes gravámenes a esos 
bailes, o el Sr. alcalde suprimirlos de una vez, como logró hacerlo algún tiempo 
el señor cura Fray Hilario Sánchez”.36 En efecto, varios sacerdotes emprendieron 
una cruzada contra los bailes y sus protagonistas, las marimbas. Ya mencioné 
cómo en el siglo xviii un religioso quemó cuanta marimba pudo en la zona de 
Barbacoas. El padre Merizalde nos relata que quienes lo sucedieron continuaron 
con la cruzada:

Cuando por acaso en un río en que hay un baile aparece una canoa que 
lleve a un misionero, cesan instantáneamente la música y la gritería; y 
si el Padre sube a la casa la encontrará perfectamente vacía, porque to-
dos los de la parranda se han arrojado por las ventanas y han huido al 
monte. […] ello prueba que los negros no ignoran lo que han trabajado 
los sacerdotes para extirpar esas abominables orgías.37

31  José María Cordovez Moure, Reminiscencias de Santa Fé y Bogotá (Madrid: Aguilar, 1957), 
484.
32  Daniel Zamudio, “El folclore musical en Colombia” [1936], en Textos sobre música y folklore 
vol. 1, Boletín de la Radiodifusora Nacional de Colombia, 1942-66/1969-71, tomo i (Bogotá: Insti-
tuto Colombiano de Cultura, 1978), 416.
33  El Correo de la Costa 7 (16 de marzo de 1879).
34  El Ariete 2 (9 de enero de 1915).
35  Norman Whitten, Black Frontiersmen. A South American Case (Nueva York: Schenkman 
Publishing Company, 1974), 111.
36  El Micrófago 9 (27 de septiembre de 1913).
37  Merizalde, op. cit., 153.
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Merizalde también menciona al célebre sacerdote Manuel María Mera “que 
merece recordarse por la campaña que hizo contra los salvajes bailes de los ne-
gros costeños”.38 Según Agier, el padre Mera estuvo en la región a principios del 
siglo xx y aún se le recuerda por obligar a la gente a tirar las marimbas al agua 
por considerarlas instrumentos del diablo.39

Mientras que estas ideas entronizadas sobre el carácter salvaje e indecente 
de los bailes negros motivaron a la élite tumaqueña a anhelar su eliminación, 
su identificación con la cultura europea la llevó a promocionar música con este 
origen. Barbacoas fue pionera en la creación de una escuela de música en 1879 y 
en los primeros intentos por formar bandas, ejemplo que Tumaco siguió a partir 
de 1909. Las bandas estaban integradas por “artesanos” y tocaban sobre todo 
valses y mazurcas los domingos y los días de fiesta en el parque municipal. En 
contraste con sus opiniones sobre los bailes de marimba, los periodistas locales 
elogiaban estos conciertos.40

A diferencia de los letrados locales que buscaban cambiar las costumbres 
musicales de sus vecinos negros, quienes estaban solo de paso mostraban in-
terés en ellas. Las descripciones que hacen algunos de los viajeros de los bailes 
muestran que los consideraban prácticas dignas de ser narradas para un pú-
blico que poco o nada sabía de esta costa. Girón fue más allá: su escrito no es 
un relato de viaje sino una disquisición sobre la marimba. En él describe con 
detalle este instrumento, así como los que lo acompañan, y la forma de tocarlos; 
reflexiona sobre su origen y retrata el baile con respeto y hasta con admiración. 
Las descripciones de otros testigos foráneos también son favorables. Siguiendo 
la buena impresión que le causó la población negra del puerto, Triana se refiere 
a un baile en el que todos toman parte —los músicos, “las negritas”, “las viejas” 
y “los mozos”— dando la impresión de una fiesta familiar en lugar de una or-
gía desenfrenada.41 Gutiérrez, por su parte, quien se “coló” en el matrimonio 
de los “dos negritos”, destaca la amabilidad de los anfitriones. Triana también 
menciona la “plácida voz de la marimba” y así concuerda con Girón, para 
quien “la armonía que produce [este instrumento] es sumamente agradable”.42 
Sin embargo, estos autores no pueden evitar usar el marco de referencia de su 
tiempo y así catalogan —aunque de manera un tanto indirecta— esta música 
como parte de la barbarie. Para Gutiérrez, “la música era acompañada con  

38  Ibid., 204.
39  Michel Agier, “El carnaval, el diablo y la marimba. Identidad y ritual en Tumaco”, en Michel 
Agier, Manuela Álvarez, Odile Hoffmann y Eduardo Restrepo (eds.), Tumaco: haciendo ciudad 
(Cali: Instituto Colombiano de Antropología, ird, Universidad del Valle, 1999), 205.
40  Leal, op. cit. (2004), 238-239.
41  Triana, op. cit., 40.
42  Gutiérrez, op. cit., 143.
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gritos destemplados, semisalvajes”, mientras que Girón contrapone estos bailes 
a otros “civilizados”.43

La existencia de población negra con sus propias costumbres resultaba in-
negable para los letrados colombianos de la época. Sin embargo, lo negro era de 
difícil acomodo dentro de la ideología de la nación blanca que dominaba en esos 
años. Una estrategia para incluir a lo negro utilizada por varios autores consistió 
en ubicarlo en el pasado, como es el caso de las disquisiciones centradas en la 
esclavitud, más que en las realidades del momento. En María (1867), la novela 
colombiana más importante del siglo xix, Jorge Isaacs retrató una sociedad en 
la que los negros aparecen principalmente como esclavos laboriosos de una ha-
cienda. Tal como explica Nieto, al representarlos como los hijos juiciosos de una 
gran familia, Isaacs les reconoció un lugar en la nación, aunque subordinado a la 
tutela de la clase blanca ilustrada.44 Wade muestra otra estrategia similar cuando 
relata cómo algunos autores opinaban que el bambuco —que como vimos era 
considerado el ritmo nacional por excelencia— tenía raíces africanas o negras 
(aunque otros rechazaran esta idea).45

