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RESUMEN 

 

El presente trabajo pretende mostrar ciertos aspectos del estado actual de la 

música tradicional de las adoraciones en algunas poblaciones -habitadas 

mayoritariamente por afrodescendientes y mestizos- en el norte del Cauca y 

sur del Valle del Cauca. Esta música ha sido poco estudiada desde la disciplina 

de la musicología y para establecer su estado actual, se hizo una comparación 

con el texto de la investigadora Heliana Portes: Las adoraciones nortecaucanas 

del niño Dios. Un estudio etnomusicológico, realizado en el año 1986. Para tal 

fin se escogió un grupo itinerante que tocaba en varias poblaciones de la 

mencionada región. Para mayor claridad en el análisis, los resultados de la 

investigación se han dividido en aspectos musicales y sociales. 

 

 

Palabras Claves: música tradicional, Cauca, Valle del Cauca, musicología, 

etnomusicología, comparación, aspectos musicales, aspectos sociales.  
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INTRODUCCIÓN 

 

Generalmente la producción musical en el norte del Cauca y sur del Valle del 

Cauca ha sido mirada desde la antropología, sociología y otras disciplinas. En 

musicología en el norte del Cauca respecto al tema de las adoraciones, se 

destaca el trabajo de Heliana Portes Las adoraciones nortecaucanas del niño 

Dios. Un estudio etnomusicológico,  realizado en el año 1986.   

 

El presente trabajo se propone hacer una mirada musicológica a la música de 

las fiestas de adoración en algunas poblaciones del norte del Cauca y sur del 

Valle y comparar los resultados con el estudio de Portes, para conocer sus 

cambios y constantes. El análisis de este trabajo no deja de lado una mirada a 

los aspectos sociales asociados a la celebración.  

 

La metodología implementada tuvo un enfoque cualitativo basado en un diseño 

etnográfico y documental. Para llevar a cabo la investigación, se escogió un 

grupo que tocaba música de las adoraciones llamado Papayera “Quilichao”. El 

carácter itinerante de este grupo, permitió observar varias fiestas de adoración 

en diferentes poblaciones.  

 

Esta investigación pretende aportar una mayor compresión de las músicas 

colombianas y una contribución para el desarrollo de la disciplina de 

musicología en nuestro país. 
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1. PROBLEMA DE INVESTIGACIÓN 

 

 En las últimas décadas, las condiciones socioculturales en las que se 

desenvuelven las músicas tradicionales han cambiado. Algunos de sus 

cambios son: Las zonas urbanas han crecido debido a la migración de 

campesinos a ellas en busca de mejores oportunidades laborales; el rápido 

desarrollo de la tecnología de los medios de comunicación; la dispersión de 

estos medios en la mayoría de regiones del país, y la difusión de productos 

culturales extranjeros, entre ellos la música; y la creciente facilidad del acceso 

a las tecnologías digitales de grabación. 

 

Lo anterior permite pensar que el contexto social en el que funciona la música 

tradicional nortecaucana ya no es el mismo y nace la necesidad de hacer una 

actualización de su estado en comparación con el último estudio 

etnomusicológico realizado que data de 1986 de Heliana Portes De Roux,  Las 

adoraciones nortecaucanas del niño Dios. Un estudio etnomusicológico1.   

 

Existen varios elementos que se combinan para hacer de ésta una situación de 

estudio: la discusión en torno a la clasificación de músicas locales, el debate 

sobre globalización y músicas tradicionales y la incógnita de esta situación en 

el contexto particular del norte del Cauca. Estos elementos permiten plantear 

varios interrogantes de investigación: ¿están siendo influenciadas las músicas 
                                                 
1 PORTES DE ROUX, Heliana. Las adoraciones nortecaucanas del niño Dios. Un estudio 
etnomusicológico, Cali, 1986. 
 



 16 

tradicionales del norte del Cauca por músicas foráneas? ¿Que cambios se han 

introducido en los ritmos, letras, instrumentos o estilo? ¿Son concientes sus 

actores de estos procesos? ¿Hay una resignificación del valor de la música?  

¿Han tenido acceso a los medios de grabación o radiodifusores? ¿Cuáles son 

algunos de los factores sociales que han influido para que cambie  la música? 

El propósito de está investigación es resolver estos interrogantes que son tan 

pertinentes para vislumbrar  es el estado actual de nuestras músicas locales.  
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2. PREGUNTA DE INVESTIGACIÓN 

 

¿Cuáles son algunos de los cambios que se han introducido en la música 

tradicional de afrodescendientes en Santander de Quilichao, a partir de una 

comparación con el trabajo de Portes y grabaciones anteriores y cuáles son 

algunos de los factores sociales relacionados con estos cambios? 
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3. JUSTIFICACIÓN 

La justificación de este estudio puede observarse en tres niveles: 

 

3.1 NIVEL ACADÉMICO  

 

El estudio del caso de la música tradicional nortecaucana en la actualidad tiene 

una relevancia teórica pues aporta al debate sobre la definición del concepto de 

música local y su relación con la globalización. El análisis brinda un aporte a la 

cuestión de la resignificación de las músicas locales e influencia de músicas 

extranjeras, como procesos producto de la globalización.  

 

3.2 NIVEL NACIONAL 

 

Este estudio contribuye a la visibilización de la música tradicional nortecaucana 

dentro de las cinco regiones que ha demarcado la folclorología en el país y de 

las cuales es excluida. Además, aporta al debate sobre patrimonio inmaterial 

de la nación, al indicar a la música nortecaucana como elemento de tradición 

cultural y de identidad étnica.   

 

3.3 NIVEL REGIONAL 

 

El último estudio etnomusicológico sobre la música nortecaucana lo hizo Portes 

hace veinte años en unas condiciones sociales muy diferentes a las que se 
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presentan hoy en día. En este trabajo se espera realizar una descripción del 

estado actual de la música de la región teniendo en cuenta factores musicales 

y sociales. 
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4. OBJETIVOS 

 

4.1 OBJETIVO GENERAL 

 

Identificar y describir los cambios en la música tradicional afrodescendiente del 

norte del Cauca y sur del Valle del Cauca en comparación con grabaciones y 

estudios anteriores, principalmente el estudio de Portes y formular algunos de 

los posibles factores sociales que han motivado estos cambios. 

 

4.2 OBJETIVOS ESPECÍFICOS 

 

• Identificar los instrumentos usados en la música tradicional en la actualidad. 

• Identificar los ritmos, el repertorio más interpretado y posibles composiciones 

recientes.  

• Comparar con grabaciones anteriores los mismos temas y determinar si hay 

o no y cuáles son los  cambios introducidos. 

• Establecer las características de los intérpretes atendiendo a aspectos como 

edad, instrumento, género y posibles relaciones dinásticas. 

• Analizar los resultados encontrados en la música con respecto a posibles 

factores sociales de cambio 
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5. METODOLOGÍA 

  

El presente estudio asumió un enfoque cualitativo y empleó una combinación 

de diseño etnográfico y diseño documental, tanto para la recolección de 

información como para su análisis.  

 

Al indagar sobre grupos de música tradicional en Santander se partió de la idea 

de que serían grupos conformados por afrodescendientes. Se encontró que en 

Santander sólo había dos grupos que tocaban regularmente ésta música, de 

los cuales uno, la Papayera “Quilichao” estaba conformado por negros y 

mestizos. Este grupo interpreta durante los meses de enero a marzo la música 

de las adoraciones del Niño Dios en muchas de las veredas del norte del 

Cauca y sur del Valle.   

 

Se decidió acompañar a la Papayera “Quilichao” a sus presentaciones para 

realizar el trabajo de campo durante los meses de febrero y marzo.  

 

5.1 DISEÑO ETNOGRÁFICO  

 

Las fuentes primarias fueron las grabaciones y fotografías hechas, con previa 

autorización del grupo, en las fiestas de adoración durante los meses de 

febrero y marzo de 2007. Se realizó observación directa y participativa con la 

asistencia a cinco adoraciones en diferentes poblaciones.   
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Tabla 1. Lugares donde se realizó trabajo de campo 
 

 

Fuente: Paloma Palau 

 

Se llevaron a cabo cuatro entrevistas semiestructuradas con cinco integrantes 

de la papayera “Quilichao” en los municipios Miranda, Santander de Quilichao y 

Silvia en el Cauca, y dos entrevistas semiestructuradas a músicos e 

investigadores del tema en los municipios de Cali y Jamundí, Valle del Cauca, 

en el 2006 y 2007.  

 

El viaje a Miranda desde la ciudad de Cali se demora una hora y media en 

transporte público y una hora en transporte particular. Al municipio de 

Santander de Quilichao hay cuarenta minutos en transporte particular. Para ir al 

municipio de Silvia en transporte público, se debe viajar primero al municipio de 

Locación  Vereda – Municipio  Departamento 

Barrio Antonio Nariño Santander de Quilichao Cauca 

Barrio Morales Duque Santander de 

Quilichao, 

Miss Esfuerzos 

Cauca 

Vía principal de acceso y cancha de 

fútbol  

Caloto, Santa Rosa Cauca 

Dos casas de personas 

importantes, la iglesia y la tarima 

sobre la vía principal de acceso 

Jamundí, Quinamayó Valle del 

Cauca 
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Piendamó, donde salen unos buses para Silvia. Desde Cali este viaje tarda tres 

horas. 

 

Además, se llevaron a cabo conversaciones con los músicos durante las 

adoraciones. Estas se realizaron durante los meses de febrero y marzo de 

2007. 

   

Una vez realizadas las grabaciones de treinta y dos piezas de música durante 

el trabajo de campo, se seleccionaron cinco de ellas para hacer transcripciones 

y análisis de las mismas. Se hizo un análisis comparativo con los resultados del 

estudio y cinco partituras transcritas por Portes de los mismos temas 

musicales.   

 

Finalmente, se hizo un análisis de algunos de los posibles factores de cambio 

en la música tradicional de las adoraciones. 

 

5.2 DISEÑO DOCUMENTAL  
 

Las fuentes secundarias fueron las grabaciones de adoraciones hechas por 

Heliana Portes y el Departamento de Investigaciones Folclóricas del Instituto 

Popular de Cultura, todas ellas en formato de cassette de audio. En total se 

revisaron cinco casettes de audio. Se revisaron tres CDS de audio grabados en 

los últimos cuatro años por diferentes músicos del norte del Cauca y sur del 
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Valle del Cauca de las recopilaciones de recitaciones hechas por Carlos 

Alberto Velasco1. También se revisaron dos grabaciones en CD audio hechas  

por la Fundación Ambientarte.  

 

En cuanto a textos, además del estudio de Portes, se tuvo como referencia 

principal el texto de Atencio y Castellanos Fiestas de negros en el norte del 

Cauca: las adoraciones del Niño Dios2, además de otras fuentes que citan al 

final de este trabajo.    

 

5.3 RECURSOS 

 

- Grabadora de cassette Sony                   - LPS 

   TCM-200DV                                            - CDS 

- Cámara fotográfica digital                        - Fotocopias 

- Partituras                                                 - Internet 

- Textos, libros, revistas                             - Programas de computador  

- Telecomunicaciones                                  para transcripción de partituras 

- Notas de campo                                         y procesamiento de texto, 

- Casettes                                                     audio e imágenes. 

 

 

                                                 
1 VELASCO DÍAZ, Carlos Alberto. Jugas y Bundes cantados por negros en el Norte del Cauca, 
Santander de Quilichao, Alcaldía Municipal y Fundación Propal, 1996. 
 
2 ATENCIO BABILONIA, Jaime y CASTELLANOS Isabel. Fiestas de negros en el norte del 
Cauca: las adoraciones del Niño Dios. Cali, Universidad del Valle, 1982. 
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6. MARCO TEÓRICO 

 

En las siguientes lineas se expondrá los conceptos teóricos que se van a 

utilizar en el desarrollo de esta investigación. La primera sección aborda el 

tema de la definición problemática de músicas tradicionales, folklóricas y  

locales. La segunda sección, más extensa, trata la relación entre música y 

globalización, y desarrolla algunos puntos de discusión derivados de esta 

relación.   

 

6.1 MÚSICA TRADICIONAL, FOLKLÓRICA Y LOCAL 

 

María Ester Grebe1 resume en tres estratos musicales la música del mundo. La 

académica -o música de arte de occidente-, la popular y tradicional. Sin 

embargo, tratar de hacer una diferenciación radical de las tres visiones es inútil, 

puesto que la música, como producto de la cultura, es un elemento en 

constante cambio. La etnomusicóloga para diferenciar estos grupos toma en 

cuenta los criterios de transmisión, autor, duración, difusión, dispersión 

geográfica, teoría, valor y funcionalidad. 

          

El etnomusicólogo Bruno Nettl2 señala varias características de la música 

                                                 
1 GREBE, María Ester. "Objetos, métodos y técnicas de investigación en etnomusicología, 
algunos problemas básicos" en Revista Musical Chilena, S.f. p. 2. 
 
2 NETTL, Bruno. Folk and traditional music of the western continents, 2ª ed. S.l., Prentice Hall, 
(tr, española de Miren Rahm, Música folclórica y tradicional de los continentes occidentales, 
Madrid, Alianza Música, 1996). 1973. p. 10. 
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folclórica o tradicional, también la denomina étnica y resalta que hay dos tipos. 

Uno, es la música de zonas donde también hay música culta. Otra es la música 

tribal de culturas ágrafas, es decir que no tienen escritura de notación musical. 

En sí en estas culturas todo el folclor se transmite oralmente y esta condición 

favorece que se den variantes y rara vez se conozca la versión original de una 

canción.  Los compositores e intérpretes de la música tradicional generalmente 

no tienen bases teóricas. En la mayoría de los casos esta música es funcional, 

o sea, va acompañada de otras actividades, como bailes, celebraciones 

religiosas, etc. Aunque hay algunos casos de tribus africanas y amerindias en 

las cuales se interpreta como fuente de placer. Otra importante característica 

es que representa a un pueblo o una tribu y su repertorio necesita ser 

interpretado y aceptado  para que perdure en la memoria de la comunidad1. 

 

Tabla 2. Música académica, popular y tradicional 

Fuente: Grebe, María Ester S.f. 2 

                     

Para comprender la música tradicional debemos interpretarla bajo dos 

                                                 
1Ibid., p. 23. 
 
2 GREBE, Op. Cit., p. 10. 
 

Estrato 

Musical   

Transmisión Autor      Duración     Difusión    Dispersión    Teoría      Valor y 

Función 

académica escrita conocido       duradera limitada internacional compleja   estética no 

utilitaria 

popular    escrita conocido       efímera   masiva   internacional sencilla comercial 

tradicional o 

folclórico y 

aborigen      

oral desconocido duradera limitada local o 

regional       

carencia 

empírica    

social y/o 

utilitario 
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perspectivas, en sí misma su estilo y forma y en su contexto cultural, es decir la 

relevancia, función y relación con su comunidad. La etnomusicóloga Ana María 

Ochoa1 agrega otro punto a la definición de las músicas tradicionales o locales 

como las denomina. Además de estar ligadas a un grupo cultural específico, 

están asociadas a un territorio aún cuando éste cambie su lugar originario. 

Cuando esta modificación se da, generalmente se enfatiza el apego a sus 

orígenes territoriales y culturales, o se fusiona con otros géneros musicales. 

Además incluye otros modos de transmisión aparte de la oralidad como las 

grabaciones musicales.  

 

Aunque la frontera entre los términos tradicional y popular no está claramente 

definida como se señaló anteriormente, se habla de música popular para 

referirse a las músicas urbanas masivas, es decir que se transmiten por los 

medios de comunicación y son escuchadas por grandes segmentos de la 

población. Hay muchas músicas locales que han llegado a ser consumidas 

masivamente como el vallenato y el tango, en este caso se habla de músicas 

populares tradicionales. 

 

En este trabajo se referirá a música tradicional, folclórica o local a las músicas 

donde la transmisión es oral –se incluye las grabaciones musicales-. Esta 

música representa a un pueblo, o étnia. Generalmente es funcional y sin bases 

teóricas. Su autor, la mayoría de las veces es desconocido.   

 
                                                 
1 OCHOA GAUTIER, Ana María. Músicas locales en tiempos de globalización. Bogotá, Editorial 
Norma, 2003. p. 11. 
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En la actualidad el tema de músicas locales tiene una importancia diferente a la 

que tenía antes, pues nos encontramos en un entorno bombardeado por 

diversas músicas foráneas que llegan a través de todos los medios de 

comunicación y que obligan a reflexionar sobre el valor de lo propio frente a lo 

globalizado. A continuación, se presentará en forma general los procesos que 

se articulan en este nuevo contexto.  

 

6.2 MÚSICA Y GLOBALIZACIÓN 

 

La globalización es causa de grandes transformaciones sociales, culturales  y 

políticas. Como la define Silva es “el avance hacia un mundo cada vez mas 

homogéneo en lo material pero mas heterogéneo en lo espiritual. La 

producción y el consumo se unifican pero los grupos humanos se diversifican”1. 

Este fenómeno se inicia a finales de los setentas debido a una serie de 

circunstancias generales de crisis económica, situación que revela la necesidad 

de buscar nuevos mercados a nivel mundial, por lo cual se crean bloques 

regionales en los países mas industrializados. Se impuso el modelo neoliberal, 

el cual proponía, la libre empresa y competitividad, y redujo la inversión social. 

Esta situación produjo una mutación en el concepto de soberanía puesto que 

los Estados intervienen en la toma de decisiones de otros. 

 

Otra de las características de la globalización es el cambio en los modos de 

producción pues hay un desarrollo acelerado de la tecnología para optimizar 
                                                 
1 SILVA COLMENARES, Julio. “Crisis, globalización y “terciarización””  En: Criterio, No 27, 
1998, P. 5. 
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tales procedimientos. Esta estrategia ha hecho que se multipliquen las 

multinacionales y fortalezcan los países del primer mundo disminuyendo el 

poder económico del resto. La mundialización ha tenido impactos ya evidentes 

como el desempleo, la pobreza, la diferencia cada vez mayor entre estratos 

sociales. Por otra parte, el desarrollo en la informática de las 

telecomunicaciones ha creado nuevas tecnologías y modos de producción 

distribución y grabación de la música, herramientas a las cuales es cada vez 

más fácil acceder1. Uno de sus logros ha sido “acortar” las distancias físicas 

entre personas y culturas, además del  tiempo con medios como el Internet, la 

telefonía celular y en música con los formatos de CD, mp3, y mp42. Los 

procesos comunes producto de la globalización son las hibridaciones, la 

relación territorio cultura, la pugna entre tradición y modernidad, y en música la 

manipulación sonora por la tecnología, que ha sido llamada “esquizofonia” por 

Steven Feld3. Otra de las características tecnológicas de los últimos tiempos, 

es la intermedialidad de la música, que inciden en la manera de experimentar 

los cuerpos y las sensaciones. Una obra se puede escuchar en vivo, en un 

discman o walkman, en televisión como un videoclip, en la radio, o como 

“Jingle” en un comercial, entre otras manifestaciones.  

 

Alrededor del fenómeno de la globalización se han dado una serie de cambios 

que han influido también en las formas de hacer y percibir las músicas 

                                                 
1 CANDELA, José Miguel.  “Música y globalización”, Xalapa, México. En:  
   www.sibetrans.com/trans  2000. Documento electrónico consultado en  Mayo    
  13 de 2006, p. 1. 
 
2 SILVA, Op. Cit., p. 5. 
 
3 OCHOA, Op. Cit., p. 36. 
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tradicionales. A continuación se presentará algunas de las nuevas ideas que 

suceden entorno a estos procesos.  

 

6.2.1 Nuevas categorías.  A finales de los 80’s el comercio de músicas locales 

obliga a buscar una categorización, que no siempre es muy clara y que cambia 

de nombre en varias partes del mundo, La World Music. Situación problemática 

sobre todo en Latinoamérica donde las primeras grabaciones son de este tipo 

de músicas. La noción de género ha sido cuestionada desde varias 

perspectivas en las últimas décadas, pues muchas veces se usa para designar 

subgéneros, o una música puede incluirse en varias categorías, o incluso se le 

nombra de diferentes maneras de acuerdo a su localización geográfica. En esta 

década varias estrellas del pop se interesan en músicas locales latinas. Invitan 

a grupos a tocar con ellos para incorporarlos a sus producciones. De este 

modo músicas que no eran reconocidas en sus naciones, luego lo son por la 

intervención del músico extranjero1. 

 

Estos espacios de difusión son problemáticos en diferente medida, ya que 

plantean varios aspectos, como la resignificación estética y sonora de la 

música en diferentes contextos, la relación entre sujeto y lugar, la interacción 

de diferentes culturas, por mencionar algunos. La percepción de determinada 

música es diferente de acuerdo a la localización del sujeto, puede que dos 

                                                 
1 OCHOA, Op. Cit.,  p. 33. 
 



 31 

personas en dos países de condiciones socioculturales diferentes tengan 

percepciones muy diferentes sobre la misma música o artista1. 