Las opiniones sobre la música de marimba aquí expuestas nos permiten exa-
minar la cuestión del lugar de lo negro dentro de la nación desde otro ángulo, 
pues se trata de la cultura negra viva y no de una institución del pasado o de una 
manifestación cultural considerada mezclada. La diferencia entre la posición 
de los forasteros y los observadores locales nos indica que el lugar de enuncia-
ción influye en las formas racializadas de concebir la nación. Los “periodistas” 
tumaqueños, ubicados en los márgenes físicos de Colombia y abrumados por 
la inmediatez de la cultura negra, recurrieron al pasado pero de forma dife-
rente a las que acabamos de mencionar: interpretaron los bailes de marimba 
como atavismos que era imperativo superar. Su rechazo a la música negra fue 
categórico y sin matices, al punto de promover una política explícita de aniqui-
lación. Lo negro era considerado por ellos el gran obstáculo en los procesos de 
construcción de una sociedad costera próspera. En contraposición, los viajeros 
nacionales, amparados bajo la distancia, tuvieron una actitud mucho más to-
lerante. Los bailes negros les parecieron raros y llamativos, pero no pudieron 
evitar asociarlos a lo bárbaro. La curiosidad que estos bailes despertaron en ellos 
antecede el interés por el folclor que tomó fuerza después de la década de 1930 
y que abrió un lugar definitivo, pero de cierta manera marginal, para lo negro 
dentro del imaginario nacional.

43  Idem; Girón, op. cit., 306-307. Énfasis míos.
44  María Camila Nieto, “Imágenes de negros y zambos en María y el Museo de Cuadros y 
Costumbres”, en María Camila Nieto y María Riaño Padilla, Esclavos, negros libres y bogas en la 
literatura del siglo xix (Bogotá: Ediciones Uniandes, 2011).
45  Wade, op. cit. (1998).

CHILE COLOMBIA2.indd   120 21/08/14   10:18



121

121música, raza y región: el currulao del pacífico sur colombiano 

Representación regional en el mosaico folclórico nacional

La búsqueda y apreciación del folclor, enmarcadas dentro del surgimiento de un 
nacionalismo popular y mestizo, permitió que la música del Pacífico sur se con-
solidara en la década de 1960 como representante de la cultura popular regional 
en el mosaico nacional colombiano. Agentes culturales locales, estudiosos de la 
música nacional y muchos otros contribuyeron a transformar la música de ma-
rimba y a dotarla de nuevos significados. Esta fue definida como género musical 
diferenciado, asociado a una región, y pasó poco a poco a ser interpretada para 
un público fuera del contexto de los bailes de marimba. Tal como lo expresó 
un conocedor local, esta se convirtió en “música de escenario”.46 Su asociación 
con lo negro persistió, a veces resaltada, pero en otros ámbitos más bien mi-
nimizada. Tres corrientes principales nutrieron este proceso: la definición que 
hicieron expertos folcloristas de un ritmo regional al que denominaron currulao, 
el montaje de grupos folclóricos y la creación de una música de orquesta propia 
del Pacífico colombiano. Todo este proceso ayudó a difundir esta música más 
allá de los límites regionales y, en esa medida, a hacerla nacional.

La definición del currulao como ritmo regional fue fundamental para que 
hubiera una música del Pacífico que pudiera representar esta costa dentro de la 
nación. El papel principal en este proceso lo desempeñaron expertos folcloristas 
que publicaron, inicialmente entre 1959 y 1970, textos especializados que coinci-
dían en señalar el currulao como el ritmo negro característico del Pacífico. Estos 
folcloristas cristalizaron una tendencia iniciada décadas antes caracterizada por 
buscar la esencia nacional en las expresiones culturales del pueblo. Tal como 
lo explica Muñoz, las políticas culturales de la República Liberal (1930-1946) 
hicieron del folclor el eje de un proyecto de Estado que buscaba definir la na-
cionalidad.47 La Dirección Nacional de Bellas Artes anhelaba desarrollar una 
verdadera música nacional, para lo cual consideraba necesario elevar la música 
popular al nivel del arte (por ejemplo, introduciendo notación musical) y evitar 
su “contaminación” con ritmos comerciales y extranjeros. Los proyectos para 
compilar, estudiar y diseminar el folclor nacional estaban inspirados en una 
nueva valoración positiva de las masas y en el convencimiento de que en ellas 
estaba el corazón de la nación. Sin embargo, “el pueblo” era valorado sobre to-

46  Relato de Francisco Tenorio, en Paola Andrea Navia Casanova, “La música tradicional de 
San Andrés de Tumaco. Identidad, permanencia y cambio”, en Juan Sebastián Escobar Ochoa, 
Carolina Santamaría Delgado y Manuel Sevilla Peñuela (eds.), Músicas y prácticas sonoras en el 
Pacífico afrocolombiano (Bogotá: Pontificia Universidad Javeriana, 2007), 191.
47  Catalina Muñoz, “To Colombianize Colombia. Cultural Politics, Modernizarion, and 
Nationalism in Colombia, 1930-1946”, tesis doctoral (Pennsylvania: Departamento de Historia,  
University of Pennsylvania, 2009).
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do como un ideal, pues quienes lo componían producían un cierto disgusto y 
eran considerados necesitados de tutela. Además, la insistencia en la pureza de 
lo popular negaba influencias e intercambios que las músicas locales tenían con 
sonidos de otras latitudes. 

El tránsito del folclor como política de Estado a ocupación académica estuvo 
marcado por la creación en 1947 de la Revista Colombiana de Folclor por parte 
del Instituto Etnológico Nacional y por la conformación en 1959 del Centro de 
Estudios Folclóricos y Musicales del Conservatorio de la Universidad Nacio-
nal. El Centro respondió a la preocupación por la inminente desaparición o 
alteración de “sectores de la música vernácula” considerados “los índices vivos 
más directos y reveladores de la idiosincrasia de los distintos núcleos del pueblo 
colombiano”.48 Estas palabras de uno de los investigadores de la época recogen 
dos de las características del folclor señaladas por el etnomusicólogo Carlos 
Miñana: la visión apocalíptica del choque de las culturas “tradicionales” con 
los procesos modernizadores y su profunda relación con proyectos nacionalis-
tas.49 Miñana también destaca el énfasis de los estudios folclóricos en recolectar, 
conservar y clasificar músicas e instrumentos, como si se tratara de piezas de 
museo. El eje de esa clasificación estaba dado por la definición de ritmos propios 
de cada región, como el currulao del Pacífico. 

Al popularizar esta idea los folcloristas no simplemente descubrieron ese 
ritmo regional, sino que de hecho lo ayudaron a crear. Previamente la palabra 
currulao solo se usaba de manera esporádica para designar la música del Pací-
fico sur o uno de sus bailes. Una nota de 1879 en un periódico de Buenaventura 
titulada justamente “Currulao”, se refiere al baile de “la gente de color” para el 
que se que se utilizaba un tambor, pero curiosamente sin acompañamiento de 
marimba.50 En Tumaco, una de las respuestas a la Encuesta Folclórica Nacio-
nal de 1942 dice que al baile de marimba también se le conoce como currulao.51 
Sin embargo, las otras respuestas no mencionan la palabra y, como vimos, las 
fuentes de años anteriores centradas en Tumaco y Barbacoas tampoco hablan de 
currulaos. Cuando en 1885 y 1921 Girón y Merizalde aludieron a varios tipos de 
baile ejecutados al ritmo de la marimba, no mencionaron el currulao, pero un 
grupo de Buenaventura que viajó a Bogotá en 1938 sí incluyó currulaos entre las 
músicas que tocó.52 Parece que el término currulao servía más como referente de 

48  Andrés Pardo Tovar, “Experiencias de una excursión folclórica”, Revista Colombiana de 
Folclor 2, 4 (1960), 129.
49  Carlos Miñana, “Entre el folklore y la etnomusicología. Sesenta años de estudio sobre la 
música popular tradicional en Colombia”, A Contratiempo 11 (2000).
50  El Correo de la Costa 7 (16 de marzo de 1879).
51  Encuesta Folclórica Nacional, respuesta de María Inés Eraso, Tumaco (10 de agosto de 1942), 6.
52  El Tiempo, Bogotá (19 de agosto de 1938).
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música y baile de negros, como en la descripción que hizo José María Samper de 
“una ardiente sesión de currulao” de los “bogas [del Magdalena] y sus familias 
semisalvajes”.53 También en Antioquia y Cartagena a finales del siglo xviii y 
principios del xix se hablaba de currulao de negros.54 Así, el uso del término para 
denominar la música de marimba mantuvo esa fuerte herencia de asociación 
con fiestas de negros, históricamente ligada sobre todo con el Caribe.55 

El proceso de definición del ritmo tomó varios años. Aunque ya en 1945 el 
libro Historia de la música en Colombia (1963) hablaba de “música de la costa 
colombiana del Pacífico”, que se toca con “marimbas, sonajas y cununus” y cuyo 
origen identificaba como claramente africano, no lo denomina currulao.56 Un 
año antes la popular revista Cromos había publicado un artículo bajo el títu-
lo “Currulao” dedicado a los bailes y fiestas de negros de la costa colombiana 
del Pacífico desde Buenaventura hasta Tumaco.57 Pero su valoración negativa 
estaba lejos de ubicarlos como parte del alma del pueblo colombiano. El autor 
consideraba el baile “orgiástico” y mencionaba despectivamente que la música 
era ejecutada por niños, porque los instrumentos —la marimba y los tambo-
res— eran de una simplicidad elemental.58 Y añadía que: “Alejados [los negros] 
de toda influencia civilizadora, desconectados espiritual y físicamente del resto 
del país, padecen su designado destierro, y la expresión de toda esa nostalgia 
de siglos es este ruido infernal, ese ritmo urgido, loco, con que parecen pedir su 
aniquilamiento”.59 El autor concluye que esa música puramente negra no puede 
ser considerada colombiana: 

Ninguno de los bailes negreros del Litoral ha sufrido las variaciones 
propias del mestizaje que adquirieron otros bailes híbridos como la 
Cumbia […]. Los negros africanos trasplantados al litoral Pacífico […] 
son auténticamente africanos, por cuanto no se mezclan con el blanco 

53  José María Samper, “De Honda a Cartagena” [1858], en Museo de Cuadros y Costumbres 
(Bogotá: Banco Popular, 1966), énfasis en el original, disponible en http://www.banrepcultural.
org/blaavirtual/literatura/cuac/cuac39a.htm.
54  Harry C. Davidson, Diccionario folklórico de Colombia. Música, instrumentos y danzas 
(Bogotá: Banco de la República, 1970), tomo ii, 152-153.
55  Ver Gustavo Santos, “De la música en Colombia” [1916], en Textos sobre música y folklore, vol. 
1, Boletín de la Radiodifusora Nacional de Colombia, 1942-66/1969-71, tomo i (Bogotá: Instituto 
Colombiano de Cultura, 1978), 296.
56  Perdomo, op. cit., 281.
57  Julio Abadía, “El currulao, baile típico del litoral colombiano”, Cromos 1427 (20 de mayo 
de 1944).
58  Ibid., 10.
59  Ibid., 11. Énfasis mío.
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[…] ni con el indio […]. Por tanto, no podemos decir que el “Currulao” 
sea un baile colombiano, sino en cuanto a su ubicación geográfica.60

Quince años después el tono de dos artículos igualmente titulados “El curru-
lao”, pero publicados en revistas especializadas, es completamente diferente. Sus 
autores eran estudiosos que, como otros miembros de su generación, viajaron 
por el país y registraron las costumbres del pueblo inspirados por su interés en 
el folclor nacional. El primero de ellos es el ilustre sacerdote y botánico Enrique 
Pérez Arbeláez, quien en la Revista Colombiana de Folclor relata un baile que 
presenció en Buenaventura. Con tono de admiración y respeto, el botánico hecho 
etnólogo describe el lugar, la gente, los instrumentos y el baile. Y termina de ma-
nera diciente con una reflexión en que raza y nación se funden y se contraponen 
a “las orgías” extranjeras: “Y yo pensaba en lo poco que sabemos de esas oscuras 
amalgamas raciales que forman la psicología íntima de nuestro pueblo. La clave 
de la unidad patria está perdida en aquellas aguas turbias; no en esas orgías de 
bailes absurdos importados, producto de una pseudo civilización enfermiza”.61

Pero a diferencia de quienes lo suceden, para Pérez Arbeláez el currulao más 
que un baile regional es la expresión, presente en “muchas partes de Colombia” 
de las “comunidades negras más o menos cohesionadas, aisladas de otras y ape-
gadas a sus tradiciones”.62 El folclorista Guillermo Abadía Morales, en cambio, 
en el Boletín de la Radiodifusora Nacional de Colombia define el currulao como 
el “ folclore de la Costa de Pacífico […], manifestación antropológica que corres-
ponde a los núcleos raciales negros”.63