 

6.2.2 La consolidación de la Industria musical.  Durante las dos últimas 

décadas la industria musical se ha desarrollado aceleradamente. La producción 

y distribución de músicas se concentra en su mayoría en las denominadas 

Majors que son multinacionales de producción de entretenimiento integrado 

que contienen televisión por cable, cine, música, Internet, etc. Actualmente 

estas industrias son Sony-BMG, EMI, Warner y Universal. Aunque los registros 

de los últimos cinco años vienen mostrando una pérdida del control económico 

de las Majors, pues para el 2002 el 28.9% de las ventas a nivel mundial lo 

hicieron las Independientes combinadas, porcentaje más alto que el de 

cualquiera de las majors individualmente2.  

 

Por otra parte, desde los ochentas se multiplican las Independientes de 

diferentes tamaños, en buena medida por la aparición de la tecnología digital 

en los setentas, que disminuyó los costos de grabación. La conformación y 

gestión de las independientes varía ampliamente de una a otra. Unas se 

especializan en géneros específicos y tienen un público definido con un área de 

dispersión local, nacional o transnacional. Otras distribuyen músicas 

extranjeras en perímetros nacionales, incluso hay algunas con un catálogo que 

                                                 
1 DECARVALHO, José Jorge. “La etnomusicología en tiempos de canibalismo musical. Una 
reflexión a partir de las tradiciones musicales afroamericanas”. En: 
http://www.sibetrans.com/trans/trans7/carvalho.htm S.f. Documento electrónico consultado en  
Agosto 10 de 2006, p. 2. 
 
2 OCHOA, Op. Cit.,  p. 50. 
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no pasa de veinte discos y que es dirigida por dos o tres personas. Hay 

discográficas que se especializan en músicas locales y que han llegado a 

convertirse en grandes empresas, o hay otras que desaparecen ante la ardua 

competitividad del mercado. No es fácil para las Independientes mantenerse 

activas, pues son las que surten el mercado de músicas alternativas y no tienen 

el acceso a los recursos jurídicos debido a su excesivo costo. Además no 

tienen asociaciones con industrias de informática  que posibiliten el acceso a 

los últimos recursos tecnológicos1.  

 

Las Independientes tienen tres formas primordiales de funcionar. Por las 

políticas de estado, comercio formal y formas de circulación alternativas, que 

pueden ser en librerías cafés, museos, festivales y conciertos.  En este tiempo 

han surgido, además, empresas encargadas de descubrir nuevos artistas que 

no necesariamente tienen que seguir vinculados a ellas cuando sean famosos, 

que se llaman las indies. La diversidad del mercado existe gracias a éstas2.  

 

En la última década se implementó cada vez más un proceso de 

autoproducción musical en el cual los grupos graban en estudios caseros, 

producen y distribuyen ellos mismos sus trabajos en circuitos especializados. 

Un ejemplo de este fenómeno es el de las músicas folclóricas en Colombia, 

que se comercializan en festivales donde los propios grupos ofrecen sus CDS.  

                                                 
1 STOKES, Martin. “Music and the global order” In: Annual Review of  
Anthropology, Chicago, Illinois, N 33, 2003, P. 47-72.   
http://antro.annualreview.org Documento electrónico consultado en  Septiembre  
26 de 2006. 
 
2 OCHOA, Op. Cit.,  p. 20. 
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6.2.3 Resignificación de las músicas locales.  Con el intercambio comercial, 

a través de los medios de comunicación han llegado músicas de todo el mundo 

y gran variedad de elementos culturales foráneos. Esto ha inducido a que 

surjan procesos de hibridación y transnacionalización de la música. 

Paradójicamente estos procesos han concientizado a lo local de su valor 

particular, y han generado reacciones de recuperación de lo propio, y de 

fortalecimiento de su cultura1. Se han desarrollado nuevos conceptos como el 

de Patrimonio Intangible por la UNESCO, la implementación de políticas 

estatales de apoyo a lo cultural y organizaciones sociales y artísticas.  

 

A medida que estas músicas se transnacionalizan se desarrollan dos procesos, 

uno de ellos es la tendencia a conservar sus tradiciones como símbolo de 

identidad de determinado grupo social, y la otra se orienta a transformar el 

estilo musical, a menudo desde otros lugares y ámbitos de distribución. Frente 

a este fenómeno han surgido diversas problemáticas que exigen la 

reformulación de las políticas de lugar de la música2. 

 

La folclorología ha marcado los primeros estudios sobre etnomusicología. En 

ellos, se divide el país en cinco regiones con ciertos instrumentos y ritmos 

característicos, con una raíz etimológica para los nombres formulando el folclor 

como un ente estático. Se escoge arbitrariamente un ritmo representativo de la 

nación con unos parámetros de raza y localización específica, sin tener en 

                                                 
1 ALLENDE LANDA, José. “Lo local frente a la globalización”  En: Ecología Política, No 016,  
  1998, p. 119.  
 
2 OCHOA, Op. Cit.,  p. 13. 
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cuenta sus variantes regionales, es así como el bambuco se convierte en el 

ritmo nacional. Estos estudios carecen  de análisis musical y muchos tienen 

datos inexactos y erróneos. Este concepto de folclor se  instala en instituciones, 

festivales, compendios, incluso en el imaginario de los colombianos1. 

 

Con la llegada de músicas populares se han multiplicado las tendencias a 

conservar y practicar el folclor, que se basan en cierta medida en la concepción 

proclamada por la folclorología. Las expresiones locales adquieren un nuevo 

sentido de identidad en un mundo globalizado que se distingue por la crisis del 

estado-nación2. 

 

En el caso de la música del pacífico que tiene cierta influencia de músicas del 

caribe, las ven como una oportunidad para enriquecer la música y darla a 

conocer en ámbitos comerciales, adquiriendo de esta manera, un carácter 

popular. Muchos grupos musicales además de tocar su música tradicional 

interpretan ritmos provenientes de Cuba3. 

 

                                                 
1 MIÑANA BLASCO, Carlos.  “Entre el folclor y la etnomusicología. 60 años de estudios sobre 
la música popular tradicional en Colombia”. En: A  contratiempo. Revista de música en la 
cultura, Bogotá, No 11, 2000 p.  36-49. Edición digital en COLANTROPOS 
www.humanas.unal.edu.co/colantropos/2006  Documento electrónico consultado en  Octubre 
30 de 2006, p. 43. 
 
2 OCHOA, Op. Cit.,  p. 98. 
 
3 ARANGO, ANA MARÍA. “La música de la Costa Caribe como un paradigma de modernidad y 
globalización: el caso de la música de fusión del pacífico colombiano” En: 
www.laboratoriocultural.org/revista/academia/recursos/ponencia/colombianistas.htm  S.f. 
Documento electrónico consultado en  Agosto 25 de 2006. 
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De Carvalho1 agrega otros puntos importantes a considerar en los procesos 

musicales contemporáneos sobre la inmersión de las músicas locales 

afroamericanas en la industria musical. Uno de ellos, es el hecho de que hoy 

en día estas poblaciones continúan siendo las mas pobres de América y sus  

prácticas tradicionales sobreviven en condiciones adversas. Otra cuestión es la 

fetichización específica de esa música. En el mundo occidental generalmente 

se asocia al baile, corporalidad, alegría y sensualidad, situación que obliga a 

algunas músicas afroamericanas a entrar en ese estereotipo, y cambiar sus 

discursos unas veces más políticos de resistencia o religiosos para adaptarse a 

lo que el público occidental está acostumbrado a escuchar y que exige 

consumir de nuevo. La demanda del público afecta a la comunidad que se ve 

de esa forma y se vuelve fetiche interno. Estas distorsiones de los contenidos 

musicales son resultado de la dimensión de poder que ejercen los medios en 

los productos culturales, pues “la escala de producción y difusión de los 

fenómenos musicales es en sí misma una clave: la escala es algo problemático 

porque es tan grande que su propia desmesura la vuelve irresponsable”2. No 

promete ningún futuro, con tanto dinero de por medio. Esto es lo que llama la 

canibalización musical. 

 

6.2.4 Influencia de músicas extranjeras.  Muchas de las agrupaciones de la 

costa atlántica fueron influenciadas en diversos elementos por la música 

caribeña en general, artistas como Lucho Bermúdez y Pacho Galán siguieron el 

formato de orquesta cubana para música bailable. En las últimas décadas hay 
                                                 
1 DE CARVALHO, Op. Cit. 
 
2 Ibid., p. 6. 
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orquestas que interpretan ritmos caribeños y africanos como el reggae, el soka 

y el juju, que desembocaron en la champeta colombiana. En el suroccidente 

tuvieron fuerte acogida la música antillana, en especial la salsa neoyorquina en 

Cali, donde llegó a ser parte de su identidad cultural. Muchos grupos del 

pacífico han sido influenciados por ritmos del caribe desde los años 20 y 30, 

primero o al mismo tiempo que sus músicas tradicionales. En el estudio 

realizado por Ana María Arango1, La música de la Costa Caribe como un 

paradigma de modernidad y globalización: el caso de la música de fusión del 

pacífico colombiano, señala cierta influencia de ritmos de la costa atlántica 

como la salsa en algunos ritmos que interpreta el grupo Bahía, como el 

andarele y el son guapireño. Frente a esta semejanza, Candelario, el director 

del grupo considera necesario evitar la sonoridad caribeña pues trastorna el 

sentido musical. Otros elementos de influencia son la forma de interpretar de 

los cantantes que se desenvuelven en un estilo popular en su timbre y giros 

melódicos. Se reemplazan sonoridades como la marimba por el piano y la 

guitarra, o algunos patrones rítmicos del bombo y los cununos son 

desempeñados por el bajo o bronces como el trombón y los saxos. Los saludos 

y códigos sociales en las canciones, el metro ternario 6/8 es difícil de asimilar 

para los músicos ajenos a la música del pacífico, y también se dificulta a la 

hora de mezclar con ritmos binarios como salsa, rap o vallenato. Además para 

los grupos tradicionales del pacífico no existe la noción occidental de público, 

es más un diálogo al interior del grupo. En Bahía, los cantantes transmiten con 

su gestualidad y pasos de baile llamativos tradicionales o de músicas 

                                                 
1 ARANGO, Op. Cit. 
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populares. También se da el espacio para la interpretación del solo de varios 

instrumentos, elemento propio  de algunas músicas populares. 

 

Frente al fenómeno de la globalización se han formado dos actitudes críticas, 

que han cambiado la manera de hacer etnomusicología. Una de estas y la más 

polémica, es la poscolonialista, que consiste en analizar la música actual 

teniendo en cuenta el rol de la globalización y su influencia en los pueblos. 

Desde esta perspectiva surgen dos posturas contrapuestas, la primera supone 

la globalización como una oportunidad de conocer, de intercambio cultural y de 

que lo local se diferencie y muestre como único ante el mundo. Para los 

detractores, significa una amenaza para la pluriculturalidad que intenta 

uniformizar las diferencias sometiéndolas a un proceso de homogeneización 

con fines lucrativos para las multinacionales. En todo caso éste análisis no 

puede sino hacerse desde las particularidades concretas y su respuesta frente 

a este fenómeno. Sin embargo, en algunos casos de influencia  lo global hace 

que lo local tome conciencia de  su autenticidad y se fortalezca.   

 

La otra postura es la feminista que ha propuesto nuevas formas de estudiar la 

música, con la perspectiva del papel que puede tener la mujer en una sociedad 

que diferencie los géneros acentuadamente o no. Investigadoras como Susan 

MacClary, Marcia Citron o Marta Savigliano han reclamado sobre el 

reconocimiento de la corporalidad en la música ya que en la interpretación, el 

músico lleva a cabo una “experiencia modélica, constitutiva de identidad”1. El 

                                                 
1 RUBIO, Héctor  E. “Reseña para Invitación  la etnomusicología: 15  
Fragmentos y un tango” de Ramón Pelinski En: http://www.sibetrans.com/trans  2000. 
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evento musical crea situaciones en las que tienden a desaparecer las 

relaciones sujeto-objeto, interior-exterior. La experiencia musical involucra 

dentro de su desenvolvimiento  el cuerpo, los sentidos, la gestualidad y las 

emociones. Muchas músicas han surgido en su relación con el cuerpo, como el 

tango y la participación corporal en la música negra en Colombia es un 

elemento constitutivo de ella. Ya que la música es un fenómeno vivo, actual, 

debe estudiarse “verticalmente” o históricamente, su origen y desarrollo, 

también debe analizarse de manera “horizontal” es decir, su relación con otras 

músicas contemporáneas y cercanas geográficamente. Otro aspecto que se 

debe tener en cuenta es la idea de “relevancia social”, lo que significa el grado 

de imbricación – su significado, sus usos e implicaciones funcionales- o 

consumo de una música en determinado grupo social, pues “una música no 

depende de ella misma sino de su contextualizacion en un marco espacio-

temporal concreto”1.   

 

En los párrafos anteriores se presentaron las teorías de músicas tradicionales, 

música y globalización y los temas que se originan en éste ámbito.  Surgen 

varios interrogantes respecto a nuestro tema específico, ¿están siendo 

influenciadas las músicas tradicionales del norte del Cauca por músicas 

foráneas? ¿Que cambios se han introducido? ¿Son concientes sus actores de 

estos procesos? ¿Hay una resignificación del valor de la música?  ¿Han tenido 

                                                                                                                                               

Documento electrónico consultado en  Febrero 7 de 2006. p. 3.               
 
1 MARTÍ I PÉREZ, Josep. “La idea de relevancia social aplicada al estudio del  
fenómeno musical”. En: http://www.sibetrans.com/trans/trans1/marti.htm s.f. Documento 
electrónico consultado en  Octubre 13 de 2006. 
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acceso a los medios de grabación o radiodifusores? El propósito de esta 

investigación es resolver estos interrogantes que son tan pertinentes para 

vislumbrar es el estado actual de nuestras músicas locales.  
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7. MARCO CONTEXTUAL   

 

En esta sección se introduce el contexto donde se adelantará el estudio. La 

primera parte presenta las distintas fases del desarrollo social de las 

comunidades afrocolombianas en el norte del Cauca, según lo han propuesto 

distintos autores: a) inicio del comercio de esclavos en América y formas de 

apropiación de la tierra por parte de los españoles; b) proceso de las batallas 

de Independencia y las leyes de manumisión; c) situación de los 

afrodescendientes después de la abolición de la esclavitud; y d) estado actual 

de la población nortecaucana. 

 

La segunda parte de la sección presenta algunos de los estudios que se han 

hecho sobre la música de esta región. 

 

7.1 LLEGADA DE ESCLAVOS Y FORMAS DE TENENCIA DE TIERRA DE 

ESPAÑOLES EN COLOMBIA 

 

Una de las principales motivaciones de la conquista española en América fue la 

búsqueda de yacimientos auríferos. Los españoles impusieron encomiendas a 

los indios para saquear sus riquezas, explotar las minas y tumbas, cultivar sus 

alimentos y para utilizarlos como su servidumbre. La explotación de los indios 

en la Nueva Granada fue tal, que en solo un siglo la población indígena 
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disminuyó en un diez por ciento1. 

 

Otra importante motivación de la esclavitud fue la búsqueda de tierras para 

sembrar plantaciones de azúcar y el trabajo continuo en los cañaduzales. El 

azúcar en el siglo XIV y XV tenía gran importancia económica en Europa y las 

continuas guerras religiosas entre cristianos y musulmanes no garantizaban 

ningún territorio seguro donde sembrar las plantaciones2. Los españoles 

necesitaban mano de obra fuerte que extrajera el oro de las minas y cultivara 

en las haciendas. Cuando la población indígena no pudo continuar con esta 

labor, se inició la importación masiva de esclavos de África occidental en 1587. 

Estos llegaban al puerto de Cartagena y de ahí se distribuían a América del 

Sur. La esclavitud de negros de África ya se venía practicando por los 

portugueses y españoles desde el siglo XIV y XV en estos países. Los 

europeos compraban a los esclavos con algodón, ropa, joyas y diversos 

artículos. Cuando se inició el tráfico hacia América se le llamó “comercio 

triangular”3.  

 

La mayor parte de los esclavos provino de países como Senegal, Guinea y 

Angola. Estas personas pertenecían a diversas etnias, cada una con su propia 

lengua, religión y cultura, diferentes todas entre sí. Los grupos mas comunes 

                                                 
1 MINA, Mateo. Esclavitud y libertad en el Valle del Río Cauca. Bogotá, Publicaciones La 
Rosca, 2003, p. 19. 
 
2 DE FRIEDEMANN, Nina y AROCHA  Jaime. De sol a sol. Génesis transformación y presencia 
de los negros en Colombia. Bogotá, Editorial Planeta, 1986, 38. 
 
3 DE FRIEDEMANN y AROCHA, Op. Cit., y COLMENARES, Germán. Cali, terratenientes 
mineros y comerciantes del siglo XVIII. Cali, Universidad del  Valle, 1980, p. 12. 
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fueron los Minas, Arará, Carabalí, Mandinga, Lucumí, Chala, Bran, Popo, 

Cetre, Angola, Luagui, Bibi Satinga, Cambara, Baré y Yolofo1. 

 

La apropiación de la tierra se dio poco a poco y de varias maneras por los 

españoles. La mas común fue la de “los aposentos” del encomendero que era 

una reserva señorial que los indios trabajaban. Los aposentos surgieron al 

margen de la ley. Otra forma de tenencia fue el latifundio, muy común en las 

regiones del Cauca y Valle del Cauca. Estos eran grandes extensiones de 

tierra, propiedad de pocas familias acaudaladas y cuya tenencia era 

hereditaria, por lo que su propiedad pasaba a los descendientes. La formación 

del latifundio fue inducida en el periodo colonial y respondía a las necesidades 

de comercio internacional en el siglo XIX. El los latifundios laboraban muchos 

esclavos, dedicados principalmente a la actividad minera. Además de la 

minería, que favoreció el intercambio de objetos materiales y mantuvo activo el 

comercio en esta zona, las haciendas tenían ganadería y agricultura que 

producía carne, cebo, aguardiente y azúcar. 

 

7.2 LUCHAS DE EMANCIPACIÓN Y ABOLICIÓN DE LA ESCLAVITUD 

 

La fuga de esclavos se dio desde su llegada a América. Los esclavos fugados 

terminaban formando “palenques” que eran pequeños caseríos escondidos en 

la selva. Las rebeliones de negros se hicieron muy comunes a partir del siglo 

XVIII y con más frecuencia en el Cauca y Valle del Cauca. La etapa inicial de la 

                                                 
1 MINA, Op. Cit., p. 30. 



 43 

abolición de la esclavitud coincide con el periodo de las guerras de 

independencia, esto se debe a que la revolución emancipadora en 

Hispanoamérica se inspiraba en los principios de igualdad proclamados por los 

Derechos del Hombre en Francia, los líderes independentistas correlacionaron 

la igualdad con la manumisión. sin embargo los criollos terratenientes no 

estaban de acuerdo con sus líderes puesto que los esclavos constituían la base 

de su capital.  

 

En 1821 en el congreso de Cúcuta se aprobó un decreto sobre la libertad de 

esclavos que consideraba que la abolición debía darse gradualmente. Se 

introdujo la ley de la libertad de vientres que declaraba que todos los hijos de 

esclavas al cumplir 18 años serían libres, además se prohibió la trata, es decir 

que se sancionaría la introducción de esclavos a la nación. “Había que 

encontrar una armoniosa transacción y funcional entre el abolicionismo radical 

de los esclavos y de los partidarios de un liberalismo que hoy llamamos de 

izquerda y el antiabolicionismo derechista de los hacendados nativos, 

temerosos de perder, con la idea de los esclavos, toda su fortuna”1. 

 

Bolivar no estuvo de acuerdo con la abolición gradual y propuso la liberación de 

esclavos incorporándolos en las luchas de independencia. Al respecto escribió 

en una carta al general Santander en 1820: “Que medio mas adecuado ni mas 

legítimo para obtener la libertad que pelear por ella?¿será justo que mueran 

solamente los hombres libres por emancipar a los esclavos? ¿No será útil que 
                                                 
1 CASTELLANOS, Jorge. La abolición de la esclavitud en Popayán 1832-1852. Cali, 
Universidad del Valle, 1980, p. 25. 
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estos adquieran sus derechos en el campo de batalla . .?”1. Sin embargo la ley 

establecida en el congreso de Cúcuta continuó por tres decadas más2. Durante 

este tiempo las manumisiones no se cumplieron debidamente, en muchas 

partes del país los esclavistas se aliaron con personas que estaban  al frente 

de los trámites y retrasaron todo lo posible  la liberación de los esclavos. Sin 

embargo, en las décadas del 30 al 50 se había disminuido por lo menos un 42 

por ciento de esclavos y los terratenientes burgueses buscaron invertir sus 

capitales en importaciones y exportaciones u otros negocios que no requirieran 

esclavos. Para ésta época los sectores mercantiles y artesanales se habían 

fortalecido y constituían un estrato dinámico y estable, pues la nueva patria 

estaba lejos de los adelantos industriales de las naciones europeas. Esta 

situación produjo un desbalance en las fuerzas políticas del país.  Los jóvenes 

criollos, nacidos en una república libre, habían recibido una educación 

influenciada por las corrientes liberales y románticas de la época. Fueron 

integrándose en un movimiento fuerte y sistemático en contra de la esclavitud. 