A partir de 1967 varios escritos sobre folclor nacional, más que todo libros, 
catapultan el currulao como la música y el baile negro de la costa Pacífica. En 
un artículo de 1967 sobre los bailes folclóricos de Colombia y publicado en la 
revista Ethnomusicology, la coreógrafa Delia Zapata Olivella habla de las danzas 
colombianas por regiones. La sección sobre la costa Pacífica está dedicada casi 
por completo al currulao.64 En su libro Compendio general de folklore colom-
biano, publicado por primera vez en 1970, Guillermo Abadía Morales incluye 
el currulao entre las músicas mulata y negra y como la tonada-base del litoral 

60  Ibid., 10.
61  Enrique Pérez Arbeláez, “El currulao”, Revista Colombiana de Folclor, 1, 3 (1959), 100.
62  Ibid., 97.
63  Guillermo Abadía Morales, “El currulao” [1962], en Textos sobre música y folklore, vol. 1, 
Boletín de la Radiodifusora Nacional de Colombia, 1942-66/1969-71, tomo i (Bogotá: Instituto 
Colombiano de Cultura, 1978), 383. Énfasis mío.
64  Delia Zapata Olivella, “An Introduction to the Folk Dances of Colombia”, Ethnomusicology 
11, 1, (1967), 94.

CHILE COLOMBIA2.indd   124 21/08/14   10:18



125

125música, raza y región: el currulao del pacífico sur colombiano 

pacífico, además de reflexionar sobre los instrumentos.65 Y Javier Ocampo 
López en El folclor y los bailes típicos colombianos afirma categóricamente que: 
“El aire folclórico más destacado del litoral Pacífico, es sin lugar a dudas el 
currulao”.66 Estos libros, reeditados varias veces y ampliamente difundidos, 
han desempeñado un papel clave en popularizar la idea de que el Pacífico tiene 
una música con nombre propio, claramente negra y tocada con un instrumento 
característico llamado marimba.

Los folcloristas, así como los grupos folclóricos regionales que surgieron de 
manera paralela, se nutrieron de la tradición de los bailes de marimba que aún 
estaba viva por esos años, pero que desapareció hacia la década de 1970. Las 
respuestas a la Encuesta Folclórica Nacional de 1942 denotan su vigor, como lo 
muestra la siguiente cita: 

El género de música que se cultiva con mayor frecuencia […] por parte 
de la gente humilde [es] el bambuco, la juga, el tapacoré que no son sino 
aires tristes, lentos y sentimentales, acompañados por un conjunto de 
instrumentos sumamente típicos, tales como: la marimba, los tambores, 
los bombos, los cununos, los guasaes y las guacharacas.67

Pero la evidencia más completa la suministró el antropólogo Norman Whit-
ten, quien en la década de 1960 visitó varias veces San Lorenzo (Ecuador) y 
algunas partes del litoral colombiano y dio cuenta de los “currulaos o bailes de 
marimba”. Según este autor, en esa época en cada pueblo de más de doscientos 
habitantes había una casa de marimba donde se realizaban currulaos los sábados 
en la noche. Estos duraban hasta el amanecer, pero a veces hasta dos o tres días, 
y terminaban cuando los músicos estaban exhaustos y no podían continuar. 
Whitten describe con gran detalle los instrumentos y sobre todo la fiesta, así 
como los preparativos y los bailes. También cuenta que tanto en Buenaventura 
como en Esmeraldas se hacían currulaos en los barrios periféricos habitados por 
población negra así como en las zonas céntricas (v. figura 3).68

65  Guillermo Abadía Morales, Compendio general de folklore colombiano (Bogotá: Instituto 
Colombiano de Cultura, 1983), 200, 211, 312.
66  Javier Ocampo López, El folclor y los bailes típicos colombianos (Bogotá: Biblioteca de Es-
critores Caldenses, 1981), 196. Ver también Davidson, op. cit., tomo i, 62.
67  Encuesta Folclórica Nacional, respuesta de Francisco Arizala Tumaco (30 de julio de 1942), 3.
68  Whiten, op. cit., cap. v. 
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Figura 3. Grupo de marimba. Copyright © 1965 by Norman E. Whitten, Jr. All 
Rights Reserved. Published by permission of the author and copyright holder.

Fue en estos bailes donde los creadores y miembros de los primeros grupos 
folclóricos aprendieron este arte. Aunque en buena medida su interés era re-
plicarlos, al cambiarlos de contexto transformaron no solo los bailes mismos 
sino sobre todo y de manera radical su significado. La presentación en 1938 de 
un “grupo” de Buenaventura en Bogotá en el contexto del concurso de murgas 
típicas organizado por el Ministerio de Cultura es un antecedente interesante.69 
En lugar de la habitual fiesta semanal con su lógica local, la presentación de los 
músicos de uno de los bailaderos de marimba más famosos de Buenaventura 
en la lejana capital de la República, fue considerada un espectáculo extraño y 
representativo del “soleado litoral del Pacífico”. El periódico El Espectador, que 
consideró “raros” los bailes presentados, así como los instrumentos utilizados, 
destacó la participación de la “murga negra”: “veintiún representantes legítimos 
de la raza negra […] hicieron su presentación en el Teatro Colón y nadie puede 
dudar que el suceso constituyó un éxito rotundo, por la tipicidad innegable de 
los personajes y la originalidad de los números que ejecutaron”.70 

69  Muñoz, op. cit., 166-169.
70  “La murga negra”, El Espectador (19 de agosto de 1938), énfasis míos.
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Contrario a la “murga negra”, los grupos folclóricos se constituyeron como 
tales en un esfuerzo consciente por poner en escena bailes considerados típicos. 
Al igual que los folcloristas, los creadores de estos grupos estaban interesados 
en las manifestaciones autóctonas del pueblo; pero a diferencia de ellos habían 
crecido habituados al sonido apacible de la marimba. Además, su forma de 
comunicación no era la palabra escrita sino la música en vivo y el movimiento 
del cuerpo en el escenario. Pero en últimas su papel era también interpretar 
y traducir una manifestación cultural para nuevos públicos. Este proceso de 
traducción comenzó en Buenaventura, lugar donde nació, hacia 1950, el primer 
grupo de esta índole del que se tiene noticia. 

Eso no es casualidad: Buenaventura cobró importancia al reemplazar a Ba- 
rranquilla en 1935 como principal puerto exportador del país. Además, a mediados  
de siglo, este puerto, ubicado en la mitad de la costa pacífica colombiana y en la 
parte más angosta del litoral, se afianzó también como eje regional, a través por 
ejemplo de su lugar como centro de la industria maderera y como polo de mi-
gración de todo el litoral. Ese papel articulador fue facilitado por tener la mejor 
comunicación con el interior de toda la costa, a través del Ferrocarril del Pacífico 
y de la carretera, que lo conectaron con Cali en 1915 y 1946 respectivamente. Así, 
en la década de 1950 este puerto de 35.000 habitantes comenzaba a aglutinar a 
una región selvática habitada por cerca de 300.000 personas concentradas en 
más de un 80% en las zonas rurales.71

Allí se conocieron los dos fundadores de Acuarelas del Pacífico, ambos pro-
venientes de otras partes de la región. Birenbaum Quintero, quien ha recons-
truido la historia de los grupos folclóricos del Pacífico, nos cuenta que Teófilo 
Potes, director del grupo, nació en 1917 en uno de los ríos al sur de Buenaven-
tura, estudió en Cali, y después de instalarse en el puerto viajó ampliamente 
por la costa a causa de sus trabajos. Mercedes Montaño, bailarina y coreógrafa, 
nació en 1912 cerca de Tumaco, se crio en este puerto y vivió en Guapi antes de 
migrar a Buenaventura. Hacia 1960 Montaño formó su propio grupo, Danzas 
Folclóricas del Pacífico, que por muchos años tuvo sede en Bogotá. Potes tuvo 
un segundo grupo en la década de 1960 que recibió patrocinio de la empresa 
más importante de Buenaventura, Puertos de Colombia, y con el que hizo giras 
por el país. Ambos conjuntos bailaban música tanto de la costa sur (es decir, 
de marimba) como del norte (es decir, del Chocó), con lo que podían preciarse 
de ser verdaderos representantes de todo el Pacífico. Además, los grupos de la 
famosa Delia Zapata Olivella, bailarina y coreógrafa del Caribe que a partir 
de la década de 1960 se dedicó a divulgar danzas negras, también incluyeron 
muestras del Pacífico en su repertorio. Los bailes, ahora convertidos en folclor, 

71  Departamento Administrativo Nacional de Estadística, Monografía del municipio de Bue-
naventura (Bogotá: dane, 1982), 17.
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tuvieron en las escuelas de la región otro importante medio de difusión. Desde 
la segunda mitad de la década de 1950 algunos profesores comenzaron a incluir 
danzas locales en sus clases.72

La legitimidad de los grupos folclóricos radicaba en su supuesta capacidad 
de tomar una práctica cotidiana del pueblo y llevarla al escenario sin alterar su 
esencia. Así, los ineludibles cambios derivados del nuevo contexto y de la ne-
cesidad de hacer los bailes más atractivos no le restaban en teoría autenticidad. 
Como dice Birenbaum, dicha transformación también le confería legitimidad 
a la música y los bailes mismos, pues al convertirlos “en folclor regional se les 
estaba interpretando como música, danza y cultura más que como simple ruido, 
contorsiones sexualizadas, y falta de cultura”.73

La creación y fortalecimiento de estos grupos es paralela a la pérdida de im-
portancia de los bailes de marimba. Francisco Tenorio, creador de uno de los 
grupos tumaqueños, así lo recuerda:

Cuando yo era un niño, en todo lugar se escuchaba el baile de marimba, 
había como cinco lugares de baile de marimba en Tumaco y en todas 
las veredas había un bailadero de marimba. Con el transcurrir del 
tiempo entró la música de guitarra, y entonces el baile de marimba fue 
perdiendo su fuerza, y se quedó en tres lugares, en La Cueva del Sapo, 
[en] La Pista, [y en] Los Colorados. Ya llegó la música grabada, y con 
[ella] ya se perdió la marimba […]. Entonces los viejos se van juntando 
y forman un grupo llamado Perla del Pacífico. Luego Francisco [quien 
habla], preocupado porque se estaba perdiendo, dijo, “hay que hacer un 
grupo de jóvenes que trabajen más la marimba, el baile de allí”. Empe-
cé a formar un grupo con la gente […], ese grupo tuvo como maestro a 
Críspulo Ramos (gran marimbero de Tumaco).74

El surgimiento del folclor nacional y regional, que inspiró la formación de 
estos grupos, debe enmarcarse dentro de una nueva forma de ver el mestizaje 
que tomó forma hacia mediados del siglo xx. Ya no se trataba solamente de una 
valoración positiva del proceso de mestizaje (entendido como blanqueamien-
to) sino de exaltar la expresión viva de esa mezcla. En este cambio Colombia 
siguió los pasos de otras sociedades de la región, como México y Brasil, donde 

72  Michael Birenbaum Quintero, “The Musical Making of Race and Place in Colombia’s Black 
Pacific”, tesis doctoral (New York: Departamento de Música, New York University, 2009), 220-237.
73  Ibid., 224, traducción mía.
74  Relato de Francisco Tenorio (2007) en Navia, op. cit., 191.
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tal transformación fue más temprana y tuvo mayor arraigo.75 El complejo pro-
ceso mediante el cual se pasó a considerar al pueblo mestizo como síntesis y 
representante de la nación se puede apreciar en la emergencia de nuevos ritmos 
nacionales. El porro y la cumbia —originales de la costa Caribe, una región 
que era considerada atrasada— conquistaron el interior del país y llegaron a 
representar a Colombia en el exterior. Esta música alegre estaba asociada con la 
población de ascendencia negra e indígena propia del Caribe.76

Tal como lo relata Wade, ese cambio comenzó a finales de los años treinta 
cuando orquestas costeñas que tocaban la música bailable de moda —cubana, 
argentina y mexicana— empezaron a integrar a sus repertorios músicas de la 
región.77 A mediados de los cuarenta la clientela de los clubes de élite de la ca-
pital del país ya empezaba a escuchar en vivo la llamada música costeña. En la 
década de 1950 esta se había convertido en la música colombiana más popular. 
Su surgimiento y aceptación fueron posibles gracias a un proceso de moderni-
zación que implicó tanto innovaciones en el formato de presentación musical 
como en las formas de difusión. La creación de orquestas, la grabación de dis-
cos y las emisiones radiales fueron elementos necesarios en el tránsito musical 
hacia la nación mestiza. A este respecto el caso colombiano evoca lo sucedido 
en otros países latinoamericanos como Brasil y Cuba con la samba y el son.78 
En Colombia el cambio tuvo como epicentro el puerto de Barranquilla, donde 
la influencia de las músicas en boga era notoria. 