Después de muchas discusiones, juntas y procesos, en el gobierno del General 

López, el 21 de mayo de 1852 se declara la abolición total de la esclavitud3. 

 

El año anterior a la abolición de la esclavitud -que para muchos se consideraba 

inminente- el general Tomás Cipriano de Mosquera mandó la mayoría de sus 

esclavos a Panamá con el fin de construir los primeros tramos del ferrocarril del 

                                                 
1 Ibid. p. 29., Citado de Lecuona, Vicente. Cartas al libertador. Caracas-NewYork 1929-1941, 
Vol.II, p 149.151. 
 
2 Ibid. p. 32. 
 
3 Ibid. p. 102. 
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pacífico a los cuales liberaría después de tres años de trabajo en el proyecto. 

Julio Arboleda importante terrateniente y esclavista del Cauca lideró una lucha 

para evitar la manumisión pues consideraba “el programa del partido liberal 

como socialista y, “por lo tanto”, enemigo de la patria, la Ley la religión” 1.  

Arboleda vendió 212 negros a esclavistas peruanos en 1843. Además de 

proteger su capital “debía sacarse el clavo por que muchos de sus negros, 

confiando en obtener la libertad de inmediato, habían apoyado la rebelión 

iniciada por José María Obando en 1840”2. 

 

7.3 LA SITUACIÓN DE LOS NEGROS DESPUÉS DE 1851 EN EL CAUCA 

 

Tras la abolición de la esclavitud los esclavistas se opusieron con violencia, 

pero aprovecharon esta situación para evitar que los negros abandonaran sus 

tierras, y les propusieron varias formas de campesinado. Algunos hacendados 

les propusieron a los libertos trabajar como obreros, aunque con muchas 

restricciones, unos tuvieron que aceptar por no tener otra opción. Otros 

concertaron con los terratenientes para seguir cultivando las parcelas donde 

vivían a cambio de trabajar las de sus amos. Los que habitaban las zonas mas 

selváticas, decidieron quedarse con los terrenos que cultivaban y los 

defendieron a toda costa3. Por ejemplo “en Quintero hacienda próxima a 

Villarrica, los arboledas repartieron 330 hectáreas de bosque entre sus 

antiguos esclavos. Allí podían construir sus casas y derribar la selva para 

                                                 
1 Ibid. p. 111. Citado de El Día, Bogotá, Noviembre 21 de 1847. 
 
2 DE FRIEDEMANN y AROCHA,  Op. cit., p. 199. 
 
3 ATENCIO y CASTELLANOS, Op. Cit., p. 127. 
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cultivar plantas que los alimentaran. Eso sí, con la obligación de descontar 

terraje trabajando diez días al mes en los terrenos de la hacienda, en los cuales 

debían sembrar caña dulce, plátano y cacao”1. pero esta situación no duró 

mucho tiempo, pues los conservadores perdieron la guerras civil de 1859 y los 

predios de los esclavistas quedaron abandonados, y fueron invadidos por los 

negros que eran liberales. Las tierras fueron aprovechadas por los libertos para 

sembrar tabaco y añil, que fue fortaleciendo su economía. Aunque en 1870 el 

decaimiento en las exportaciones de estos productos restó piso a los liberales y 

los terratenientes conservadores volvieron a apropiarse de los latifundios 

separando sus terrenos con un nuevo instrumento tecnológico: el alambre de 

púas. Mediante la alianza bipartidista del presidente liberal Rafael Núñez se 

reinstituyó el centralismo por medio de la nueva constitución de 18862. 

 

Durante los siglos XIX y XX  una de las formas de protesta de los campesinos 

negros contra los terratenientes blancos que intentaban adueñarse de sus 

parcelas, fue el bandidismo. Los campesinos se asociaban entre familias ante 

la posibilidad de perder sus terrenos por los permanentes acosos de los 

latifundistas que constituían la representación de la iglesia católica y el partido 

conservador para los campesinos nortecaucanos. Sin embargo, estas 

                                                 
1 DE FRIEDEMANN y AROCHA, Op. cit., p. 200. 
 
2 Ibid., p. 202. 
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manifestaciones fueron desarticuladas y aisladas no lograron consolidarse en 

un movimiento social1. 

 

En el siglo XX varios factores a lo largo de cuarenta y cinco años transformaron 

entre 1910 -1950 el norte del Cauca. A continuación mencionaré los más 

importantes. La expansión de la industria azucarera entre 1913 y 1928 en 

Palmira y su subsiguiente propagación por todo el sur del Valle durante los 

cuarenta años siguientes. La construcción del canal de Panamá. Otro factor fue 

la sustitución cultivos anteriores como el cacao, frutas, plátano y café por la 

soya y el sorgo que producían varias veces al año. En 1914 se entrega el 

ferrocarril del pacífico con el canal de Panamá con el Valle del Cauca con las 

grandes ciudades, situación que aprovecharon los comerciantes extranjeros 

para fundar ingenios. En esta época los terratenientes aumentaron los precios 

a los terrenos que alquilaban los campesinos muchos de los terratenientes con 

el apoyo de las autoridades arrebataron a los terrajeros sus cultivos incluso 

llegaron a derribar sus viviendas. El caso de Gregorio Llorente que “no solo les  

arrebató a los negros dieciséis mil árboles de cacao, sino que ordenó la 

destrucción de sus viviendas”2. 

 

Los campesinos organizaron violentas rebeliones en las que quemaron 

cosechas y robaron ganado a los terratenientes. Cenecio Mina fue un  temido 

lider de estas rebeliones “.. luchaban movidos por el terror a ser 

                                                 
1 HURTADO, Teodora y URREA Fernando .  “Políticas y movimiento social negro agrario en el  
norte del Cauca”  En Barvary, Olivier y Fernando Urrea, (eds.), Gente negra en Colombia. 
Dinámicas sociopolíticas en Cali y el pacífico, Lealon, Medellín, 2004, p. 364. 
 
2 DE FRIEDEMANN y AROCHA, Op. cit., p. 203. 
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esclavizados…. ”1 después de la muerte por envenenamiento de Cenecio Mina 

los campesinos formaron varios sindicatos, el más importante de ellos fue la 

Unión Sindical del Cauca que denunció mediante documentos escritos los 

atropellos de las clase dirigente.  

 

A finales de los años 40 esta región se consolida como una de las áreas 

agroindustriales más productivas. Estas transformaciones posibilitaron la 

exportación de productos tropicales y su comercio en el interior del país 

desarrollando las nuevas empresas. Empieza a surgir una clase campesina 

rica, con propiedad sobre la tierra, un afán por adquirir educación como medio 

de reconocimiento social y la fuerte adscripción al partido liberal. Esta elección 

viene desde la abolición de la esclavitud con el gobierno de José Hilario López.  

La educación se convierte en un elemento para contrarrestar el racismo, por 

esto empiezan a aparecer líderes negros en la política nacional, siempre en el 

partido liberal2.  

 

7.4 ACTUALIDAD DEL NORTE DEL CAUCA  

 

La prosperidad de la época anterior no duró mucho para los campesinos 

nortecaucanos que ya en la década de los 50 se vieron afectados por la 

expansión capitalista. Esta época sufrió el fenómeno de la descomposición del 

campesinado y su posterior proletarización atendiendo a las necesidades de 

las industrias azucareras. Además, la expansión de los ingenios absorbió las 
                                                 
1 Ibid., p. 202. 
 
2 HURTADO y URREA, Op. Cit., p. 365. 
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anteriores plantaciones agrícolas lo que conllevó al empobrecimiento de sus 

pobladores. A pesar de que la expansión de los ingenios produjo 

empobrecimiento en el sector campesino, generó un sector asalariado con 

ingresos para satisfacer sus necesidades básicas y con acceso a nuevos 

consumos culturales1.  

 

El clientelismo se expresó en la política del estado, el acceso a la educación y 

a los servicios públicos disminuyó precariamente al perderse presupuestos por 

mala administración del departamento. Como reacción a este fenómeno, los 

obreros de los ingenios -que incluyen un alto porcentaje de inmigrantes de la 

costa pacífica-  empezaron a formar sindicatos. Aunque por falta de experiencia 

de los nortecaucanos no hubo un movimiento organizado y su actividad fue 

prácticamente inexistente a diferencia de los sindicatos vallecaucanos. A 

finales de los 70, surgen los paros cívicos que son protestas sociales de varios 

sectores populares e institucionales. Los daños ecológicos causados por los 

ingenios empresas y mineras, el hacinamiento urbano por falta de áreas 

territoriales disponibles y la mala calidad de los servicios públicos fueron temas 

de estas protestas2. 

 

En los 70's varias fundaciones auspiciadas por la Fundación Rockefeller 

realizaron proyectos para el desarrollo agrario y económico en la zona. Desde 

hacía una década las parcelas de los campesinos había empezado a fundirse 

                                                 
1 Ibid., p. 370. 
 
2 Ibid., p. 371. 
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entre los extensos terrenos de los ingenios. Los terratenientes que hacían 

fumigaciones muy a menudo que afectaban los variados cultivos de los 

campesinos. Las plantas de los terrajeros no necesitaban este tipo de trato, 

crecían fértilmente en medio de  un ecosistema natural que funcionaba muy 

bien: "En Mayo cuando la cosecha de café ha dado sus últimos frutos, el cacao 

comienza a darse en abundancia. Para Julio  la producción de mazorcas y 

chocolate es dominante"1 y luego vuelve a iniciar el ciclo. Sin embargo muchos 

agricultores migraron a las capitales en busca de un mejor estatus económico, 

lo cual no fue posible pues la mayoría terminó viviendo en los tugurios de Cali. 

Muchos campesinos recibieron préstamos de la caja agraria para tumbar sus 

cultivos y sembrar soya. La Agencia de Desarrollo Internacional de los Estados 

Unidos (Usaid) mandó promotores a la zona para enseñar a la comunidad a 

preparar diferentes comidas con la soya. Pero muchos campesinos terminaron 

más pobres que antes, pues el gobierno había autorizado la importación de 

torta de soya y les compraron el producto a un precio mas bajo del que se 

había pensado2. Por otro lado, a medida que pasaba el tiempo los ingenios 

acudían a estrategias infames como inundar los terrenos de los pobres para 

adquirirlos después. Ninguna de las fundaciones que trataba de ayudar se 

propuso solucionar el problema de la escasez de tierras, se empeñaron en 

enseñar  a los negros a hervir el agua o cambiar sus cultivos. Pero en ningún 

lugar del Norte del Cauca el agua era potable: los ingenios echaban sus 

desperdicios a los ríos antes de pasar por las poblaciones.  

 
                                                 
1 DE FRIEDEMANN y AROCHA, Op. cit., p. 212. 
 
2 Ibid., p. 215 
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En el 73, en Villarrica muchos campesinos se habían separado del bipartidismo 

tradicional, y la votación de la Anapo resultó copiosa. Muchos de ellos 

trabajaban como corteros aunque este trabajo según un estudio de la 

Universidad del Valle los corteros gastaban tres veces más energía que 

trabajando como campesinos en sus parcelas. Muchos de los corteros 

formaron sindicatos pero otros no se atrevían, ya que los nombres de los 

líderes aparecían en listas que circulaban  entre los ingenios para fichar los 

obreros problemáticos y no contratarlos. Varios obreros llenos de rabia le 

echaban bagazo picado al combustible de los tractores, o quemaban la caña. 

Por esta época los ingenios del Cauca recibieron el 40% de ingresos netos 

sobre costos, mientras que la mayoría de los hijos de corteros presentaban 

serios síntomas de desnutrición. A partir de esta época, los ingenios 

reemplazaron a los corteros por nueva maquinaria1. 

 

En la siguiente década las acciones jurídicas y protestas se multiplicaron con 

grupos como la Organización Comunitaria de Sociedades Negras de El Pílamo 

y la Red de Organizaciones de Base. Hubo en algunas ocasiones invasión de 

ingenios por parte de la población. De estas luchas sociales surgieron líderes 

afrocolombianos  que denunciaron la discriminación racial y la situación de 

pobreza de los negros nortecaucanos a nivel regional y nacional2. 

 

                                                 
1 Ibid., p. 227 

 
2 BARBARY, Olivier URREA y Fernando. “La población negra en la Colombia de hoy: 
dinámicas    sociodemográficas, culturales y políticas”  En: Estudos Afro-Asiáticos,  S.l., 
año 25, No 1, 2003, p. 18. 
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En Colombia con la constitución de 1991 son reconocidas las minorías de los 

grupos indígenas y negros. Esta reforma permitió la concepción de la Ley 70 o 

“Ley de Comunidades Negras”. El anterior concepto esta ligado a una 

territorialidad “ancestral” y étnica1. En el caso del norte del Cauca, no es 

incluida como “territorio de comunidades negras” motivo por el cual no tiene 

iguales derechos a la titulación de tierra colectiva, beneficios que si son 

concedidos a la costa pacífica. Otro factor de exclusión es que esta población 

está dispersa entre zonas urbanas y rurales2. Para los indígenas la situación es 

diferente, pues siendo aún menos cantidad que la población negra, han logrado 

obtener la titulación de tierras, incluso en territorios de negros. Debido a esto se 

han formado disputas interétnicas entre negros e indígenas Páez en municipios 

como Buenos aires y Suárez, entre otros. En la actualidad se encuentran 

tratando de lograr un reconocimiento de territorio afrodescendientes. También 

hay que tener en cuenta las limitaciones de la labor de las organizaciones 

nortecaucanas que se encuentran en medio del conflicto armado entre guerrilla 

y paramilitares 3. 

 

En los 90 disminuyó la fuerza del discurso antirracista desde la aparición de la 

Ley 70. Esto es debido a que en esta ley se valora las particularidades 

culturales y locales de la etnia negra lo cual sería contrario al discurso de 

                                                 
1 AGIER, Michel y QUINTÍN Pedro. “Política, cultura y autopercepción: las identidades en 
cuestión”  En:    Estudos Afro- Asiáticos, S.l., año 25, No 1, 2003, p. 30. 
AROCHA, Jaime. “La inclusión de los afrocolombianos ¿meta inalcanzable?”  En: Maya 
Restrepo, Luz Adriana (Coord.) Geografía Humana de Colombia, Tomo VI, Los 
Afrocolombianos. Bogotá, Instituto de Cultura Hispánica, 1998, p. 345. 
 
 
2 BARBARY y URREA, Op. Cit., p. 18. 
 
3 HURTADO y URREA, Op. Cit., p. 387. 
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igualdad proclamado anteriormente1. Otro de los elementos derivados de la Ley 

70 es la etnoeducación. Fundamentada en el concepto de etnicidad  y  en la 

importancia del conocimiento de su historia y tradiciones para la étnia. De ella 

surge la Cátedra de Estudios Afrocolombianos2. 

 

Las nuevas expresiones culturales de estas comunidades han constituido una 

importante forma de construcción de identidad étnica y política. Además, 

configuran una posibilidad laboral. En algunas regiones del suroccidente 

colombiano estas nuevas producciones culturales se han construido con 

influencias externas que llegan a través de los medios3. Actualmente los 

ingenios siguen apropiándose cada vez más de las parcelas de los agricultores, 

causando transformaciones culturales en la región que tienden a la 

descomposición del campesinado4.  

 

 

 

 

 

 

                                                 
1 AGIER y QUINTÍN, Op. Cit. 29. 
 
2 ARANGO, ANA MARÍA. “La música de la Costa Caribe como un paradigma de modernidad y 
globalización: el caso de la música de fusión del pacífico colombiano” En: 
www.laboratoriocultural.org/revista/academia/recursos/ponencia/colombianistas.htm  S.f. 
Documento electrónico consultado en  Agosto 25 de 2006, p. 1. 
 
3 AGIER y QUINTÍN, Op. Cit. 35. 
 
4 ARARAT AGUILAR, Samira y VÉLEZ HURTADO Neisser. Las adoraciones del niño Dios en 
la cultura nortecaucana. Cali, Universidad del Valle, 1991. p. 20. 
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7.5 MÚSICA NORTECAUCANA    

 

7.5.1 Adoraciones.  En el norte del Cauca a diferencia de otros países y 

regiones de Colombia, la asimilación de la religión católica fue mucho más 

fuerte. La corona española utilizó la religión como instrumento político, por 

medio de la adoctrinación de los bozales logró inspirar en ellos sentimientos de 

fidelidad y obediencia. En esta zona hubo varios clérigos que tuvieron 

propiedades, una de las más importantes, Japio perteneció durante 44 años a 

los Jesuitas. El pago de los diezmos y los censos que eran funciones de la 

iglesia aportaron para el incremento de su fortuna y poder1. A mediados del 

siglo XVIII la adquisición de esclavos bozales fue muy escasa por lo que la 

asimilación de la nueva cultura se hizo más rápida. Otro aspecto importante, es 

que en el norte del Cauca llegaron bozales de varias naciones y etnias que no 

compartían la lengua,  razón por la cual se hizo  imprescindible el aprendizaje 

de la nueva lengua para comunicarse entre ellos mismos. 

  

Las adoraciones son resultado de la creación de un rito que formó sus bases 

en la hacienda. Ahí se aprendieron sus textos, la dramatización y los elementos 

musicales básicos de las jugas. Esta fiesta es un elemento de interacción 

comunitaria de identificación cultural y de sentido libertario. Heliana Portes2 

señala tres aspectos que le dan significación al evento: El primero, es que esta 

fiesta es la conmemoración del nacimiento de un niño, hecho relevante para 

                                                 
1 PORTES DE ROUX, Heliana. Las adoraciones nortecaucanas del niño Dios. Un estudio 
etnomusicológico, Cali, 1986, p. 51. 
 
2 Ibid. p. 58. 
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una población desbalanceada en el aspecto de  género. El segundo, la fiesta 

es un motivo de alegría diversión, los negros siempre pidieron a sus amos un 

espacio para la celebración, además de que la fiesta es un motivo de 

congregación. En tercer lugar, el evento no requería un sacerdote, cualquiera 

podía dirigirlo. Como se trata de un ritual de maternidad, la mujer tiene un papel 

protagónico en la realización del evento, en la mayoría de casos es la que 

organiza y dirige1. El texto literario es un elemento central dentro del desarrollo 

de las adoraciones, muchas de las loas recitadas son supervivencias de textos 

del romancero español del los siglos XVI y XVII2. 

 

Las adoraciones del Niño Dios es una fiesta tradicional de los negros en el 

Norte del Cauca, donde se conmemora el nacimiento de Jesús. Este evento se 

celebra depués del 24 de Diciembre, en los meses de enero, febrero y marzo. 

La razón por la cual se celebra después de Navidad, es por que en tiempos de 

esclavitud los negros estaban ocupados con los preparativos de la fiesta para 

sus amos, cuando finalizaba, con el permiso de sus amos la celebraban. 

Además no le dan mucha importancia a la exactitud de la fecha, pues antes se 

les prohibía esta celebración, por incluir danzas que “eran costumbres 

satánicas, de todas maneras la fiesta se realizaba cuando se podía. En esta 

celebración se involucran casi todas las artes, el teatro, ya que se hacen 

representaciones de la Vírgen, San José, los pastores entre otros. La literatura, 

en unos versos llamados loas de orígenes españoles, también la pintura y el 

                                                 
1 Ibid., p. 84. 
 
2 ATENCIO BABILONIA, Jaime y CASTELLANOS Isabel. Fiestas de negros en el norte del 
Cauca: las adoraciones del Niño Dios. Cali, Universidad del Valle, 1982, p. 108. 
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diseño1. Según doña Ana Tulia Olaya "Manato" le contó a Carlos Alberto 

Velasco, las adoraciones se realizan después del nacimiento por que los reyes 

Magos: Melchor, Gaspar y Baltazar casi todos eran negros y adoraron al Niño 

Dios el seis de enero”2. En esta celebración se bailan y cantan "jugas" que es 

un ritmo tradicional de la región. Según le cuenta una anciana a Ararat y Vélez, 

la primera adoración de Quinamayó, la vivió su madre y fue en la casa de 

Perpetua Lucumí, este evento lo ubican en la última década del siglo XIX3, pero 

esta celebración parece ser mas antigua aún, ya que en los libros parroquiales 

de 1720 en Caloto, se menciona la fiesta de la Niña María, de San Juan, San 

Pedro y el Niño Dios. Además todas tenían sus síndicos y cada fiesta se 

celebraba con la banda de músicos4. Cuando Atencio y Castellanos5 indagaron 

al respecto, varios entrevistados dijeron que eran “fiestas paganas 

provenientes de África, que fueron transformándose y cristianizándose bajo la 

influencia europea dominante”.  