En el Pacífico colombiano un proceso de modernización musical similar par-
tió en dos la historia de la música en la región y contribuyó de manera decisiva 
a convertir un fenómeno local en una manifestación considerada la contribu-
ción regional a la música nacional. El epicentro de ese cambio fue nuevamente 
Buenaventura, que por su condición de principal puerto del país estaba en una 
posición privilegiada para recibir la música de moda. Esa posición se fortaleció 
con la creación de la Flota Mercante Grancolombiana en 1946. Ya no se trataba 
solamente de marineros extranjeros que en unas pocas noches de rumba com-
partían sus músicas favoritas, sino del regreso de marineros locales, conocidos 

75  Marilyn Grace Miller, Rise and Fall of the Cosmic Race. The Cult of Mestizaje in Latin America 
(Austin: University of Texas Press, 2004), José Itzigsohn y Matthias vom Hau, “Unfinished Im-
magined Communities. States, Social Movements and Nationalism in Latin America”, Theory 
and Society 35 (2006).
76  Wade, op. cit. (2000).
77  Idem.
78  Hermano Vianna, The Mystery of Samba, Popular Music and National Identity in Brazil 
(Chapel Hill: The University of North Carolina Press, 1999 [1995]); Brian McCann, Hello, Hello 
Brazil, Popular Music in the Making of Modern Brazil (Durham: Duke University Press, 2004); 
Robin Moore, Nationalizing Blackness, Afrocubanismo and Artistic Revolution in Havana, 1920-
1940 (Pittsburgh: University of Pittsburgh Press, 1998).
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como vaporinos, que traían los éxitos más recientes y los distribuían entre los 
lugares de diversión del puerto y también de Cali. Durante la década de los cin-
cuenta los barcos de la Flota Mercante atracaban en Cuba, donde los marineros 
podían disfrutar de las últimas producciones de Beny Moré y la Sonora Matan-
cera para luego darlas a conocer a sus amigos en Buenaventura. Los vaporinos 
también crearon sus propias colecciones de música, aunque limitados por los 
altos costos de los fonógrafos. Así, para la década de 1960 la música más escu-
chada en el puerto era la caribeña, tanto de Colombia como el son cubano y la 
plena y la bomba de Puerto Rico.79

En ese contexto de furor por la música caribeña popularizada por orquestas 
nacionales y extranjeras, surgió Peregoyo y su Combo Vacaná, grupo recorda-
do por haber dado “a conocer a Colombia y al mundo el ritmo del currulao”.80 
Enrique Urbano Tenorio, Peregoyo, nació en Buenaventura en 1917 y se ganó la 
vida como profesor de música y caligrafía del primer colegio que tuvo el puerto. 
Comenzó su carrera musical como integrante de las dos bandas que se forma-
ron allí en la década de 1940. Esta experiencia le sirvió para aprender notación 
musical mientras tocaba pasillos, valses, marchas y bambucos. Con la ayuda de 
esos conocimientos creó dos grupos, en 1948 y 1950, que tocaban principalmente 
música del Caribe, antes de formar, en 1962, aquel que le dio su lugar en la histo-
ria. Junto a estos grupos se formaron unas siete orquestas más. El Combo Vacaná 
se distinguió entre todos ellos por sus grabaciones con Discos Fuentes de Me-
dellín: un sencillo y cinco long plays producidos entre 1965 y 1972 (v. figura 4).81

Aunque por lo menos la mitad de las canciones que grabó el Combo Vaca-
ná eran ritmos caribeños, fue la música regional la que llamó la atención de la 
disquera y la que ha hecho que este grupo sea recordado. Desde su creación, el 
Combo fue concebido como una agrupación regional. Su nombre, Vacaná, vie-
ne de Valle, Cauca y Nariño, los departamentos que componen el Pacífico sur, 
de donde provenían los músicos. Buenaventura era, como vimos, la ciudad que 
reunía gente de todo el litoral; pero no solo del sur, sino también del Chocó. De 
hecho, el Combo Vacaná también tuvo entre sus integrantes a un chocoano y 
además grabó ritmos chocoanos. Aunque Peregoyo creció escuchando música 
de marimba propia del sur, cuando creó el Combo Vacaná, Buenaventura ya 
tenía su primera chirimía, el conjunto de instrumentos de viento y percusión 

79  José A. Cuevas, Historia de la música del Pacífico, Peregoyo y su combo vacaná (Cali: Centro 
de Estudios Históricos y Sociales. Fundación Colonia Bonaverense, 2007); Medardo Arias Sa-
tizábal, “Se prohíbe escuchar ‘salsa y control’. When Salsa Arrived in Buenaventura, Colombia”, 
en Lise Waxer (ed.), Situating Salsa. Global Markets and Local Meanings in Latin Popular Music 
(Nueva York: Routledge, 2002).
80  Cuevas, op. cit., introducción (sin paginar).
81  Ibid.
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típico del Chocó. Peregoyo y su Combo Vacaná representan bien ese punto 
de encuentro de las músicas del Chocó y el Pacífico sur (y del Caribe), que era 
Buenaventura. Y la disquera así lo entendió: promocionó el primer long play 
del grupo (1966) como “representación del folclor del Pacífico colombiano”.82 
Según Cuevas, Discos Fuentes realizó una segunda grabación al año siguiente 
porque quería “música típica”. Tanto así que cuando produjo el primer sencillo 
del grupo la disquera les dijo a los músicos que no podían grabar con la guita-
rra porque no era un instrumento folclórico. Entonces el director artístico le 
dijo al guitarrista: “Tienes que hacer sonar esa guitarra como una marimba”.83 

82  Ver carátula del disco. Énfasis mío.
83  Cuevas, op. cit., 86.

Figura 4. �De Parranda, LP de Peregoyo y su Combo Vacaná (1968), Discos Fuentes.
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Y así fue, Peregoyo se convirtió en el nodo de la mayor transformación hasta el 
momento de ese “folclor” o “música típica”.

El grupo abandonó la marimba, nada más y nada menos que el instrumento 
insigne del Pacífico sur, y convirtió el currulao en música comercial de orques-
ta que incluye instrumentos tan poco autóctonos como la guitarra eléctrica. 
Además utilizó saxofón, trompetas, bajo e instrumentos de percusión caracte-
rísticos de las orquestas caribeñas: batería, bongó, timbales y tumbadora. Ese 
formato moderno permitió que los “currulaos” ingresaran a espacios donde 
estaban vedados o eran desconocidos. Mezclado entre los sones, aparecieron y 
muy lentamente llegaron a ser aceptados en los lugares de diversión de la élite 
de Buenaventura. Cuenta uno de los músicos que tocó con Peregoyo que una 
noche en el elegante Hotel Estación de Buenaventura a finales de la década de 
1940 él empezó a cantar un currulao y Peregoyo le dijo “¿Carajo, me vas a llenar 
esto de currulao? Y tuve que parar y continuar cantando porros y boleros”. El 
autor explica, “a la gente que asistía al Hotel Estación poco le gustaba el curru-
lao, era baile de negros”.84 

Como muestra la anécdota comentada arriba, la modernización del currulao 
que ejemplifica Peregoyo atenuó la fuerte asociación negra de esta música. Las 
carátulas de los dos primeros lp del Combo Vacaná así lo demuestran. En la pri-
mera aparecen las piernas de dos mujeres no negras y una serie de instrumentos 
que incluyen un saxofón, una tumbadora y unas maracas. Sin embargo, de los 
instrumentos utilizados en el Pacífico logró colarse el bombo. Y en el segundo 
disco, titulado Buenaventura, se aprecia un yate con una mujer rubia recostada. 
En las carátulas de los restantes tres discos salen los miembros del grupo con 
trajes que en ningún momento intentan parecer típicos del Pacífico sino propios 
de orquestas modernas o del Caribe (v. figura 4). La fisonomía de los músicos de-
nota el tipo de población que predominaba, y sigue predominando, en la costa.85

La fuerte transformación musical que ejemplifica Peregoyo fue fruto de un 
diálogo de largo aliento con músicas de otras latitudes que claramente precedió 
a los vaporinos que atracaban en La Habana, y no simplemente un rescate del 
folclor regional. Como vimos en la sección anterior, medio siglo antes de que 
Peregoyo creara sus primeros grupos, se formaron en Tumaco y Barbacoas ban-
das municipales para tocar música europea en espacios públicos. El formato de 
banda y sus instrumentos no se limitaban a esos dos pueblos grandes. El padre 
Merizalde, el mismo que a principios del siglo xx se quejaba de los bailes de ma-
rimba, informaba que: “Cuando el misionero visita un río y hace las fiestas […] 
lo reciben con banda compuesta de varios tambores, algunas flautas y chirimías, 

84  Ibid., 74.
85  Ibid., 100, 102, 104 y 106.
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y aun hemos visto hasta un violín con cuerdas de pita […]. A los instrumentos 
dichos debe añadirse en las fiestas solemnes un acordeón”.86

En la década de 1940, cuando se crearon en Buenaventura las dos bandas de 
las que hizo parte Peregoyo, en Tumaco había otra, además de una orquesta in-
tegrada por jóvenes que tocaban violines, guitarras, bandolas, flautas, cornetín y 
saxo, y que en su mayoría sabían leer el pentagrama. Allí también había conjun-
tos de guitarra. Y la gente más pudiente, al igual que en la década de 1910, bailaba 
ritmos “modernos” o “extranjeros”, como rumbas, valses, pasillos y foxtrots.87

Entremezclados con músicas caribeñas e influenciados por otras de muy 
variado origen, los sonidos del Pacífico interpretados por Peregoyo llegaron a 
los hogares y sitios de rumba de otras ciudades de Colombia e incluso de otros 
países.88 Sin embargo, el currulao de orquesta fue poco difundido fuera de la 
región. El Combo Vacaná no realizó giras ni tuvo quién lo sucediera cuando 
se desintegró poco después de su última grabación.89 Pero en el puerto, y pro-
bablemente en otras partes de la costa, sí tuvo un impacto duradero. Por una 
parte, el Combo fue solo una entre varias orquestas locales, que además realizó 
sus grabaciones después de ser bien reconocido localmente. Por otra, al Combo 
y sus contemporáneos los siguieron otros grupos que no lograron alcanzar un 
público nacional. A mediados de la década de 1990 encontré en la emisora del 
puerto discos de acetato de Los Reyes del Currulao, Lillyan Rosero y Chencho 
Trompeta. Las emisoras Radio Andagoya y Radio Buenaventura seguramente 
se encargaron de difundir la música de estos artistas, sobre todo desde finales de 
la década de 1960 cuando los radios dejaron de ser objetos de lujo en el litoral.90 

Muchos de estos grupos seguramente han tocado Mi Buenaventura, una 
canción que el Combo Vacaná ayudó a difundir, y que en las décadas de 1960 y 
1970 se popularizó en todo el país. Esta canción ha cumplido el principal papel 
de representar al Pacífico y al currulao en la nación. Su nombre parece reconocer 
el papel del puerto en darle unidad a la región y facilitar la creación del currulao. 
Mi Buenaventura fue compuesta en 1931 por Petronio Álvarez, maquinista del 
ferrocarril del Pacífico, y grabada por primera vez en 1952 por Tito Cortés, un 