 

Esta celebración es realizada en muchas veredas de la región como la 

Arboleda, Santa Rosa, El Guásimo, Cinco y Seis, Llano e´tabla y Juan Perdido 

en el corregimiento de Guachené en el departamento del Cauca y en algunas 

                                                 
1 MUÑOZ, Paloma. Músicas tradicionales del Cauca. Práctica para la etnoeducación. Popayán, 
Universidad del Cauca, 2000. 
 
2 VELASCO DÍAZ, Carlos Alberto. Jugas y Bundes cantados por negros en el Norte del Cauca, 
Santander de Quilichao, Alcaldía Municipal y Fundación Propal, 1996, p. 9. 
 
3 ARARAT Y VÉLEZ, Op. Cit., p. 21. 
 
4 SENDOYA, Mariano. Caloto ante la historia. Cali, Imprenta Departamental, 1975, p. 164. 
 
5 ATENCIO Y CASTELLANOS, Op. Cit., p. 35. 
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poblaciones del sur del Valle1. En cada una de ellas hay ligeras variaciones en 

el modo de realizar la celebración. En unas veredas participan personajes 

diferentes, la duración de la fiesta varía y las jugas y loas interpretadas 

también. En general el esquema de las adoraciones, es el siguiente: hay unas 

dos o tres personas mayores que se encargan de  organizar la fiesta y se 

llaman síndicos. Ellos escogen unos niños y adolescentes que serán los 

personajes. Usualmente estos  son: La primera madrina, el primer padrino, la 

segunda madrina, el segundo padrino, gitanas, pastores, samaritana, reina, 

princesa, indios, rey, ángel de las nubes, Virgen, San José, Reyes magos y 

soldados. Todos aprenden a recitar las loas que los ancianos les enseñan 

desde Diciembre. El primer día de la fiesta, generalmente un viernes se reúnen 

al anochecer la síndica, hay un apagón, el cual ha sido programado para 

robarse el niño dios que se lleva a otra casa. Después de este incidente salen 

en grupos a preguntar si han visto al Niño y aprovechan para tomar licor y 

masato no fermentado para los niños. Continúan durante toda la noche.  El 

sábado o segundo día en la noche, se anuncia que han encontrado al Niño y 

de nuevo se reúnen en la casa de la síndica. Inician una procesión en la que 

los personajes van organizados jerárquicamente y por último los músicos. 

Llegan a una casa donde está el Niño Dios "robado" y donde en un pesebre se 

organizan los niños alrededor del Niño Dios. Hay una fiesta y los niños recitan 

las loas aprendidas que intercalan con las jugas que bailan. Cuando todos han 

recitado montan a la virgen y al Niño en una yegua y regresan a la casa donde 

inició la procesión. Después se sigue bailando jugas hasta el otro día, a veces 
                                                 
1 FLÓREZ, Alejandro. “El niño Dios nace en Febrero”.  En: El País, Gaceta 
Dominical, No 172, 1994, p. 15. 
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los jóvenes se van a bailar en las casetas donde ponen música comercial1. 

 

En algunas veredas como Santa Rosa y La Dominga en la celebración se hace 

en torno a dos Niños Dioses. Uno se queda en la casa de origen mientras que 

el otro es “robado” y al día siguiente, desde cada casa donde están los niños 

sale una procesión y se da el “Encuentro”, el cual tiene un profundo trasfondo 

social de la historia de la comunidad2. 

 

7.5.2 Instrumentos. Según Portes los instrumentos musicales que acompañan 

a las adoraciones son los de tradicional banda de pueblo: trompeta, clarinete, 

trombón, tuba, bombo de madera de doble aro y piel de tatabro, platillos y caja 

o redoblante3. En Santa Rosa (Caloto) se sustituyen estos tres últimos por la 

tambora y el tamborcito o la caja local y un par de maracas. Portes supone que 

en un principio eran acompañados por violín guitarra, percusión y voces. Una 

entrevista reciente con el tiplista Mosquera, señala que aveces le agregan bajo, 

bombardino y güiro4.  

 

Los músicos son contratados con anticipación. Algunos de ellos han recibido 

formación musical de instrumentistas de la región, pero la mayorìa es 

autodidacta. Otros provienen de familias en las que ha habido músicos y les 

han enseñado. Tal es el caso de don Luis Carabalí violinista de Quinamayó 

                                                 
1 ATENCIO Y CASTELLANOS, Op. Cit., p. 35. 
 
2 Ibid., p. 61 
 
3 PORTES, Op. cit., p. 98. 
 
4 Entrevista a Jesús Antonio Mosquera, Cali, 2006. 
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(Cauca), cuyo padre interpretaba este instrumento y el padre de éste a su vez1. 

Algunos grupos tienen su cantante que actualmente puede ser hombre o mujer 

pero que tradicionalmente han sido las coristas o cantadoras. Ellas pueden ser 

cualquier mujer adulta que conozca el repertorio2. 

 

Hay una segunda conformación que al parecer se sitúa al occidente del 

departamento en el municipio de Buenos aires, y las veredas Cascajero, San 

Marcos, El Palmar, Dominguillo, Mazamorrero y Suárez en el Cauca. La 

conforman dos violines, un contrabajo, una tambora, platillos, maracas  y una 

campana3. El tiplista Jesús Antonio Mosquera que ha trabajado en esta zona  

durante varios años por medio de la Fundación Ambientarte capacitando a la 

población con talleres ecológicos y artísticos añade a esta conformación la 

guitarra, el tiple, cantante, aveces cununo y güiro. Además, menciona la posible 

influencia de la música antillana en la forma de tocar y en los instrumentos, 

pues muchos conjuntos tocan cumbias, salsa, porros, etc4.  

 

En un reciente informativo regional señalan que el violín esta en vía de 

extinción pues quedan pocos violinistas en el norte de Cauca5. 

 

                                                 
1 Entrevista a Jesús Antonio Mosquera, Cali, 2006. 
 
2 ATENCIO Y CASTELLANOS, Op. Cit., p. 42. 
 
3 MUÑOZ, Op. Cit. 
 
4 Entrevista a Jesús Antonio Mosquera, Cali, 2006. 
 
5 AMBIENTARTE-ECOFONDO-CETEC Informativo de piedemonte No 2, Octubre de 2003.   
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Respecto a esta organología la etnomusicóloga Paloma Muñoz1 escribió que la 

tradición del violín en las poblaciones negras del Cauca ha sido muy fuerte. 

Señala que en la región del Patía existe ya hace más de tres siglos, 

acompañado por el bandolín o tiple, el brujo, la lira o bandola, la guitarra, la 

tambora y los cununos. De estos instrumentos en esta región la mayoría  ha 

desaparecido, actualmente prevalecen el violín y la guitarra. 

 

En esta región la mayoría de violinistas han aprendido por imitación de sus 

padres o abuelos y muchos de ellos construyen sus instrumentos con 

materiales como madera de higuerón, crines de caballo para el arco y las 

cuerdas. Otros son construidos en guadua con cuerdas de tiple y guitarra2.  

 

La etnomusicóloga señala dos posibles razones por la cual existe la tradición 

del violín en el Cauca, la primera, es que la música era uno de los instrumentos 

de evangelización de diferentes comunidades religiosas en el nuevo mundo y 

hay registros de que en muchas de las iglesias en América había varios 

instrumentos europeos entre ellos el violín. En Popayán la primer comunidad 

que ejerció esta tarea, fue la de los franciscanos, la orden de Predicadores o 

Santo Domingo en 1525. Luego en 1631, llegó la orden de los jesuítas y mas 

tarde cinco órdenes religiosas compraron esclavos en esta región. Puede ser 

que los esclavos espiaran la interpretación musical y de esta manera 

aprendieran. Otra posible razón de la práctica de este instrumento es  el hecho 

                                                 
1 MUÑOZ, Paloma. La música del Patía: negros, violines, brujos y bambucos.-Presencia y 
actualidad-, Popayán, Universidad del Cauca, 2000. 
 
2 Ibid. 
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de que los negros permanecieron en las haciendas y adquirieron las 

costumbres de sus amos poco a poco, observaron las interpretaciones de este 

instrumento en celebraciones y aprendieron por imitación1.  

  

7.5.3 Ritmos.  Los ritmos interpretados en las adoraciones son villancicos, 

jugas, bunde, jugas de arrullo y arrullo, pero el ,mas importante es la Juga. 

Muchos villancicos españoles fueron adaptados por nortecaucanos y se les 

llama jugas, aunque en algunas poblaciones se les llama “fuga”2. La palabra 

juga según Abadía Morales puedes ser una corruptela léxica de “fuga”, 

refiriéndose a la intervención de varias voces en forma responsorial que se da 

en el ritmo, sin ninguna otra relación con la estructura europea3.  Según Portes 

las jugas son hechas en la escala diatónica, y generalmente tienen dos frases a 

modo de pregunta y respuesta de cuatro compases o dos compases cada una, 

que pueden ser repetidas y una frase adicional como estribillo. Su tesitura es 

de una octava o una quinta, y sus armonías son sencillas: tónica, 

subdominante y dominante. 

 

Las tonalidades usadas son Re mayor, Mi bemol mayor, Mi menor, Fa mayor, 

La mayor y Sol mayor. Los instrumentos, la mayoría de veces siguen la 

melodía o armonizan la raíz tercera y quintas del acorde4. 

 
                                                 
1 Ibid. 
 
2 ATENCIO Y CASTELLANOS, Op. Cit., p. 42. 
 
3 ABADÍA, Guillermo. La música folclórica colombiana. Bogotá, Universidad Nacional de 
Colombia, 1973, p. 221. 
 
4 PORTES, Op. cit., p. 95. 
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La juga nortecaucana es la misma que la interpretada en Pacífico. Es derivada 

del currulao, ritmo matriz del cual derivan también el berejú y el patacoré. 

Todos estos ritmos son fundamentalmente marcados en 6/8 en amalgama con 

el compás de 3/4. El currulao es más rápido e intenso, y es más que todo un 

ritmo bailable, mientras que la juga además de bailarse va acompañada de un 

texto religioso sobre la natividad del Niño Dios1. 

 

Davidson presenta el interrogante de si este ritmo es el mismo que la juga, y 

cita a Julio Abadía que escribió que la juga es una variedad del currulao y se 

acompaña con marimba y tambores en forma responsorial2. En Quinamayó y 

otras poblaciones cuando se llega al pesebre es obligatorio cantar la juga 

"Amanece y amanece"3. 

 

El "bunde" es un ritual que se realiza cuando muere un niño o angelito para que 

no se lo lleven las brujas y descanse en paz4.  En esta ocasión se cantan 

bundes, de los cuales el primero es el "para siempre", se baila y consume licor 

pues hay que manifestar la alegría, ya que el niño que moría en esta época 

dejaba de ser esclavo5. En este género hay mayor influencia del legado 

                                                 
1 MARTÍNEZ, Alejandro. Currulao: aspectos generales, patrones de ejecución y análisis 
musical, Cali, Universidad del Valle, 2003, p. 93. 
 
2 DAVIDSON, Harry. Diccionario folclórico de Colombia. Música instrumentos y danzas. 3 vol. 
Bogotá, Banco de la república, 1970. Vol. 2 p. 224-25 y 328 
 
3 ARARAT Y VÉLEZ, Op. Cit,  p. 66. 
 
4 DAVIDSON, Op. Cit., p. 48 
 
5 VELASCO, Op. Cit., p. 10. 
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africano1. También está la salve para los adultos que son himnos católicos y se 

cantan sin acompañamiento instrumental y sin danza. En Quinamayó se baila 

un ritmo que es la bámbara nueva, o como lo llaman en Timbiquí, la bámbara 

negra, este ritmo no hace parte de las adoraciones. Según Héctor Elías 

Sandoval folclorista de la región, este ritmo representa la forma de proteger al 

niño cuando el rey Herodes ordenó las matanza de los infantes judíos2. 

 

En la actualidad la fiesta ha mermado su vitalidad, ya que muchas cantoras y 

"síndicas" -organizadoras de la fiesta- se han convertido a otras religiones que 

les prohíben celebrar las adoraciones. Otro factor que ha influido en su 

deterioro, ha sido la pérdida de tierras del campesinado, que hace que 

disminuyan "los valores culturales e identidad de la población"3. Carlos Alberto 

Velasco4 realizó una recopilación de 37 jugas de adoraciones al niño Dios, 25 

cantos de bundes, 99 versos de alabanza al niño y 16 de recitaciones en las 

poblaciones de Mingo, Quintero, Juan Ignacio y Villarrrica en el Cauca y 

Quinamayó en el sur del Valle del Cauca. 

  

En las lineas anteriores se expuso la historia de los afrocolombianos, sus 

etapas en esta región y los nuevos conceptos de construcción de identidad 

actuales. También se hizo una presentación del estado en la investigación 

sobre música  y tradiciones del norte del Cauca. Unos y otros contribuyeron a 

                                                 
1 MUÑOZ, Músicas tradicionales del Cauca. Práctica para la etnoeducación Op. Cit. 
 
2 ARARAT Y VÉLEZ, Op. Cit., p. 59. 
 
3 VELASCO, Op. Cit., p. 11. 
 
4 Ibid. 
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formular distintas preguntas que sirvieron de guía a lo largo del trabajo de 

campo. ¿permanecen iguales los ritmos y los instrumentos o se presentan 

cambios,  y cuales son algunos de los posibles factores de cambio en la música 

tradicional?, ¿las características musicales de la Juga son las mismas?, 

¿permanecen los mismos repertorios sin variaciones en la interpretación o hay 

nuevas creaciones en este género? ¿es un elemento importante de identidad 

para la comarca nortecaucana? ¿esta música es consumida por todas las 

edades de la población o solo algunas? Los resultados musicales y sociales 

presentados en las secciones siguientes buscan ofrecer elementos empíricos y 

analíticos para responder algunos de estos interrogantes. 
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8. RESULTADOS 

  

Al buscar información sobre grupos de música tradicional en Santander, se 

partió de la idea de que serían grupos de negros. Se encontró que realmente 

están conformados por negros y mestizos. Uno de ellos, que se presenta como 

Papayera “Quilichao”, interpreta durante los meses de enero a marzo la música 

de las Adoraciones del niño Dios en muchas de las veredas del norte del 

Cauca y sur del Valle. Se decidió acompañarlo en sus presentaciones durante 

los meses de febrero y marzo de 2007. 

 

Los integrantes de la Papayera “Quilichao” viven en diferentes poblaciones del 

departamento del Cauca que mencionaré mas adelante en la parte de actividad 

económica y geografía.  

 

En algunos casos la palabra “jugas” es usada para reemplazar la palabra 

adoración, pues el ritmo que más se interpreta en ellas es la juga. El término 

jugas, como el de adoraciones, incluye el baile, las recitaciones, los otros 

ritmos, y la celebración en general. 

 

Para fines analíticos se ha dividido los resultados en dos componentes. 

Aspectos sociales relacionados con la actividad musical  y aspectos musicales.  
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8.1 ASPECTOS MUSICALES 

 

8.1.1 Instrumentos.  En esta sección se mencionará los instrumentos que usa 

la Papayera “Quilichao”. 

 

Los nombres que los músicos dan a los instrumentos varían un poco en 

relación con el nombre como se los conoce desde la academia. Para definir los 

nombres de los instrumentos se tomará como guía la clasificación académica, 

pero también se indicará los nombres que se usan en la región, a manera de 

contraste.  

 

Los instrumentos de la Papayera “Quilichao” son: trompeta, saxofón alto, 

clarinete, trombón, redoblante o caja, bombardino, la tuba y bombo con 

platillos, -o barítono, bajo y batería respectivamente, según los músicos-.   

 

La papayera “Quilichao” toca habitualmente música instrumental de diferentes 

géneros musicales. Pero cuando toca música tradicional, en algunas 

ocasiones, se unen cantoras o cantores a la presentación. Cuando ellos 

cantan, toman la dirección del grupo y deciden cual va a ser el repertorio. Mas 

adelante, en la sección de diferenciación social en ejecución, se describirá los 

roles de los cantores. 

  

El formato definido con el nombre de papayera es una novedad en la  tradición 

de la música nortecaucana, pues en los documentos encontrados no se habla 
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de este (Aunque la mayoría de los instrumentos usados ya se interpretaban en 

la zona). Este formato introduce el saxofón alto, que según la descripción de 

Portes, no se interpretaba dentro de la música tradicional de la zona.  

 

La trompeta en si bemol, además de llevar la melodía principal la mayoría de 

veces, desarrolla la actividad de dirección de la banda por medio de diferentes 

señales acordadas previamente. El trompetista da la entrada y el final de los 

temas de varias maneras. La mayoría de las veces su intérprete toca la primera 

frase piano, para indicar el tema que sigue, luego toca el primer compás o la 

anacrusa y los demás instrumentos entran en el segundo compás. El 

trompetista da la entrada a la improvisación del redoblante cuando para la 

melodía, también decide en qué momento finaliza la improvisación cuando 

levanta la trompeta y da la entrada con un movimiento de cabeza. Algunos de 

los músicos llaman al trompetista “primo” por su importancia en la dirección la 

banda.  

 

El saxofón alto toca figuras que rellenan la armonía y, de vez en cuando, toca 

la primera voz en las obras que tienen dividida la melodía. En otros momentos, 

reemplaza la trompeta en su función de melodía principal y dirección, cuando 

su intérprete ha decidido descansar.  

 

Por lo general, en el estribillo tocan todos los instrumentos. 
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El clarinete en si bemol y el trombón de vara en do, tocan la melodía en los 

temas en los que ésta se ha repartido. Por lo general, estos instrumentos 

hacen melodías octavadas, al unísono y a la tercera superior de la melodía.  

 

El bombardino en si bemol  toca unas figuras que desempeñan el papel de 

relleno de la armonía. Algunas veces hace segundas voces. Este instrumento 

es nombrado por los músicos como barítono, pero el barítono es un 

instrumento un poco diferente. El bombardino tiene las tuberías más anchas 

que las del barítono y su boquilla tiene la copa más profunda. Estas 

características le dan un  sonido más redondo y suave que el del barítono.  

 

Según fuentes especializadas, en América no se hace una clara diferencia en 

la nomenclatura de estos dos, así que puede encontrarse con cualquiera de los 

dos nombres, ambos pertenecientes a la familia de los Saxhorns. (Sitio Web 

bombardinomania http://usuarios.lycos.es/bombardinomania/frame.htm) 

 
Ilustración 1. Diferencia entre barítono y bombardino 

 

 

 

 

 

Barítono                                                   Bombardino 

Fuente: http://usuarios.lycos.es/bombardinomania/frame.htm 
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El Bombardino está hecho de latón, que es una aleación de cobre y cinc. Tiene 

la misma forma de la tuba pero es más pequeño y en consecuencia suena una 

octava más agudo.  En los instrumentos de banda militar la campana puede 

estar un poco girada hacia delante. Este cambio lo señala F. B. trompetista de 

la papayera:  

El barítono era derecho, ahora ya son como media curvadita como la forma 
de la tuba hacia delante, la modernización que ya llega en los barítonos 
(…) el barítono si estaba, es igual al saxón que es más grueso1. 
 
 

Con el término saxón se refiere a la tuba, que no se usa frecuentemente como 

tuba o bajo. 

 

Aunque Portes no menciona el bombardino, es posible que se usara 

esporádicamente, pues hace parte de la tradicional banda de pueblo o 

papayera. 

 

La tuba que se usa es el bajo helicón. Este instrumento rodea al músico y su 

pabellón mira al frente apoyándose sobre el hombro izquierdo. Su forma lo 

hace más fácil de llevar en procesiones. En una de las poblaciones, Santa 

Rosa, vereda de Caloto, se encontró la tuba de la familia de los saxhorns en si 

bemol. El músico que interpreta esta tuba no hace parte del grupo sino que 

toca con él únicamente cuando la papayera va a Santa Rosa, que es donde él 

vive. En el caso del músico que toca el helicón le dice a su instrumento tuba y 

dice que su padre tocaba el helicón refiriéndose a la tuba tipo saxhorn: 

 

                                                 
1 Entrevista a F. B. Santander de Quilichao, 2007 
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El instrumento que yo manejo se llama tuba (…) también manejé un bajo 
que se llama bajo helicón esos ya son de los antiguos (…) mi papá era 
bajista, tocaba bajo helicón esos vienen con la campana para acá adelante 
y estos que ya se llaman tuba son de pabellón1.  

                            

Los otros músicos usan el nombre tuba o bajo para cualquiera de los dos tipos 

de tuba. Se usa también la palabra saxón, pero es menos común como se vio 

en la comparación que se hacía con el bombardino. El director y saxofonista de 

la papayera “Quilichao” O. D. dice que antes, el tipo de tuba que se usaba, era 

diferente, se refiere a la tuba tipo saxhorn que toca el músico de Santa Rosa: 

 

El bajo o la tuba ha cambiado: era rosca y salía la campana a un lado, 
ahora forma un pabellón. Era un bajo seguido le decían la bombarra, la 
modernización ahora es tuba, es mas grande. 2 

 

El término bombarra mencionado por O. D. no se usa académicamente.  

 

En algunos momentos -no siempre determinados-, como la primera sección de 

un tema, la tuba no toca. En la improvisación del redoblante, la tuba y el bombo 

con platillos siguen tocando.  

 

En la juga y en el torbellino, la tuba hace el arpegio ascendente empezando 

con la fundamental con el ritmo de tres negras, y descansa en el segundo 

grado para evidenciar la segunda inversión de la dominante con séptima. 

Luego toca el acorde de dominante empezando en la fundamental y finaliza en 

la tónica en el siguiente compás. A este ritmo básico le hace algunas 

                                                 
1 Entrevista a R. M., Santander de Quilichao, 2007 
 
2 Entrevista a O. D., Santander de Quilichao, 2007  
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variaciones que transcribo a continuación. Recordemos que la tuba está en si 

bemol, lo que significa que el siguiente fragmento escrito en Do mayor tendría 

una tonalidad real de Si bemol mayor. 

 
Transcripción  1. Bajos de la juga y el torbellino 
 

 

Variación 1 

 

Variación 2 

 

Fuente: Paloma Palau 

El redoblante está formado por una caja cilíndrica de metal cubierta en sus dos 

extremos por parches de plástico. El borde metálico de la caja sobresale un 

centímetro por encima del parche. Este instrumento tiene una franja de cuerdas 

metálicas delgadas que atraviesan el diámetro del instrumento sobre el parche 

inferior. A éstas cuerdas se les llama bordones y son las que la dan su sonido 

particular. Generalmente, el redoblante se percute con dos baquetas de 

madera sobre el parche superior. En las bandas militares el percusionista se 

coloca el redoblante colgado de una correa.  Otro nombre con que se conoce el 

redoblante es la caja. 
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Ilustración 2. Tuba                                                    Ilustración 3. Bajo helicón 
 

 

Foto: Carlos González, 25 de febrero de 2007      Foto: Carlos González, 10 de febrero de 2007 

Generalmente la célula rítmica que hace el redoblante son las seis corcheas 

del 6/8. En los ritmos binarios toca dos corcheas y corchea dos semicorcheas o 

variaciones de este ritmo. En algunos temas de la música tradicional 

nortecaucana, se suele introducir improvisaciones. Ésta sección no la reseña 

Portes y los músicos dicen que la juga tradicional no la contiene. Explican que 

el redoblantista la propuso y ellos la introdujeron en un común acuerdo para 

darle variedad a la música y alargar los temas. 
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A continuación se presenta la transcripción de una de las improvisaciones del 

redoblantista.  

 

Transcripción  2. Improvisación del redoblante 
 

              4         4                         4                         4                        

  

                  4                         

 

     4                        

           

         4 

                   

  10 

            

Fuente: Paloma Palau y Mauricio Nieto 
 

El bombo usado es como el bombo de banda militar que está formado por una 

caja cilíndrica de cobre o aluminio con un parche superior y otro inferior de 

plástico de afinación indeterminada. Tiene un diámetro aproximado de 40 

centímetros y una altura de 30 centímetros. El bombo se apoya sobre una base 

de madera con los parches a los lados. La mano derecha golpea con un mazo 

de cabeza de corcho o de fieltro. En la parte superior, sobre la caja hay unos 
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platillos, uno de ellos amarrado a la caja del bombo, el otro es sujetado por la 

mano izquierda. A la unión de estos instrumentos le llaman batería. 

Generalmente, en otro tipo de música, no se encuentran estos dos 

instrumentos juntos formando un solo, pero en esta región es común  verlos. 

 

En la juga y torbellino el bombo con platillos hace la base rítmica. El bombo 

suena en 3/4, hace silencio de negra y dos negras y en algunos momentos 

marca las tres negras. Los platillos tocan la primer y cuarta corchea del 6/8.  

 
Transcripción  3. Base rítmica de la juga y el torbellino 
 

 

Fuente: Paloma Palau 

 

La siguiente, es la transcripción del score completo de la percusión en la parte 

binaria del arrullo. El primer compás se repite varias veces. Para finalizar, se 

toca el segundo compás. 

 
Transcripción  4. Base rítmica del arrullo 
 

 

Fuente: Paloma Palau 
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                             Ilustración 4. Redoblante y bombo 
 

 

                               Foto: Carlos González, 10 de febrero de 2007 

 

   Ilustración 5. Redoblantes y bombo. Músicos de Santa Rosa 
 

 

                          Foto: Carlos González, 25 de febrero de 2007. 
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8.1.2 Forma.  En esta sección se expondrá algunas de las formas utilizadas en 

los ritmos juga, torbellino, arrullo y villancico. Los temas en ritmo de juga se 

encontraron con una estructura muy diferente entre ellos. Hay unos que tienen 

dos partes. La primera de ellas con dos frases que se repiten y luego otras dos 

que también se repiten. La segunda con un coro de cuatro frases. En otras 

jugas, que también tienen forma binaria, la primera parte es en forma 

responsorial que se repite varias veces y  en diferente orden, luego sigue el 

coro. Pueden introducir una sección de improvisación del redoblante si el 

público está muy animado y cambiar su forma. A esta sección la nombran 

como el espacio donde hace adornos del redoblante. Esta forma se expone a 

continuación.  

 

F=Frase  E=Estribillo   

 

A (responsorial)   Se repite                          Coro Da Capo 3 veces       

varias veces y  en diferente orden                                                         

   F1       E       F2      E      F3      E         F1             F2            

 

 Improvisación del redoblante         A          Coro      

 

Una de las ventajas de la nueva sección de la improvisación del redoblante  es 

que permite darle mas dinámica a la música, mas interacción con el público y  

que los vientistas pueden descansar. El trompetista es quien decide cuándo se 

acaba la sección en el momento en que levanta la trompeta, el redoblante hace 
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un corte de tres negras y la melodía comienza de nuevo. Después de la 

improvisación comienza de nuevo la pieza, en la sección que el trompetista 

decida.   

 

Hay jugas que exponen la primera parte, y la segunda parte es un coro que a 

su vez está dividido en dos secciones. Después hacen un intermedio en el que 

improvisa el redoblante acompañado del bombo con platillos y tuba, y luego 

retoman el coro en su segunda parte para finalizar.  

 

A                             Coro a           Coro b       A         

F1     F2 (tutti)    F1    F2    F3   F4    F5     F1     F2 (tutti)        

Improvisación del  redoblante       Coro b                                                                     

 

Otras jugas tienen una forma más libre. Se conforman de dos secciones 

iniciales, luego un coro y una coda en forma responsorial, a esta coda le sigue 

la parte de improvisación del redoblante. Esta forma se repite varias veces en 

un mismo tema y a veces cambian de lugar las secciones. Entre coro y coda la 

trompeta hace una cadenza con notas de la dominante de la tonalidad como si 

fuera a terminar la obra y reanuda la sección final. La cadenza crea 

expectación en el público que interactúa con el músico y le grita emocionado 

que continúe tocando, luego de un corto silencio se repite la coda. 

 

En la siguiente forma se señala la cadenza que se toca a partir de la segunda 

repetición, ya que es un momento clave para la tensión de la pieza. 
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 A               B                           Coro                             (Cadenza 2ª vez)   

                                                           4               4 

 F1   F2   F3   F4  F3’   F4’   F1   F2   F1’   F2’                                

 

Coda (Responsorial)             Improvisación del redoblante Da Capo  

 10 

 F1  E  F2  E  F3  E  F3  E                                                         

 

La tercera repetición empieza desde la parte B y omite la improvisación. Es 

decir su forma simplificada sería: 

 

  B     Coro (cadenza)   Coda    

 

También puede suceder que se intercambie el orden de las secciones. Por 

ejemplo, tocan el final con las notas de la dominante a la tónica por grado 

conjunto ascendente ritardando, luego hay una pausa y se toca de nuevo la 

coda para después hacer el final real. 

 

   A     B   Coro (cadenza)   Coda   Coro (falso final)    Coda      

                    

Improvisación del redoblante    Final   
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Estas formas son diferentes a las encontradas por Portes. La forma que 

registra de la juga es dos frases a modo de pregunta y respuesta de cuatro 

compases o dos compases cada una, y una frase adicional como estribillo. 

 

Algunos de los temas conservan más o menos la forma binaria aunque con las 

variaciones de repeticiones, u otros que son netamente responsoriales. Otros 

temas, como se indicó, tienen forma libre por secciones. Una sección 

totalmente nueva es en la que improvisa el redoblante. En el trabajo de Portes 

no hay alusión a las improvisaciones y los músicos dicen que esa parte no es 

propia de la juga. 

 

Ese momento de redoble que él hace solo, en la juga no está. En la juga 
está hecho todo el complemento, todo el lleno del tiempo de la juga. 
Entonces Don F. le ha aceptado al redoblante que toque para descansar 
un ratico1. 

 

El único torbellino que suena es La cotuda. El torbellino al igual que la juga 

tiene una métrica de 6/8, como se señaló anteriormente. La velocidad es igual 

que la de la juga y su forma tiene tres partes. La parte A se une a la segunda 

parte: el Coro, por medio de un puente compuesto por una frase que se repite 

con una variación. Luego sigue el Coro que tienen cuatro frases y se repite 

todo desde el principio. Después sigue una parte B que suena cuatro veces y 

una parte B’ que suena cuatro veces también. Esta estructura se repite desde 

el principio varias veces. Según los músicos la letra del torbellino es muy alegre 

y trata de temas cotidianos.  

  
                                                 
1 Entrevista al Tubista R. M., Santander de Quilichao, 2007 
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A                    puente      Coro           Da Capo 

  4                                                       

  F1     F2    F1  F1’   F1    F2    F3    F4         

 

B                      B’ 

  4                    4                                                                                         

 F1     F2     F1’   F2’    

 

Portes no menciona el torbellino en su investigación y músicos e investigadores 

coinciden en que son muy escasos.    

 

Muchos de los temas del torbellino se han perdido, el único que hemos 
recopilado le llamamos Torbellino. Nosotros hemos podido recopilar unos 
veinte versos regados en toda la región. Pero el baile como tal si se 
mantiene, es un baile que mínimo tiene dos parejas, antes lo bailaban en 
matrimonios y en las adoraciones se sigue bailando1.  

 

El arrullo consta de tres partes. La primera de ellas, la parte A esta en 6/8, se 

toca al tiempo de la juga y tiene primero, 2 frases de dos compases cada una, 

que luego de exponerlas se repiten. Sigue una frase conclusiva de 4 compases 

que se repite. La parte B y la C están en ritmo binario dos 2/4. La parte B 

consta de 4 frases de 2 compases cada una. Las dos primeras frases se 

repiten. Esta sección no tiene una conclusión muy fuerte ya que la melodía 

finaliza en tercer grado. La parte C tiene 4 frases de 2 compases de las cuales 

se repiten las dos últimas. Estas dos últimas frases constituyen un periodo ya 

                                                 
1 Entrevista a Carlos Alberto Velasco, Jamundí, 2007 
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que tienen una cadencia autentica perfecta y la melodía termina en tónica. Esta 

última parte se repite tres veces. Para mayor claridad, a continuación se 

expone un cuadro de la estructura del arrullo.  

 

2c= 2 compases          4c= 4 compases 

 

 A      B        C  

 6/8      2/4        3 

 F1 (2c)   F2 F3  (4c)   F1      F2    F3      F4    F1      F2   F3   F4  

 

El único Villancico que suena es Salve Reina y Madre. Este es un villancico 

moderno español, se conforma de dos partes. La primera parte se toca en tono 

mayor y la segunda en su relativa menor. Luego vuelve a tocarse la primera 

parte. Este villancico lo registra Portes y señala que por una confusión en la 

letra de la primera frase se cantaba Alegres Caimanes que era el nombre que 

se le daba al tema. El único cambio que se encontró es que actualmente los 

músicos le llaman por su nombre original. El diagrama de su forma se puede 

escribir de la siguiente manera. 

  

A (Mayor)                                                        B (menor) 

Repite varias veces                                                                           Da Capo 

  F1   F2   F3   F1   F2   F4   F5   F6   F7      F1   F2   F3   F4   F5   F6    
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Todas las piezas se repiten varias veces, hay algunas que pueden llegar a 

sonar hasta doce veces, depende del público que es el que exige a los músicos 

continuar tocando la obra para poder seguir bailando. También es común que 

suenen mosaicos de tres o cuatro piezas. Las obras se interpretan con su 

forma normal y la percusión continúa tocando, luego empiezan otra obra. 

 

8.1.3 Ritmos.  En la Adoración del Niño Dios, se encontró que la mayoría del 

tiempo el ritmo que se interpreta es la juga. La palabra juga se conoce también 

como “fuga” en algunas poblaciones, incluso en sus intérpretes la 

pronunciación y escritura varía, así que ambos términos son validos para 

designar a este ritmo. En este trabajo se referirá al ritmo con el nombre de juga.  

 

Ilustración 6. Invitación a las jugas 
 

 

Foto: Paloma Palau, 10 de febrero de 2007. 
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Otro de los ritmos interpretados en las Adoraciones es el arrullo. Aunque no es 

común en todas las poblaciones, se encontró en la vereda Santa Rosa de 

Caloto donde se toca una sección de arrullos entre las jugas. Generalmente se 

interpreta después de las recitaciones, tienen un tempo más lento y se refiere 

al sueño del niño Dios mientras se arrulla.  

 

Se interpreta el ritmo villancico español contemporáneo Antón tiruriru y Salve 

reina y madre. 

 

Se toca también el ritmo torbellino La cotuda que es de letra alegre y a la 

misma velocidad de la juga. Este ritmo va acompañado de un baile 

característico que se hace entre dos parejas de hombre y mujer. Según  

Velasco1, antiguamente se bailaba en los matrimonios. Vale la pena aclarar 

que este ritmo es totalmente diferente al torbellino andino, que tiene otras 

características. Estas se aclararán en las secciones siguientes de métrica y 

armonía. 

 

8.1.4 Métrica y Unidad metronómica.  La métrica de la juga es 6/8, algunos 

instrumentos como la tuba y los platillos marcan tres negras y suenan en 3/4, 

produciendo polimetría. La unidad metronómica de la juga es aproximadamente 

120 la negra con puntillo. El torbellino tiene igualmente la métrica de 6/8 y se 

toca a la misma velocidad de la juga. Esto contrasta con el torbellino andino, 

que a diferencia del nortecaucano está en una métrica de 3/4.   

                                                 
1 Entrevista a Carlos Alberto Velasco, Jamundí, 2007 
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Los arrullos tienen tres partes, la primera de ellas es en 6/8 y la velocidad como 

la de la juga, las siguientes dos secciones cambian a 2/4 y tienen una unidad 

metronómica de 65 la negra. En las veredas Quinamayó (Cauca) y El palmar 

de Santander de Quilichao, se encontró un grupo de violín que tocó una pieza a 

tiempo binario a la cual clasificaba como juga. Velasco señala que la juga ha 

sufrido un proceso de aceleración con el tiempo: 

 

Cuando vamos a poblaciones a tocar lo que es realmente la juga, la gente 
dice que es muy lenta que la juga no es así y empiezan a recochar cuando 
si uno habla con las viejas la juga era algo más lento. Entonces ahora se 
ha acelerado casi a un ritmo currulao, pero la juga es un ritmo un poco más 
lento que el currulao. 

 

Añade: 

Los que rechazan el ritmo lento son realmente los jóvenes si tu miras los 
pasos que hacen las viejas son pasos mucho mas lentos, todas sin 
ninguna excepción las viejas bailan mucho mas lento, los jóvenes son los 
que bailan saltadito1.  

 

Los villancicos, al igual que los arrullos tienen dos secciones. La primera de 

ellas está en 6/8 y se toca a un tiempo de juga. La segunda sección está en 

2/4, en una unidad metronómica de 62 la negra aproximadamente. Antón 

tiruriru esta en 3/4. 

    

8.1.5 Repertorio.  La música que toca la papayera es instrumental, pero la 

mayoría de los temas de las adoraciones originalmente tienen letra. Los temas 

abordan la natividad del Niño Dios y personajes importantes de este evento. 

Otras letras tienen temas cotidianos y de diversión. Como se señaló en la 

                                                 
1 Entrevista a Carlos Alberto Velasco, Jamundí, 2007 
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sección de instrumentos, las cantoras y los cantores participan a capella 

durante las adoraciones. También las personas del público y los músicos que 

se saben la letra cantan esporádicamente.  

 

En el repertorio se da la situación de algunos temas que tienen otras letras 

diferentes a las originales. Según los músicos esto se debe a que la gente ha 

ido olvidando las letras religiosas y le inventa y adapta nuevas letras de temas 

cotidianos o picarescos a la música. Esto ha sucedido en varias poblaciones 

donde las letras nuevas son más populares que las tradicionales. 

 

Las jugas con nuevo nombre son solicitadas a los músicos, y el trompetista 

sabe a cuáles temas se refieren. En algunas ocasiones el músico corrige al 

público diciendo el nombre original de la juga. La mayoría de los músicos no se 

sabe los nombres de los temas puesto que como tocan música instrumental, no 

memorizan la letra.  

 

Durante las adoraciones hay momentos en que adultos de la población recitan 

unos versos o loas con temas navideños. Cuando se recitan las loas al final 

dicen “que sea para bien” y suena la juga La adoración de la mula y el buey. 

Esta se repite varia veces después de otras recitaciones. 

 

En el siguiente cuadro se exponen los temas que tienen varios títulos o letras, o 

temas que se nombran con diferente ritmo de acuerdo a la clasificación de 

Portes.   
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Tabla 3. Comparación con repertorio y ritmos de Portes 
 

 

Título (s) Ritmo Título Portes Ritmo Portes 

Tierno mi niño, La juga 

de las vocales o Chana 

tiene carate 

juga Tierno mi niño juga 

Vamos a adorar   

La guacharaca 

juga Vamos a adorar   

 

juga 

Que sea para bien, 

Adoración de la mula y 

el buey, juga de los 

mamarones 

juga Adoración de la mula y 

el buey 

juga 

El platanito juga El platanito bunde 

Amanece y amanece juga Amanece y amanece juga 

Santísimo sacramento juga Santísimo sacramento juga 

Ven ven juga Ven ven juga 

Dormí soberano rey juga Dormí soberano rey juga 

Que lloraba y que 

lloraba 

juga Que lloraba y que 

lloraba 

juga de 

Arrullo 

A adorar al niño dios juga A adorar al niño dios juga 

Adiós mi niñito adiós juga Adiós a mi niñito adiós juga 

Ay! dios mío juga Ay! dios mío juga 

Niño bonito juga Niño bonito juga 

Salve reina y madre villancico Alegres caimanes villancico 
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Fuente: Paloma Palau 

 

Se da el caso también de cambio en la caracterización de los temas en un 

ritmo determinado. Por ejemplo El platanito, Portes lo sitúa en los bundes y 

actualmente se encuentra dentro del repertorio de jugas. Es posible que el 

ritmo de esta obra dependa del contexto en el que sea interpretada, es decir, 

puede cumplir la función de juga o de bunde. Según Portes, el bunde es un rito 

de despedida a un niño muerto, el cual se celebra con alegría ya que al morir el 

niño va para el cielo y se convierte en “angelito”.   

 

Respecto a los arrullos, los músicos dijeron que no tenían un nombre para cada 

tema en particular.  Se interpreta el villancico Salve Reina y Madre sobre el que 

Adoremos esta casa juga -- -- 

A los ángeles del cielo juga -- -- 

Hoy si vamos a adorar juga -- -- 

Vámonos pa’ Timba juga -- -- 

Por que llora el niño juga -- -- 

El soldado o La 

bambara nueva 

juga -- -- 

Lavandera de Caloto juga -- -- 

La cotuda torbellino -- -- 

Los reyes del oriente juga -- -- 

-- arrullo Felices semos arrullo 
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Portes señaló que se cantaba la primera frase como Alegres Caimanes en vez 

de Salve reina y madre por alguna confusión en la escucha y la parte siguiente 

con la letra original. En la actualidad se interpreta con la frase original      

 

El siguiente es el ejemplo de uno de los temas que se le ha cambiado la letra. 

La primera, es la letra más reciente según los músicos y la segunda es la letra 

original tal como aparece en el texto de Portes y Velasco (1997), que también 

se continúa cantando. 