86  Merizalde, op. cit., 154-155.
87  Así lo registran varias respuestas realizadas en Tumaco a la Encuesta Folclórica Nacional 
por Arizala, op. cit.; Clemencia Morcillo, Clementina Aguas y Dilia Flor del Valle, “Folklore le-
vantado por las profesoras de la Escuela Urbana de Niñas n.º 2”, Tumaco (11 de agosto de 1942), 
9; y Eraso, op. cit., 7.
88  Ofelia Peláez y Luis Felipe Jaramillo, Colombia musical. Una historia… Una empresa (Me-
dellín: Discos Fuentes, 1996), 55.
89  Cuevas, op. cit., 108; Lucas Silva “Peregoyo y su combo Vacaná” cuadernillo del cd El Rey 
del Currulao, Peregoyo y su Combo Vacaná (2004).
90  Birenbaum , op. cit., 166; Norman Whitten, Class, Kinship and Power in an Ecuadorian Town. 
The Negroes of San Lorenzo (Stanford: Stanford University Press, 1965), 79.
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cantante de boleros, cuando ya era bien conocida en el puerto.91 Peregoyo grabó 
la canción primero con Leonor González Mina, una famosa cantante conoci-
da como la Negra Grande de Colombia, en una edición privada para una firma 
azucarera en 1963. Luego la incluyó en su segundo lp (1966) y, según Cuevas, 
fue su más grande éxito.92 

Mi Buenaventura ha aparecido en una variedad de discos tocada en los más 
diversos formatos. En la Biblioteca Luis Ángel Arango, principal biblioteca públi-
ca de Colombia, hay más de diez discos, grabados entre 1961 y 1989, que incluyen 
esta canción. Varios de ellos —como Álbum de ritmos colombianos vol. 2 (Shell, 
1961), Aires de mi tierra (Sonolux, 1977), Carmiña Gallo canta a Colombia (Orbe, 
1981), Joyas de la música colombiana (Sonolux, 1984) y Las cien canciones más 
bellas de Colombia (Sonolux, 1988)— son compilaciones de música colombiana. 
En la mayoría de los casos aparece el nombre de su compositor y cuando se define 
el ritmo, invariablemente dice currulao. La asociación regional de esta canción 
es obvia dado su nombre, así como sucede con ¡Ay mi llanura! para el caso de 
los Llanos orientales. Entre sus formatos hay versiones de orquesta como la de 
Peregoyo, otras donde predomina la voz del cantante y hay varias instrumentales 
que van desde música de banda hasta versiones muy estilizadas. Las sucesivas 
grabaciones ayudaron a difundir esta melodía, pero en la mayoría de casos su 
asociación con lo negro prácticamente desaparece. De esta forma, una canción 
transformada una y otra vez, nacida en la época de los bailes de marimba, pero 
independiente de ellos, fue incorporada a la herencia cultural colombiana como 
representante del folclor del Pacífico en el mosaico musical colombiano. 

Conclusiones

Hacia mediados del siglo xx la música del Pacífico sur comenzó un profundo 
proceso de transformación que conllevó su reconocimiento como parte de las 
manifestaciones culturales colombianas. Mientras los bailes de marimba que 
durante décadas predominaron en todos los poblados de la Costa pacífica sur 
fueron perdiendo importancia y terminaron por desaparecer, surgieron grupos 
de danzas folclóricas y orquestas inspiradas en los sonidos de la marimba. De 
fiestas que generaban cohesión entre los habitantes de la costa, esta música se 
convirtió en un espectáculo de escenario cuya legitimidad —paradójicamente— 

91  Juana Francisca Álvarez Arboleda, Vida y obra de un compositor. El maquinista trovador, 
Petronio Álvarez, “El Cuco” (Sin lugar de publicación: Ministerio de Educación Nacional, Alcaldía 
Municipal de Buenaventura y División de Asuntos para las Comunidades Negras, s. f.), 54-57; 
Abadía, op. cit. (1944), 55; Abadía, op. cit. (1978), 386.
92  Cuevas, op. cit., 62.
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se deriva de su aducida autenticidad. En este proceso, y con el aval de expertos 
folcloristas, se consolidó la idea de que el Pacífico (sur) tiene un ritmo típico 
denominado currulao, que es propio de la población negra.

A lo largo de esta historia no solo se definió el ritmo musical, sino la región 
misma. En un principio el carácter eminentemente local de la música no servía 
como asidero para formar una idea de región. Más allá de la costa no había una 
música que pudiera representar esta parte del país y contribuyera a generar una 
idea de unidad regional. Y al menos en Tumaco la música separaba a una po-
blación negra mayoritaria que bailaba al son de la marimba de una élite blanca 
avergonzada de la cultura negra. Después de mediados del siglo xx, surgió el 
currulao como ritmo regional y así contribuyó a crear la idea del Pacífico colom-
biano como una de las regiones constitutivas de Colombia. En los textos de los 
folcloristas, la asociación del currulao con la región y con lo negro es igualmente 
fuerte. Pero dicha asociación es más sutil en la música de orquesta, es decir, de 
parte de quienes desde la costa misma producen los más innovadores sonidos 
costeños. La marimba, que remite a África, desaparece y es reemplazada por el 
formato de orquesta, que es visto como universal. Así, de lo negro como anatema, 
aunque también como objeto de curiosidad, se pasa a lo negro como elemento 
constitutivo de la nación, pero también como factor que puede desdibujarse en 
el proceso de difusión del folclor regional. 

Viva como está, la música del Pacífico sur ha continuado transformándose 
y asimismo lo han hecho sus significados. En las últimas dos décadas, la idea de 
la nación multicultural ha convivido con la idea de la nación mestiza. El multi-
culturalismo en Colombia está anclado, al igual que en otros países de América 
Latina, en el reconocimiento de la importancia de las culturas indígenas vivas 
en definir quiénes somos. Este reconocimiento abrió el camino para que se le 
asignara un lugar similar, como grupo cultural diferenciado, a los campesinos 
negros de la costa Pacífica. En este contexto la música de la Costa pacífica ha sido 
recuperada como parte del alma multicultural de la nación. Este giro ha sido 
evidente en la creación de festivales que celebran y difunden esta música, en el 
reconocimiento oficial de la música de marimba como patrimonio inmaterial 
de la nación y en la creación de música fusión inspirada en el currulao que ha 
llegado incluso a ganar un premio Grammy. Los formatos en los que se toca esta 
música varían desde aquellos que buscan recuperar las formas más tradicionales 
hasta aquellos que favorecen mezclas consideradas de vanguardia, pero siempre 
con los elementos considerados autóctonos como ancla. Es decir, hay un énfasis 
fuerte en la tradición. Con el giro multicultural, la música sigue representando la 
región, y el reconocimiento y la reivindicación de su carácter negro es explícito 
por parte de los músicos mismos y motivo de orgullo. Pero esa es otra historia.
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