 

 Tabla 4. Tema con dos letras 
 
Letra  escuchada en Mis Esfuerzos Letra Portes 

La Guacharaca   

                                

“Donde está la guacharaca                  

En el palo está  

Donde está la guacharaca                  

En el palo está  

Donde está que no la veo                     

En el palo está                                

La guacharaca, la guacharaca              

En el palo está       

           Coro:                          

Donde está la guacharaca,                     

          donde está que no la veo”  

Vamos a adorar 

 

“La belleza de María  

Vamos a adorar  

No tiene comparación  

Vamos a adorar  

Y si acaso la tuviese  

Vamos a adorar 

Sería con el mismo Dios  

Vamos a adorar 

Coro: 

Vengan vamos a adorar,  

Vengan vamos a adorar”  

 
Fuente: Paloma Palau 

La transcripción de la música de la anterior juga, se presenta en la sección de 

transcripciones. 
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A continuación se cita un fragmento de la letra de un torbellino recitado por 

Velasco.     

“Torbellino estaba triste por que se le murió la mamá, 
                        por que al morir ella le dijo tu papá no es tu papá”1 
                       

 
Otra estrofa del torbellino recopilada por Velasco es: 
 

        “Torbellino está muy bravo porque yo lo vi ayer, 
                en medio de los canales pretendiendo una mujer” 2 

  

8.1.6 Armonía y textura.  Las funciones que se usan son tónica, subdominante 

y dominante. La textura es homofónica y monofónica pues la mayoría de 

instrumentos tocan la melodía a unísono y a veces algunos armonizan la 

melodía con la tercera superior. Estos aspectos no han cambiado respecto al 

análisis de Portes. La diferencia entre la armonía del torbellino nortecaucano y 

el andino es que el último tiene un círculo armónico característico que se repite. 

El primer compás es de tónica y el siguiente compás de subdominante y 

dominante. Además, como su nombre lo dice, pertenece a la región andina y 

no se encuentra en la zona del norte del Cauca. 

 

8.1.7 Tonalidades.  Las tonalidades usadas son Do Mayor, La menor y 

algunas veces Sol mayor. Como los vientos de metal son instrumentos 

transpositores, la sonoridad real es Si bemol mayor, Sol menor y Fa mayor. Los 

músicos comentan que en los otros géneros que ellos tocan se usan más 

variedad de tonalidades. Se han simplificado las tonalidades en la Juga por 

facilidad para los intérpretes. Es importante tener en cuenta que es más fácil 

                                                 
1 Entrevista a Carlos Alberto Velasco, Jamundí, 2007 
 
2 VELASCO, Op. Cit., p. 46. 
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para una cantora o un cantor cambiar de tonalidad varias veces que para un 

instrumentista, puesto que para el último, cambian todas las posiciones de los 

dedos, y como este grupo es instrumental, el cambio a las tonalidades mas 

básicas en las que está su instrumento, es una ventaja.   

 

 Las tonalidades de la Juga han variado, pues según las reseña Portes, antes 

eran Re mayor, Mi bemol mayor, Mi menor, Fa mayor, La mayor y Sol mayor.  

 

8.1.8 Registro y Melodía.  Gran parte de las melodías empieza en anacrusa. 

Como ya se señaló, el trompetista es quien empieza a tocar solo y al segundo 

compás entran los demás instrumentos. La amplitud de la melodía es de una 

octava y a veces de quinta. Generalmente se mueve por grado continuo  e 

intervalos de tercera y cuarta. A menudo tocan la melodía octavada, estando el 

clarinete en el registro superior. En la juga la tuba baja hasta un sol1 que es la 

nota más grave y el clarinete sube hasta un do5 que es la nota más aguda. La 

amplitud de la melodía que se encontró es la misma que registra Portes. En su 

trabajo, no hace referencia a la nota más grave y aguda.  

 

8.1.9 Dinámicas.  Hay un manejo claro de las dinámicas, que es regido por la 

melodía en ciertos momentos en los que siempre se hace. Por ejemplo algunas 

secciones se tocan forte y otras piano. Cuando el redoblante improvisa, al final 

de su demostración hace un decrescendo poco a poco y cuando esta en 

pianíssimo hace el corte forte para volver a empezar el tema.  
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8.1.10 Transcripciones de cinco temas música tradicional.  A continuación 

se exponen las trascripciones de cinco temas de música tradicional 

nortecaucana, y la comparación con los mismos temas transcritos por Portes.  

 

8.1.10.1 La Guacharaca ó Vamos A Adorar.  Esta juga es uno de los 

ejemplos de cambio en la letra. La transcripción de Portes tiene el título Vamos 

a adorar y una letra religiosa. Se encontró las dos letras, aunque más 

frecuentemente con el nombre de La Guacharaca y su respectiva letra. La 

melodía entre las dos transcripciones varía un poco. 

 
Transcripción  5. La Guacharaca 
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Fuente: Paloma Palau 
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Transcripción  6. Vamos a adorar. Transcripción de Portes 
 

 

 

 

 

8.1.10.2 Adoración de la mula y el buey.  También conocida como la juga de 

Los mamarones ó Que sea para bien. Esta juga se debe tocar después de las 

recitaciones, cuando se dice la frase “que sea para bien”. Después continúan 

recitando y este tema se toca varias veces. Esta juga está igual que en el 

estudio de Portes. La tonalidad de ambas transcripciones es do mayor.  
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Transcripción  7. Adoración de la mula y el buey 
 

 

 

 

Fuente: Paloma Palau 

 

Transcripción  8.  Adoración de la mula y el buey. Transcripción de Portes 
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8.1.10.3 Tierno mi Niño 

 

Esta juga se conoce también como Chana tiene carate. Tiene profundos 

cambios en la estructura, pues introduce varias secciones de improvisación del 

redoblante. Además tiene otra nueva sección: la Coda, construida de manera 

responsorial. Hay un elemento de suma importancia para la efectividad de la 

juga que es una cadenza en dominante. En ella, el trompetista muestra cierto 

virtuosismo y crea tensión insinuando un final que no se da, pues el público 

insiste en que sigua tocando y él reanuda con el tema en la Coda. 
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Transcripción  9. Tierno mi Niño 
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Fuente: Paloma Palau 

 
Transcripción  10.  Tierno mi Niño. Transcripción de Portes 
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8.1.10.4 El platanito.  En el trabajo de campo se encontró la clasificación de El 

platanito como juga. En la trascripción de Portes El Platanito aparece como 

Bunde. De nuevo hay diferencia de tonalidades: la papayera toca esta pieza en 

la menor, mientras que en la trascripción de Portes está en re menor. En este 

tema se hace una improvisación del redoblante bastante larga y luego se 

vuelve al principio.  

 
Transcripción  11. El Platanito 
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Fuente: Paloma Palau 

 

Transcripción  12. El Platanito. Transcripción de Portes 
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8.1.10.5 Arrullo.  El siguiente tema es un arrullo. Según los músicos, los temas 

en ritmo de arrullo no tienen un nombre determinado. En la transcripción de 

Portes tiene el nombre Felices semos. La primera sección está en 6/8 y las dos 

últimas en 2/4. En la transcripción de Portes no aparece la primera sección. La 

tonalidad en que se transcribió es do mayor y en el documento de Portes se 

encuentra en re mayor. 

 
Transcripción  13. Arrullo 
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Fuente: Paloma Palau 

 
Transcripción  14. Arrullo Felices Semos. Transcripción de Portes. 
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Se encontró que, básicamente, los aspectos musicales continúan igual en 

comparación con los que expone Portes en su estudio. Hay algunas 

variaciones en los aspectos de instrumentos y tonalidades. Los cambios más 

grandes se han producido en cuanto a forma y repertorio. La forma de la juga 

ha cambiado por la introducción de la sección de improvisación y el cambio del 
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orden de las secciones. Respecto al repertorio se observa algunos cambios en 

la letra, título y categorización del tema en determinado ritmo.   

 

A continuación se expone la segunda parte de los resultados: los aspectos 

sociales. 
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8.2 ASPECTOS SOCIALES    

 

8.2.1 Trayectoria del grupo.  El grupo se llama Banda Papayera “Quilichao”. 

Su director, O. D., explica que él le puso el nombre al conjunto y que Quilichao 

significa tierra de oro. En Quinamayó se ha popularizado con el nombre de  Los 

alegres de Quilichao, por que alguna vez un presentador les puso ese nombre 

y ellos no se molestaron en cambiarlo.  

 
Ilustración 7. Tarjeta de presentación de la Papayera “Quilichao” 

 

 

Fuente: Director de la papayera. 
 

La papayera tiene una trayectoria estimada de veintinueve años, pues su 

director no da una fecha exacta. Él dice que la idea se originó cuando salieron 

las papayeras en Cali, y él quiso organizar la suya y fue a tocar a Cali en chivas 

y diferentes eventos.  

 

En los últimos años varios de sus integrantes han fallecido y han entrado a 

reemplazarlos músicos mestizos de regiones un poco distantes. No siempre 

tocan la misma cantidad de músicos; esta depende del evento, del ingreso 
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económico y del tiempo. Cuando tocan jugas asisten varios músicos para 

repartirse las obras y poder descansar, pues las jugas duran toda la noche 

hasta el amanecer.  

 

Además de los ritmos tradicionales de la región, la papayera interpreta 

diferentes géneros musicales: 

 

Tocamos de todo: música tropical, pasodoble, guaracha, cumbia, danzón, 
merengue, pasillos, porros, danzón, bambuco, tango, música religiosa para 
la iglesia, marchas fúnebres en Semana Santa y folclor caucano que son 
las jugas. 1 

 

En la actualidad sus integrantes son: 

 

Tabla 5. Integrantes, instrumento y edad 
 
Integrante Función  Edad  

O. D. saxofón alto y director 76 

P. A. bombardino 70 aprox. 

C. A.  clarinete 38 

F. B. trompeta 45 

M. Ñ. trompeta 35 aprox. 

C. F. trombón 32 aprox. 

J. A. bombo y platillos 35 aprox. 

F. redoblante 34 

R. M. bajo helicón 67 

Músico de Santa Rosa redoblante 20 

 

Fuente: Paloma Palau 

                                                 
1 Entrevista al director y saxofonista O. D., Santander de Quilichao, 2007 
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Cuando tocan en Santa Rosa, vereda de Caloto el bajo helicón se reemplaza 

por la tuba y la toca L. B. o los músicos de esa población que quieran 

participar.  

 

8.2.2 Diferenciación social en ejecución.  Se encontró tres categorías de 

diferenciación social en la papayera: género, edad y diferencias fenotípicas.  

 

En relación  al género la papayera Quilichao está compuesta por hombres. Los 

músicos dicen que no es común ver mujeres interpretar instrumentos de viento 

o percusión en ésta música, pero no por que se relacione determinado 

instrumento a determinado género. En otros tipos de conjuntos que también 

interpretan jugas se ven mujeres tocando el chucho, el guasá y las maracas.  

 

La mayoría de cantoras son mujeres, aunque también hay hombres. Las 

cantoras cantan con ellos cuando se celebra la adoración en la población en 

donde viven ellas. En algunas ocasiones se paran al lado de músicos y cantan 

a capella y, como en la mayoría de eventos no hay amplificación, se les 

escucha muy poco. Cuando una cantora o cantor se une a la presentación, son 

ellos quienes escogen la juga y empiezan a cantar, los músicos los siguen. En 

una entrevista uno de los intérpretes comentó que un lugar donde hay buenas 

cantoras es en Cantarito, vereda de Buenos Aires otro municipio del Cauca.  

 

La edad de los integrantes de la papayera oscila entre 20 y 76 años. En las 

cantoras el rango de edad es más restringido, ya que en la mayoría de los 
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casos son mujeres adultas y ancianas, aunque ellas señalan que las jóvenes 

también están aprendiendo.  

 

Ilustración 8. Papayera "Quilichao" con cantoras 
 

 

Foto: Carlos Alberto González, 25 de febrero de 2007 

 

En el aspecto de diferencias fenotípicas., la agrupación tiene integrantes 

afrodescendientes y mestizos. Los últimos pertenecen a poblaciones distantes 

de Santander como Silvia y Miranda en el departamento del Cauca. Según 

varios testimonios cuando las personas del público vieron a los músicos 

mestizos se sorprendieron y algunos no aprobaron su entrada en el grupo. Sin 

embargo, después de conocer a los nuevos intérpretes y ver que se integraban 

a la celebración como cualquier nortecaucano que participa en las adoraciones, 

los aceptaron sin ningún inconveniente.   

 

Al principio me decían, “¿usted de donde es? ¿Por que toca aquí?” Y les 
parecía rarísimo y algunos hasta me miraron mal. Ya después que volví a 
tocar varias veces con la papayera en el mismo lugar ya no se 
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sorprendían. Y como vieron que yo me integraba a la fiesta y era alegre y 
también celebraba con todos, ya decían, “C. es blanco pero por dentro es 
negro”1 

 

                         
En el caso de la papayera coincide con los datos que Portes encontró de los 

instrumentistas. Portes menciona la importancia de las cantoras en su estudio 

etnomusicológico y en la reseña del álbum grabado en Mingo dice que sólo en 

algunas veredas se encuentran voces masculinas. No hace mención sobre el 

aspecto de edad y en cuanto a diferencias fenotípicas. especifica que todos los 

músicos son negros. 

 

8.2.3 Formación musical.  Casi todos sus integrantes leen partituras a 

excepción de los percusionistas. Han aprendido a leer y tocar desde niños o en 

su adolescencia en clases particulares con profesores del municipio. Incluso 

varios de ellos tienen instrumentos por donaciones que ha hecho el municipio o 

por que éste se los presta. Otros han comprado sus instrumentos en Cali o en 

Santander.  

 

Algunos de ellos han tocado otros instrumentos como cornetín, saxofón tenor, 

saxofón soprano, bandola, clarinete, quena, redoblante, congas y tambora. Han 

estado en diferentes agrupaciones como orquestas de circo, bandas 

municipales o de diversas instituciones, bandas marciales, papayeras, música 

andina, chirimías caucanas, orquestas de salsa y conjuntos de música de 

cuerda -guitarra y bandola-. El clarinetista que ha viajado a Chile, Ecuador y 

                                                 
1 Entrevista al clarinetista C. A., Miranda, 2007 
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Perú con conjuntos de chirimía del Pacífico de danzas en los que ha 

participado. 

 

Aclaran que la juga no ha sido transcrita a partituras y que por ende hay que 

aprenderla a oído. La mayoría de los músicos del conjunto ha tenido familiares 

que les enseñaron a tocar los ritmos de la región. Estos ancestros mentores 

eran músicos que tocaban para las adoraciones y eran reconocidos en el norte 

del Cauca. Actualmente algunos de sus familiares músicos viven en Estados 

Unidos y Puerto Rico. 

 

Aprendí a manejar el instrumento por que como yo vengo por veta de 
músico, mi papá era músico, mi mamá también tenía tíos músicos, 
entonces vine por esa veta del don de la música. Yo desde los siete años 
era loco por que me enseñaran a tocar, la música me inspiró mucho a 
superarme, a avanzar por el don que tenía.1  
 

                        
Aunque la mayoría de integrantes sabe leer partitura también están 

acostumbrados a sacar música “a oído”. Los músicos mestizos que no 

pertenecen a la tradición de la juga, han aprendido a sacarla de este modo con 

la colaboración de sus compañeros. 

 

Para aprender la juga el trompetista la registra, la toca. El dice bueno este 
tema es así y comienza (tararea una juga) entonces a uno se le pega al 
oído2. 
 

                         
Yo no estaba acostumbrado a tocar eso, el primer año fue difícil por que yo 
no había escuchado esa música, es más, yo fallaba en algunos cortes, 

                                                 
1 Entrevista al Tubista R. M., Santander de Quilichao, 2007 
 
2 Entrevista al clarinetista C. A., Miranda, 2007 
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seguía derecho, pero iba mirando como era y ahora ya caigo exacto como 
es la cosa1.  
 

                                            

Los músicos de la papayera utilizan cierta terminología académica para 

describir la música y forma de tocar. Dicen que le introducen a la melodía 

algunos adornos como trinos, arpegios, glissandos, síncopas, tresillos o “tríos”. 

En este último término dicen que es lo mismo que tresillos pero en la 

terminología académica no se usa. Señalan diversos aspectos del lenguaje 

musical como tonalidad, relativa menor, tónica, dinámica, afinación y clave. 

Reconocen que la métrica de la juga es 6/8.  

 

Los músicos mestizos han hecho diversas propuestas que provienen de su 

experiencia con otros conjuntos y otras músicas. Uno de ellos ha propuesto 

tocar “orquestado”, es decir repartirse la melodía entre los vientos y hacer 

segundas y terceras voces. En algunas piezas su propuesta se ha aplicado. En 

otras sigue la melodía en un solo instrumento o en varios al mismo tiempo.  

 

También han propuesto contar para dar con más exactitud la entrada de las 

obras, argumentando que es necesario corregir este aspecto. Los músicos 

antiguos en el conjunto no han tenido necesidad de hacerlo debido a que la 

melodía de la trompeta entra sola con la primera frase y marca el tiempo. Este 

aspecto ha sido más difícil de cambiar ya que los músicos no están 

acostumbrados y sólo lo hacen en algunas oportunidades que los músicos 

mestizos les recuerdan. Otras propuestas más innovadoras como la de la 

                                                 
1 Entrevista al redoblantista F., Silvia, 2007 
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improvisación en los vientos, no ha sido aceptada puesto que se cambia mucho 

la sonoridad de la música tradicional y la idea de la papayera es interpretar los 

temas religiosos de adoración sin cambio alguno, aunque como se acaba de 

exponer, se han filtrado otras sonoridades propuestas por los integrantes mas 

recientes. El clarinetista, que es oriundo de Miranda comenta: 

 

Yo he propuesto improvisar por que hay temas que se prestan para eso, 
pero a ellos no le gusta que por que la gente dice que eso no es juga, que 
eso no hace parte de la juga,  entonces uno como se pone a explicarles 
que es que eso es una improvisación, (…) a veces hay como espacios en 
que se podría improvisar, que se queda uno callado, cuando la percusión 
queda sola1.  
 

                                 

Algunas veces afinan antes de empezar a tocar con el la de alguno de los 

vientos. El estilo de interpretación de los músicos que pertenecen a otras zonas 

varía. Algunos tocan en una octava más aguda y cortan un poco más las 

frases. Otros introducen adornos propios de otras músicas como glissandos 

trinos, escalas, entre otros. 

 

En una conversación personal con el redoblantista, él comentó que al principio, 

el público reaccionaba disgustado a la improvisación introducida por el 

redoblante, porque decía que esa parte  no pertenecía a la juga2.  

 

8.2.4 Actividad económica  y geografía.  Todos los músicos de la agrupación 

viven en poblaciones diferentes del departamento del Cauca en un diámetro de 

124 Kms de los municipios Silvia, Caloto, Miranda, Santander de Quilichao, y la 

                                                 
1 Entrevista al clarinetista C. A., Miranda, 2007 
 
2 Entrevista a C. A., Miranda, 2007 
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vereda Santa Rosa perteneciente al municipio Caloto. Para ensayar se reúnen 

los domingos, día en que no se cruza el horario para los que trabajan en 

semana; cuando han tocado muy seguido no hay necesidad de ensayo. 

 

La papayera es muy activa, tiene presentaciones casi todas las semanas. En 

los meses de enero a marzo y a veces en diciembre tocan en las adoraciones y 

a partir de julio a diciembre trabajan durante las fiestas patronales, ferias y 

eventos particulares. Su director dice que es la papayera que mas trabaja en 

norte del Cauca y sur del Valle. Ha tocado por muchos municipios tales como 

Florida, Jamundí, Buga, Cali, Palmira, Bolívar y Sevilla (Valle del Cauca) y 

Miranda, Corinto, Padilla, Puerto Tejada, Caloto y Popayán (Cauca). 

 

La actividad de la papayera se debe a los contactos de su director. Él recibe las 

llamadas para tocar en varias papayeras cuando necesitan saxofonista. A 

veces él les consigue trabajo a unas y le dan comisión sin haberla exigido. 

También se debe -como él dice- a su buena educación. 

 

A ratos dicen por ahí que yo tengo secreto para conseguir trabajo, y no, es 
que yo me sé portar con la gente, (…) nosotros cobramos de acuerdo a la 
situación de la vereda, por eso nos cae el trabajo, por que nosotros no nos 
estrellamos, por que vemos que más nos convienen los pesos. Otros se 
sostienen que es tanto y tanto y si no no van, si la vereda no puede pagar 
eso, consideramos la situación de ellos y tocamos, luego vienen otros y 
nos pagan más, por que como les decía yo, a la gallina no hay que matarla 
para sacarle todos los huevos,  sino poco a poco1.  

 

Por estas razones que da su director el costo de las presentaciones oscila 

entre 150 mil y un millón de pesos.  

                                                 
1 Entrevista a O. D., Santander de Quilichao, 2007 
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En algunos casos al director no le gusta llevar músicos de algunas poblaciones 

por que dice que no tienen buena presentación personal. 

 

Los músicos además de tocar en la papayera, tocan en otras agrupaciones 

musicales y algunos de ellos tienen actividades económicas relacionadas.  A 

continuación se presentan las actividades económicas de cada integrante de la 

agrupación. 

 
Tabla 6. Músicos con dedicación exclusiva a la música 
 
Integrante  Instrumento Conjuntos en que toca ó  Actividad 

musical asociada 
C. A. clarinete Papayeras  
M. Ñ. trompeta Papayeras 

 
Fuente: Paloma Palau 
 
Tabla 7. Músicos que tienen actividades musicales y económicas adicionales 
 

Integrante Instrumento-actividad Actividad musical 

asociada 

Actividad 

adicional 

O. D. saxofón alto y 

director 

Papayeras manager 

de otros grupos 

Arregla lámparas, 

relojería   

F. B. trompeta Juga- Música 

tradicional 

Construcción en 

Santa Rosa 

F. redoblante  Banda de Silvia Organiza todo 

tipo de eventos 

C. F. trombón Sin dato Sin dato 

J. A. bombo y platillos Sin dato trabaja en el 

magisterio 

R. M. bajo helicón Banda de Silvia, 

Papayeras 

Agricultura y 

construcción 

 
Fuente: Paloma Palau 
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 Ilustración 9. Poblaciones donde se ha presentado la Papayera "Quilichao" en  
   
el Valle  
    
 

                                                              DEPARTAMENTO 

                                                            DEL 

                                               VALLE DEL CAUCA       
                                         

                                   

 

Fuente: Basado en un mapa del Instituto Geográfico Agustín Codazzi http://www.igac.gov.co                                                           
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Ilustración 10. Poblaciones donde se ha presentado la papayera "Quilichao"  
y donde viven sus integrantes 
 

 
                                   DEPARTAMENTO 

                                                         DEL 

                                                     CAUCA 

 

 
Fuente: Basado en un mapa del Instituto Geográfico Agustín Codazzi http://www.igac.gov.co 
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En lo relacionado con grabaciones, los músicos de la Papayera “Quilichao” 

asumen una posición que contrasta con la habitual. Generalmente los músicos 

aspiran a grabar su trabajo para tener mayor difusión: no es este el caso aquí. 

Cuando se consultó a los integrantes de la papayera si habían grabado o si 

estaba entre sus planes, su director respondió que no le interesaba, pues si 

ellos producían un trabajo discográfico ya no los contratarían para tocar en las 

adoraciones, pues las harían con la grabación. A otros músicos si les 

interesaría grabar, pero sólo para vender en el exterior por la razón que 

comenta el director del grupo.  

 

La papayera ha tenido ciertos inconvenientes con este asunto, hace tres años 

el sonidista que fue a Quinamayó los grabó en un minidisk sin avisarles, 

después su grabación llegó a manos de la junta organizadora de las 

adoraciones en Quinamayó y ellos decidieron copiar muchos CDS y venderlos. 

Así sucedió y después de un tiempo el director de la papayera encontró unas 

personas que vendían su CD y le dijeron que ya habían vendido muchos. En un 

principio los vendieron a veinte mil pesos y luego rebajaron el precio hasta 

cinco mil pesos. Aunque los músicos se disgustaron, el director decidió no 

demandar a la junta de Quinamayó para poder seguir yendo a tocar a las jugas 

a esta población. Los integrantes comentan que varios de esos CDs los 

compraron personas que se iban a vivir a Estados Unidos, España y Alemania.  
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Ellos tienen claro que ha habido un abuso, pues en su criterio, son ellos y nadie 

más quienes deben manejar el asunto de la grabación. Por esta razón las 

grabaciones que se hicieron en el trabajo de campo no se van a introducir en 

este trabajo, ya que se hizo un compromiso con los músicos de usarlas sólo 

para realizar esta investigación.  

 

En las adoraciones de este año en Quinamayó, la junta grabó la presentación 

con autorización de los músicos, en la cual participaron una pareja de cantores 

de Buenos Aires. Se estableció un acuerdo en que la Junta no debe vender 

reproducciones de esta grabación y se usará sólo en la fecha de las 

adoraciones.  

Ese CD lo grabamos para la junta, pero si se llega a vender entonces 
tienen que pagarnos a nosotros la grabación y a los que cantan, así se les 
advirtió. Eso no se puede vender, por que es prohibido por derechos de 
autor. El CD queda para la junta pero solamente para que lo pongan el día 
de la adoración. Eso vale millones ese CD, por que la juga es primera vez  
que se esta grabando1.  

 
                           
8.2.5 Contextos de ejecución.  Aunque la Papayera “Quilichao” interpreta su 

música en diferentes lugares, es posible proponer dos categorías de contextos 

de ejecución: estacionarios (no se desplazan) y en movimiento (caminan por 

las calles). Los contextos estacionarios puede subdividirse en tres categorías 

según el nivel de acceso para el público: indiscriminado, semidiscriminado y 

discriminado.  

 

En el contexto estacionario indiscriminado –el más común de ellos-, se puede 

ubicar un toldo situado frente a un espacio al aire libre en donde se baila juga. 

                                                 
1 Entrevista al Tubista R. M., Santander de Quilichao, 2007 
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Los organizadores escogen un espacio al aire libre en donde la población 

pueda bailar. El lugar donde se hacen los músicos la mayoría de veces es un 

toldo que se sitúa frente al espacio al aire libre. En este contexto no hay 

amplificación, aunque la papayera suena fuerte, ya que es una cualidad de los 

bronces y la percusión. La interacción de la papayera con el público es cercana 

y su actitud es informal. Algunas de las veces los músicos cantan y bailan con 

personas del público en el espacio de la improvisación del redoblante. La 

mayor parte de la adoración se celebra en este contexto. 

 

Los músicos siempre tocan parados en semicírculo, el orden de los 

instrumentos que a veces varía un poco es: redoblante, bombo con platillos, 

trombón, clarinete, trompeta, saxofón alto, bombardino y bajo helicón. En otros 

espacios el orden cambia: la percusión se hace adelante, luego los vientos que 

interpretan melodías principales, o sea, clarinete, trompeta y saxofón, y atrás 

se hacen el trombón, el bombardino y la tuba.  

 

El grupo hace descansos cada dos o tres temas. Entre más avanza la noche 

los mosaicos de temas se hacen más largos. Se destaca el trompetista que es 

quien hace cadenzas y da la entrada a los temas y finalizaciones. Debido a 

estas características el trompetista tiene mucha interacción con el público que 

le pide alargar los temas y él juega creando la incertidumbre de si acabó el 

tema o va a continuar. El público le solicita los temas a él, pues sabe que es 

quien decide el repertorio que se va a interpretar. El redoblantista también tiene 
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mucho protagonismo en sus improvisaciones, a menudo la gente se para bailar 

a su lado y él responde con más virtuosismo.  

  

Los de la región eso siempre se quedan como aterrados, del sabor que le 
sale a uno para tocar la caja. A los músicos les gusta y yo no fallo. A la 
gente le gusta, y se me paran al lado a bailarme y a mí me toca que hacer 
cosas. Los músicos me dicen que para la juga de Quinamayó no pueden 
dejar de llevarme, que allá tengo que estar yo. Ellos tienen otro músico que 
no lo llevan para allá, por que dicen que la gente es más estricta y 
necesitan músicos de más calidad1.  

 

Los anfitriones les brindan aguardiente a los músicos durante toda la noche. 

Incluso a veces, le brindan también en medio de un tema, ellos paran, beben y 

siguen tocando. A veces también brindan fresco, chicha y masato sin alcohol 

para que los niños puedan tomar. 

 

             Ilustración 11. Espacio al aire libre para bailar juga 
 

 
               Foto: Carlos González, 25 de febrero de 2007 

 

                                                 
1 Entrevista a F., Silvia, 2007 
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Otro contexto estacionario indiscriminado es la tarima en Quinamayó (Valle). 

Este es el contexto de ejecución predilecto por los músicos. Según ellos, ahí se 

celebra la mejor adoración del norte del Cauca y del sur del Valle del Cauca. Es 

un evento abierto al público y con una amplificación que modifica bastante la 

sonoridad real de la música. Hay cierto nivel de formalidad, pues antes de 

empezar con el repertorio, la papayera toca el himno nacional y hablan 

personas importantes de la zona como el alcalde y los representantes de la 

junta de Quinamayó. En la tarima hay luces y asisten medios de comunicación 

regionales para registrar el evento. En algunos momentos se suben a la tarima 

cantoras y cantores a interpretar jugas con la papayera. Los anuncian con el 

nombre de “los alegres de Quilichao” por que alguna vez un presentador los 

llamó así y en Quinamayó los conocen por ese nombre. La asistencia del 

público es masiva, vienen personas de diferentes poblaciones del norte del 

Cauca y del sur del Valle del Cauca.  

 

En el contexto estacionario indiscriminado se desarrolla una amplia actividad 

económica asociada a la celebración. Rodeando la zona al aire libre, hay 

cantidad de puestos ambulantes de fritanga y licor, y casetas para bailar que 

tienen letreros que dicen salsoteca, cumbia, fuente de soda, entre otros. Estos 

locales están enseguida de la tarima y del lugar donde tocan los músicos. A 

veces, en este espacio, hay discotecas ubicadas muy cerca. Estos lugares 

ponen música comercial a un volumen bastante alto que continúa toda la 

noche.  
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En algunos de estos espacios donde las casetas están muy cerca de la 

papayera, se produce una mezcla de ambas músicas y las cantoras no se 

escuchan. A pesar de que ellas solicitan a las casetas bajar el volumen de la 

música, este sigue igual.   

 

Establecer una relación causal entre estos negocios y las adoraciones es 

complicado. Hay argumentos para pensar que la actividad comercial es 

permanente. Sin embargo, otro argumento sobre el establecimiento temporal 

de esta actividad comercial durante las adoraciones puede verse en Santander 

de Quilichao. En este municipio unas vendedoras de fritanga dicen que van a 

diferentes poblaciones cuando éstas celebran la fiesta de adoración. 

 

En otro extremo del espacio destinado para el baile, se encuentra el pesebre 

donde las personas hacen una venia con una vuelta sobre su cuerpo al bailar 

delante de él. Además hay unos juegos de apuestas que se llenan de niños.   

Antes de empezar la celebración se queman unos cartuchos de pólvora, que 

también se vuelven a quemar durante los recesos de la música o las 

recitaciones. Es común que antes de empezar con el repertorio de la adoración 

toquen el himno nacional. El siguiente diagrama muestra la organización en el 

espacio de este contexto. 

 

 Toldo en                                           Pesebre                                            

 donde tocan                                                                                                             Puesto de 

 los músicos                                                                                                              fritanga y licor 

                                  Espacio al aire libre para bailar juga                                      Caseta de 

 Caseta de                                                                                                                baile                 

 baile                                                                                                                                    
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                   Ilustración 12. Ventas de comida 
 

 
                       

                      Foto: Manuel Sevilla, 3 de Marzo de 2007 

 

El contexto estacionario semidiscriminado, es la casa de algunas personas 

importantes de la población. Estas personas pueden ser organizadoras o 

ancianas, amplias conocedoras de la tradición de la adoración, por lo tanto el 

nivel de formalidad es un poco mayor, incluso, los músicos tocan el himno 

nacional antes de empezar con el repertorio tradicional. El grupo se ubica en la 

parte de afuera de la casa, en el antejardín, y toca sin amplificación. En este 

pequeño espacio, algunas personas bailan. Cualquier persona puede entrar a 

este pequeño espacio pero no todas bailan en él. Al frente, en la calle, baila el 

resto de la población. En algunos casos se dicen recitaciones. El siguiente 

diagrama presenta una muestra de la organización de este contexto. 

                                                                         
    Casa de persona       Antejardín donde tocan                 Reja       

     importante                          los músicos                                     Calle donde baila 

                                      Antejardín donde algunas                    el resto de la población   

                                             personas bailan        
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                Ilustración 13. La casa de “la Fundadora”, en Quinamayó (Valle) 
 

 
                          Foto: Manuel Sevilla, 17 de febrero 2007. 
 

El contexto estacionario discriminado es aquel donde el transeúnte debe 

ingresar a un recinto para tener acceso a la música. El único contexto 

observado con estas características fue la iglesia. Esto ocurre en Quinamayó 

(Valle) antes de empezar la adoración, este es un contexto público y su nivel de 

formalidad es mayor que el del contexto anterior. Durante la misa el grupo toca 

algunos de los temas de música católica y, al final de ella, el cura da la 

autorización de interpretar dos o tres jugas para iniciar la celebración y anima a 

los asistentes a bailar y a conservar sus tradiciones. Los músicos se ubican en 

asientos a un lado de la iglesia y cuando tocan jugas se paran. Los asistentes 

bailan en la iglesia cuando suena la juga. En éste lugar la amplificación no es 

necesaria, ya que por ser un espacio cerrado la papayera suena a un volumen 

medio. El siguiente diagrama presenta la organización en la iglesia. 
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                                                  Altar                                         
 
                                                               
                       Asistentes  y                                         Asistentes y                   músicos 
                       feligreses                                              feligreses 
 
 
 

 

 

El contexto de los músicos en movimiento se da en una procesión, que se hace 

en varias de las celebraciones. Esta procesión parte desde un lugar como el 

que se mencionó anteriormente en el contexto estacionario semidiscriminado: 

la casa de una persona importante en la población o un cruce entre dos 

caminos, en el caso de Santa Rosa, es en el punto llamado “la vuelta de los 

músicos”. Este es un contexto público, pues se pueden unir las personas que lo 

deseen. Hay cierto nivel de formalidad ya que los diferentes momentos de la 

procesión los organizan y dirigen unas mujeres encargadas de esto. La 

procesión se dirige a otra casa de la región donde hay varias personas y niños 

disfrazados esperándolos. Este desfile se describirá en la siguiente sección. 

 

8.2.6 Actividades culturales asociadas. Una de las más importantes 

actividades de la adoración relacionadas directamente con la música es el 

baile. Esta actividad se desarrolla en todos los contextos estacionarios y 

algunas veces en el contexto en movimiento. Por esto es primordial el espacio 

al aire libre.  
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El baile de juga se conforma de una o varias filas que van en la dirección que la 

persona de adelante dirija. Generalmente empieza formando un círculo y luego 

toma la forma de un “ocho”. En el baile de la juga participan personas de 

diferentes condiciones sociales. Por lo general, los grupos de jóvenes inventan 

variaciones del paso normal que los demás imitan.  

 

La juga está siempre ligada a la acción física de bailar y toda la comunidad 

participa de ella. Los viejos tienen un danzar más pausado y elegante, y los 

jóvenes que van adelante en la fila de la juga, inventan pasos nuevos para que 

los demás los sigan. Incluso hay poblaciones en las que las personas que no 

saben bailar no pueden participar. Por esta razón no es concebible “un 

concierto” de juga. 

 

Una de las actividades que se desarrolla en el contexto estacionario 

semidiscriminado son las recitaciones o loas. Estas consisten en versos 

religiosos sobre la natividad del niño Dios, y muchos de ellos son provenientes 

del romancero español del siglo XVI y XVII1.  

 

El libro Fiestas de negros en el norte del Cauca: las adoraciones del Niño Dios 

Atencio y Castellanos2, brinda una interpretación antropológica y lingüística de 

las adoraciones. A continuación se transcriben algunas loas del estudio de 

Atencio y Castellanos. 

                                                 
1ATENCIO BABILONIA, Jaime y CASTELLANOS Isabel. Fiestas de negros en el norte del 
Cauca: las adoraciones del Niño Dios. Cali, Universidad del Valle, 1982, p. 110. 
 
2 Ibid.  
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“Ya retumban los clarines 
Que sonaron en este día 
El nacimiento del niño 
A la celestial María 
 
Id a Belén conducido 
Por esta alumbrada luna 
Y veréis en esa cueva 
El hijo de Dios que ha nacido 
 
La Virgen se fue a pasear 
A una montaña oscura 
Con el ruido de las perdices 
Se le aceleró la mula”1 
 
 
 

En todos los contextos menos en el estacionario discriminado, se recitan loas. 

 

La música de las adoraciones, además, acompaña las dramatizaciones que se 

hacen de personajes bíblicos durante el contexto en movimiento. En ella 

participan niños y adultos disfrazados que representan personajes de la 

Navidad. El orden del desfile es el siguiente: dos adultos con disfraces de mula 

y de buey, hechos con cajas; varias niñas y niños se visten de primera 

comunión, y representan a los padrinos. Ellos van tomados de la mano con 

unos niños que se disfrazan de la Virgen María y  de San José. Luego vienen 

varios niños que cargan un altar en donde llevan una figura que representa al 

niño Dios. Algunas veces  hay niños disfrazados de los reyes magos, ángeles, 

soldados, y también un niño de indio. 

 

Detrás de ellos van unas señoras o jóvenes que se visten con vestidos de 

colores pastel y coronas de papel dorado, ellas son las capitanas. Otras 

mujeres se visten con trajes folclóricos. 

                                                 
1 Ibid. p. 67 – 68. 
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             Ilustración 14. Procesión en Santa Rosa, Vereda de Caloto 
 

 
               Foto: Carlos González, 25 de febrero de 2007 

 

Puede que la procesión pare en varias casas y de ellas salgan más personas 

con los disfraces que se han descrito. En las paradas de la procesión, bailan 

determinados personajes que tienen temas respectivos a ellos. Por ejemplo, los 

soldados –y ninguna otra persona- baila El soldado o la bámbara, imitando un 

paso de marcha militar y posiciones de combate. También hay una juga que 

bailan la mula y el buey. Esta juga suena después de las recitaciones, cuando 

han finalizado de loar y dicen “que sea para bien”, y se conoce como la juga la 

adoración de la mula y el buey o la juga de Los mamarones. Entre cada baile 

se intercala con las recitaciones o loas. 

 

De una de las casas durante la procesión salen varios pabellones con cintas de 

colores que son sujetadas por las capitanas y las mujeres de traje de danzas u 

otras personas que quieran integrarse sujetando las cintas. Durante la 

procesión los vientos van adelante y la percusión atrás. Generalmente, los 
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músicos visten uniforme de pantalón de tela negro y camisa de manga larga 

azul clara o blanca. En algunas veredas como Santa Rosa a la que pertenecen 

varios músicos, el vestuario es más informal y no usan uniforme.  

 

Las calles principales conjuntas al espacio al aire libre para bailar a donde llega 

la procesión, están adornadas por unos arcos con cintas de colores amarradas 

a ellos. 

                   Ilustración 15. Adoración en Santa Rosa, Caloto 
 

 
 
                     Foto: Carlos González, 25 de febrero de 2007 
 
 

La música es religiosa y cumple la función de homenajear al niño Dios y a los 

personajes de la Navidad. Toda la fiesta gira en torno a la idea de adoración 

católica. Por esta razón la mayoría de las letras de los ritmos tradicionales son 

de reverencia al niño Dios. 
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La música tradicional de la fiesta de adoración, es para sus músicos un legado 

de su comunidad afrodescendiente muy valioso que deben conservar. Tocar 

ésta música les llena de alegría y satisfacción.   

 

La juga es una música que los profesores de música a nivel nacional no 
conocen, por que esa ha sido una tradición de nuestra raza, de nuestros 
primeros padres aquí en el Cauca que nos dejaron esa tradición. Es decir, 
es un folclor y no lo podemos dejar caer por que para nosotros es una 
honra que nos hayan dejado una música tan buena en honor al  niño Dios, 
y el baile, que hay que hacerlo con respeto1.   
 
 

Otros de los músicos cuestionan la palabra “adorar”, por que dicen que según 

la iglesia católica no se debe adorar, y prefieren decir “venerar”. En unas 

comunidades habían decidido llamarle Los mamarones, que es una parte de la 

presentación en donde bailan la mula y el buey.  

 

Varios de los músicos les enseñan juga a niños y jóvenes que quieren 

aprender. Incluso, en unas poblaciones hay grupos conformados de niños 

como Los jugueritos de Quinamayó en el sur del Valle del Cauca. Los músicos 

señalan que la gente muchas veces no quiere seguir la tradición sino 

solamente divertirse, por este motivo le cambian la letra a los temas, además 

por que se han olvidado. 

 

Para los integrantes mestizos de otras poblaciones la fiesta de adoración es 

una tradición que no conocían y que poco a poco han ido asimilando y ahora la 

sienten como si fuera suya. Además de aprender a tocar los ritmos 

tradicionales, uno de ellos está aprendiendo a bailar juga y otro quiere 

                                                 
1 Entrevista al Tubista R. M., Santander de Quilichao, 2007 
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organizar una muestra de adoración al niño Dios en su municipio en donde no 

es tradicional.  

 
Yo quiero invitarlos a Miranda por que por acá no se ve eso. Por acá 
celebran es la Virgen del Carmen. La idea es traer la papayera, y Don O. 
me dijo que invitáramos los negritos de Buenos Aires, los que tocan 
violines1.  

                                 

Los músicos dicen que hay otros tipos de adoraciones que también son a 

personajes de la navidad, como la de los reyes magos. Pero no se han vuelto a 

hacer por que son muy costosas, pues hay que asignar los papeles de la 

dramatización, aprenderse las loas y mandar a hacer los disfraces.  

 

Abordar los aspectos sociales en este estudio permite incorporar elementos 

importantes para la comprensión del fenómeno de las músicas tradicionales en 

el norte del Cauca. Hay características como género, edad y diferencias 

fenotípicas que continúan siendo relevantes con respecto a los estudios de 

Portes, Atencio y Castellanos, Ararat y Vélez entre otros estudios. La mayoría 

de integrantes tienen cierto nivel de formación musical y esto se articula con la 

actividad musical que desarrollan en diversos conjuntos en los que interpretan 

otros géneros musicales. Este aspecto esta ligado a otras actividades 

económicas que realizan para su sustento.  

 

 

 

 

                                                 
1 Entrevista al clarinetista C. A., Miranda, 2007 
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9. CONCLUSIONES  

 

Desde le año 2006 se tuvo la idea de hacer una mirada etnomusicológica a la 

música de las adoraciones teniendo en cuenta como referencia el estudio de 

Portes sobre esta fiesta y ciertas inquietudes personales. El azar y la 

metodología llevaron a elegir trabajar con la Papayera “Quilichao” que 

interpreta la música de las adoraciones. Las conclusiones aquí presentes se 

derivan del trabajo con esta agrupación.  

 

La Papayera “Quilichao” tiene una trayectoria de 29 años aproximadamente. 

Sus integrantes viven en poblaciones diferentes del norte del departamento del 

Cauca. La actividad de la papayera tiene un campo de acción bastante amplio. 

Ha tocado en diferentes municipios del Cauca y el Valle del Cauca.  

 

9.1 MUSICALES 

 

• Uno de los formatos de conjunto que actualmente toca música instrumental 

es el de papayera. Sus instrumentos son la trompeta, el trombón, el clarinete, 

el redoblante y el bombo con platillos, el bajo helicón -que a veces lo 

reemplaza la tuba-, el bombardino y el saxofón alto. Exceptuando los dos 

últimos, los instrumentos continúan iguales respecto al estudio de Portes. El 

trompetista es quien da las entradas y finales de los temas. También decide 

el repertorio que se va a tocar y el orden de este. 
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• Los ritmos interpretados en las adoraciones del Niño Dios son juga, arrullo, 

torbellino y villancico. Los músicos entrevistados no mencionan el ritmo juga 

de arrullo que es señalado por Portes en su estudio. 

 

• La forma de la juga no es estable. La estructura depende de la decisión de 

los músicos a la hora de la presentación. Esto varía de acuerdo a la 

interacción entre músicos y público. Se ha introducido una sección de 

improvisación del redoblante. Los ritmos de torbellino, arrullo y villancico sí 

tienen formas estables. 

  

• La métrica y unidad metronómica de la juga y el torbellino son las mismas. La 

métrica es 6/8 y la unidad metronómica es 120 la negra con puntillo. Los 

arrullos tienen tres partes. La primera está en 6/8 y las dos últimas están en 

2/4. Su modo es mayor. El villancico se conforma de dos partes. La primera 

está en modo mayor en 6/8 y  la segunda sección esta en 2/4 y en la relativa 

menor. 

 

• En el repertorio se han dado cambios en la letra de los temas. Al parecer las 

letras originales se han olvidado y la comunidad ha inventado nuevas letras 

de temas cotidianos y picarescos para reemplazarlas. Se da el caso de 

temas que en el estudio de Portes son catalogados en determinado ritmo,  y 

que los músicos entrevistados catalogan en otro ritmo.  
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• La armonía es de subdominante, dominante y tónica. La textura es 

homofónica y monofónica. Estos aspectos no han cambiado respecto a los 

señalados por Portes. 

 

• Las tonalidades usadas en la actualidad en la música de las adoraciones son 

do mayor, la menor y algunas veces sol mayor. Como los instrumentos de la 

papayera son transpositores, la sonoridad real de las tonalidades es si bemol 

mayor, sol menor y fa mayor. Estas tonalidades son diferentes a las 

registradas por Portes. 

 

• El registro de la música de las adoraciones es de una octava y una quinta. La  

melodía presenta algunas variaciones respecto a las transcripciones de 

Portes.  

 

• La papayera maneja variedad de dinámicas que dirige el trompetista. Las 

dinámicas están apoyadas en las tensiones de cada pieza.  

 

9.2 SOCIALES 

 

• Los integrantes de la papayera son hombres negros y mestizos. El rango de 

edad va de 21 a 76 años. Algunas veces participan cantoras y cantores en 

las presentaciones, con predominio de mujeres.   
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• Aunque los vientistas de la papayera han aprendido a leer partitura en clases 

particulares y manejan cierto nivel del lenguaje musical académico, la música 

tradicional de las adoraciones se aprende a tocar a oído con familiares o 

músicos de la papayera que ya se saben un repertorio.  

 

• Todos los músicos de la papayera tienen actividades económicas en otras 

músicas. Algunos tocan en diferentes agrupaciones que interpretan gran 

variedad de géneros musicales. Otros realizan otro tipo de trabajos manuales 

(construcción y relojería).  

 

• Los músicos mestizos han propuesto innovaciones en la estructura y melodía 

como improvisaciones y adornos propios de otras músicas. Algunas han sido 

aceptadas.  

 

• El punto de vista que tienen los integrantes de la papayera sobre la 

grabación de un trabajo discográfico contradice la  lógica común de los 

músicos. A la papayera no le interesa grabar a no ser de que esta grabación 

sea para venderse en ámbito nacional o internacional pero no en la región, 

puesto que entonces no los contratarían más para tocar y usarían la 

grabación para realizar las adoraciones.  

 

• La papayera interpreta música en dos tipos de contextos: estacionarios –

donde no se desplazan- y en movimiento –en la cual caminan por calles-.  

Los contextos estacionarios pueden subdividirse en tres categorías de 
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acuerdo al nivel de acceso para el público. Discriminada, semidiscriminada e 

indiscriminada. En la categoría discriminada el público debe entran en un 

recinto para escuchar la música. En la semidiscriminada algunas personas 

entran al recinto mientras que el resto escucha y baila la música en la parte 

de afuera. La categoría indiscriminada se da en un espacio abierto donde 

todas las personas pueden apreciar la música.  

 

• El baile es una actividad inseparable de la música. Esta se desarrolla en 

todos los contextos estacionarios, y algunas veces en el contexto en 

movimiento.  

 

• Otra actividad característica de las adoraciones son las recitaciones de loas 

por personas adultas de la comunidad durante las adoraciones. Las loas van 

intercaladas con temas musicales. 

 

• La representación de personajes de la navidad es muy importante en las 

adoraciones. Estas representaciones se dan durante procesiones en la 

población. Varios de los personajes tienen temas musicales exclusivos para 

ellos. 

 

• La música tradicional de las adoraciones tienen un importante valor religioso 

y cultural para sus músicos. Por esta razón intentan cambiar lo menos 

posible los temas musicales. 
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• Los músicos mestizos de otras regiones han aprendido diversos aspectos 

culturales de las adoraciones y se sienten motivados a mostrar esta tradición 

en sus poblaciones de origen,  en donde no existe. 
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10. SUGERENCIAS PARA FUTURAS INVESTIGACIONES 

 

Esta investigación permitió resolver algunos interrogantes sobre la música de 

las adoraciones. Pero como suele suceder en toda investigación, este trabajo 

planteó nuevos interrogantes que podrían resolverse desde el ámbito musical y 

desde otras áreas. A continuación planteo algunos de ellos. 

 

• Vimos casos en que un tema se designaba con cierto ritmo y en el trabajo de 

Portes aparecía en otros rituales. Sería interesante investigar si el ritmo con 

que se designa un tema se da de acuerdo al evento, investigando las 

músicas de estos. 

 

• Alrededor de las adoraciones se desarrollan varias actividades económicas. 

Aspectos como las ventas de comida y licor y las casetas de baile, son 

puntos que pueden ser investigados desde otras disciplinas para tener una 

mayor comprensión del fenómeno de las adoraciones. 

 

• En la sección de repertorio se expuso una lista de temas que toca la 

Papayera “Quilichao”. Un punto por investigar es hacer una comparación  de 

este repertorio con el existente en otros grupos que tocan en las 

adoraciones. 

 



 141 

• En el marco contextual vimos que algunos investigadores señalan que en la 

región noroccidental del Cauca existe un formato de cuerdas pulsadas y 

frotadas con el que se tocan jugas. Este formato no ha sido muy investigado 

y valdría la pena indagar sobre cuales son sus instrumentos, los ritmos que 

interpreta y las poblaciones en las que se encuentra. 

 

• La papayera “Quilichao” manifestó que no tenía un gran interés en la 

grabación de un trabajo discográfico, puesto que celebrarían las jugas con la 

grabación y no los contratarían. Es importante indagar sobre los procesos de 

grabación y piratería en otros lugares y otros grupos musicales del norte del 

Cauca y sur del Valle del Cauca y la posición frente a estas cuestiones. 

 

• Los músicos e investigadores señalaron que actualmente hay grupos de 

niños y jóvenes aprendiendo música tradicional de adoración. Sería 

interesante investigar cómo se dan los procesos de enseñanza y aprendizaje 

musical en la región.  

 

• Los músicos de la Papayera “Quilichao” son intérpretes. Una pregunta que 

queda abierta es averiguar si hay compositores de música tradicional en el 

norte del Cauca  y Sur del Valle, cuáles son sus procesos compositivos y 

saber si introducen cambios en algunos de los aspectos musicales 

establecidos. 
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• El formato de Papayera o de banda de vientos existe en otras poblaciones 

del norte del Cauca y sur del Valle del Cauca. En la música de las 

adoraciones, sería relevante saber si los roles de cada instrumento son los 

mismos, y si hay diferencias en los modos de interpretación de las jugas. 

 

• En la sección de aspectos sociales se expusieron algunas de las actividades 

culturales más importantes que acompañan las jugas. Estas son el baile, las 

loas y las representaciones de personajes de la Navidad. Una pregunta que 

queda abierta es saber cuáles son las características de estas actividades en 

otras poblaciones de la región. 
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11. RECOMENDACIONES PARA EL PLAN DE ESTUDIOS DE MÚSICA 

 

• Creo que es importante que el énfasis de musicología de la Universidad del 

Valle profundice en los aspectos sociales de la música. Esto se puede hacer 

a través de una articulación con otras disciplinas como la antropología, la 

economía y la sociología. A la hora de abordar la parte social del fenómeno 

musical, sentí que hizo falta elementos para la investigación. 

 

• Es importante para un profesional saber sobre la historia, técnicas, 

postulados y desarrollo de la musicología y sus ramas, tanto en el mundo 

como en Colombia. Pienso que el énfasis de musicología debería dar al 

estudiante una formación sobre estos aspectos. 

 

• Sería muy importante para la Escuela de Música tener un centro de 

documentación. Aún no existe una buena bibliografía especializada en 

musicología. 

 

• Sería muy valioso para la formación de los estudiantes de música acceder a 

la música tradicional y popular que se ha grabado en Colombia. Estos 

archivos podrían organizarse en la Biblioteca Mario Carvajal o en la Fonoteca 

de la Escuela de Música. 
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• Creo que para una sólida estructura del área de musicología, hace falta 

personal especializado que pueda brindar conocimientos desde su propia 

experiencia en la investigación musicológica.  
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ANEXOS 

 
Anexo 1. Formato de entrevista a actores sociales 
 

UNIVERSIDAD DEL VALLE 
FACULTAD DE ARTES INTEGRADAS – ESCUELA DE MÚSICA 

Proyecto: Música de las fiestas de adoración 
Investigadora: Paloma Palau 

2007 
 

GUIA DE ENTREVISTA A ACTORES SOCIALES 

 

 

CODIGO: ___________ 

 

 

Fecha de realización: __________________________ 

Entrevistador: ________________________________ 

Lugar de entrevista: __________________________ 

Duración: ________________________________ 

 

A. Identificación del entrevistado 

1. Nombre:                                               

2. Género: ________________________________________________ 

3. Fecha de  nacimiento:  ____________________________________ 

4. Lugar de nacimiento:  ____________________________________ 

 

B. Aprendizaje - Instrumentos  

5. Formación musical  

6. Hace cuanto tiempo lo interpreta 

7. Donde y cómo ha conseguido sus instrumentos 

8. Usted lee partitura? Donde aprendió? 

9. Podría mostrarme alguna? 

10.  Familiares músicos 
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11. En el tiempo que lleva tocando ve cambios en la forma de tocar, o 

instrumentos, o repertorio? 

 

C. Repertorio Adoraciones 

13. Cuales son los temas más conocidos para el público 

14. Hay temas que tienen igual música diferente letra? Sabe de eso? 

15. Vi que repetían temas, por que? 

16. Hay momentos para tocar temas en determinado momento de la  

      adoración? 

 

D. Ritmos y categorías 

17. Categorías de música (tradicional, popular, comercial…) 

18. Que ritmos de música tradicional tocan?  

- Según Heliana los ritmos que tocan son Villancicos, la bambara nueva 

como ritmo?, Jugas, Bunde (cuando muere un niño), la salve (cuando 

muere un adulto) Jugas de arrullo y Arrullo 

- En su primer cd “Jugas loas y romances del norte del Cauca y sur del 

Valle” menciona los ritmos bambuco, pasillo y torbellino que son bailados 

y son profanos y los cantos jugas, bunde del angelito, novenas con sus 

rezos, y salves son religiosos 

Juga: 

- Juga de adoración a San José, María y Niño Dios 

- Juga de Diversión que es dedicada a la naturaleza o a los actos 

cotidianos?  

- Juga de Bunde que es dedicada a un niño muerto a lo padres y 

padrinos.  

19. En el primer CD no hace esta distinción a partir de que momento se entera  

      de esta clasificación. 

20. Ha escuchado que en algunas partes la llaman fuga ? Alguna razón? 

21. La parte recitada. Diferencia entre romances y loas 

22. Han hecho arreglos o cambios a los temas tradicionales? 

23. Compositores 
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E. Estado actual MNC 

24. Que significa para usted tocar esta música?Identidad nortecaucana? 

25. Conoce chicos que esten actualmente queriendo aprender a tocar  esta    

     música 

  

F. Grabación - proceso 

26. Como fueron los procesos de grabación?, Financiamiento, grabación,   

      ensayos, contacto con los músicos 

27. Alguna resistencia de los músicos 

28. Después de la grabación que pasó con los CDS? 

29. La banda Adelmo Rusca toca todavía? De donde es? Leen partitura?  
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Anexo 2. Formato de entrevista a músicos 
 

UNIVERSIDAD DEL VALLE 
FACULTAD DE ARTES INTEGRADAS – ESCUELA DE MÚSICA 

Proyecto: Música de las fiestas de adoración 
Investigadora: Paloma Palau 

2007 
 

GUIA DE ENTREVISTA A MUSICOS 

 

 

CODIGO: ___________ 

 

Fecha de realización: __________________________ 

Entrevistador: ________________________________ 

Lugar de entrevista: __________________________ 

Duración: ________________________________ 

 

A. Identificación del entrevistado 

12. Nombre:  ________________________________________________ 

13. Género: ________________________________________________ 

14. Fecha de  nacimiento:  ____________________________________ 

15. Lugar de nacimiento:  ____________________________________ 

 

B. Aprendizaje - Instrumentos  

16. Formación musical  

17. Donde y cómo ha conseguido sus instrumentos 

18. Usted lee partitura? Donde aprendió? 

19. Podría mostrarme alguna? 

20.  Familiares músicos 

21. En el tiempo que lleva tocando ve cambios en la forma de tocar, o 

instrumentos, o repertorio? 

 

C. Actividades económicas relacionadas 

12. Temporadas e ingreso (útil hacer tabla) 
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13. Costo de presentaciones 

14. ¿Por qué había más músicos ese día 

15. Otros empleos 

  

D. Repertorio Adoraciones 

16. Temas más conocidos para el público 

17. Vi que repetían temas 

18. Tienen letra de los temas, se la saben? 

19 Repertorio más interpretado 

20. Hay momentos para tocar temas en determinado momento de l adoración? 

 

E. Performance Adoraciones 

21. Improvisación del redoblante cómo es la forma cuando hay improvisación 

22. Entradas a los temas 

23. Dirección de la música 

24. En que eventos prefiere tocar? 

25. Sabe de personas, cantadoras o músicos que hayan dejado de tocar por  

     que han  cambiado de religión?  

26. Compañeros  mestizos, que significa para usted?- ¿género? 

 

F. Ritmos y categorías 

27.Categorías de música (tradicional, popular, comercial…) 

28. Como han aprendido la música tradicional 

29. Ritmos de música de adoración 

30. Según Heliana los ritmos que tocan son Villancicos, la bambara nueva     

     como ritmo?, Jugas, Jugas de arrullo   y Arrullo 

31. Bunde (cuando muere un niño), la salve (cuando muere un adulto)           

32. Arreglos a los temas tradicionales 

 

 

G. Estado actual MNC 

33. Que significa para usted tocar esta música?Identidad nortecaucana? 
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34. Conoce chicos que esten actualmente queriendo aprender a tocar  esta 

música 

35. Cómo es la experiencia con la cantante? De donde es ella?  

36. Ha grabado antes o le interesa  o le interesa grabar.  
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Anexo 3. Formato de entrevista a integrantes de la Papayera 
 

UNIVERSIDAD DEL VALLE 
FACULTAD DE ARTES INTEGRADAS – ESCUELA DE MÚSICA 

Proyecto: Música de las fiestas de adoración 
Investigadora: Paloma Palau 

2007 
 

GUIA DE ENTREVISTA A INTEGRANTES DE GRUPO MUSICAL 

 

 

CODIGO: ___________ 

  

 

Fecha de realización: __________________________ 

Entrevistador: ________________________________ 

Lugar de entrevista: __________________________ 

Duración: ________________________________ 

 

A. Identificación del entrevistado 

22. Nombre:  ________________________________________________ 

23. Género: ________________________________________________ 

24. Fecha de  nacimiento:  ____________________________________ 

25. Lugar de nacimiento:  ____________________________________ 

 

B. Aprendizaje - Instrumentos  

26. Como han aprendido a tocar sus  instrumentos 

27. Hace cuanto tiempo lo interpreta? 

28. Donde y cómo ha conseguido sus instrumentos 

29. Usted lee partitura? Donde aprendió? 

30. Podría mostrarme alguna? 

31.  Familiares músicos. 

32. En el tiempo que lleva tocando ve cambios en la forma de tocar, o 

instrumentos, o repertorio? 
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C. Grupo 

12. Formación musical 

13. Cuanto tiempo lleva conformado el grupo han cambiado los integrantes, 

por? 

14. Cual es el nombre del grupo? A veces usan otros nombres? 

15. Han interpretado  otros géneros musicales? Cuáles? 

16. Nombres por instrumentos   

17. Edades 

18. ¿Cuanto tiempo llevan tocando? 

19. Vivienda de los integrantes 

20. Han compuesto temas? 

 

D. Actividades económicas relacionadas 

21. Temporadas e ingreso (útil hacer tabla) 

22. ¿Cuánto les pagan? 

23. ¿Cuando ensayan? 

24. ¿Por qué había más músicos ese día 

25. ¿Los otros músicos tienen otros empleos? 

26. ¿Donde nació cuantos años tiene? Si nació en otra ciudad por que llegó a 

Stader? 

 

E. Repertorio Adoraciones 

27. Cuales son los temas más conocidos para el público 

28. Vi que repetían temas 

29. Tienen letra de los temas, se la saben? 

30. Cuál es el repertorio más interpretado? 

31. Hay momentos para tocar temas en determinado momento de la 

adoración? 

 

F. Performance Adoraciones 

32. Improvisación del redoblante. Forma   

33. Entradas de los temas 
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34. Siempre empieza la trompeta? 

35. Y ustedes la siguen a ella? 

36. Cómo hacen propaganda? 

37. Finales de los temas 

38. En que eventos prefiere tocar? 

39. Sabe de personas, cantadoras o músicos que hayan dejado de tocar por 

que han    

      cambiado de religión?  

40. Compañeros  mestizos, que significa para usted?- ¿género? 

 

G. Ritmos y categorías 

41. Categorías de música (tradicional, popular, comercial…) 

42. Como han aprendido la música tradicional 

43. Que ritmos de música tradicional tocan?  

 Según Heliana los ritmos que tocan son Villancicos, la bambara nueva 

como ritmo?,    Jugas, Bunde (cuando muere un niño), la salve (cuando muere 

un adulto) Jugas de arrullo y Arrullo 

44. Como le llama, fuga o juga? Alguna razón? 

45. Han hecho arreglos o cambios a los temas tradicionales? 

46. Sabe quién han compuesto estos temas? 

 

H. Estado actual MNC 

47. Que significa para usted tocar esta música?Identidad nortecaucana? 

48. Conoce chicos que esten actualmente queriendo aprender a tocar  esta 

música 

49. Cómo es la experiencia con la cantante? De donde es ella?  

50. Ha grabado antes o le interesa  o le interesa grabar.  

 
 


