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Introduccion

En la tradicion de la sociologia hemos encontrado sugerentes y se-
sudas reflexiones tedricas y empiricas sobre los mundos de la mu-
sica. Desde aquellas clasicas de la racionalidad de la musica en Max
Weber (1993) o las consideraciones de Simmel (2003), pasando por
los trabajos de Howard Becker (2008) o de Simon Frith (1978) sobre
la sociologia del rock. Estas reflexiones se han venido acrecentado
con novedosas metodologias para la comprension de esta expresion
artistica en la sociedad.

La musica, como una de las expresiones de la cultura en la mira-
da socioldgica colombiana, ha sido objeto de investigacion e interés
creciente. En las contribuciones del presente libro investigadores na-
cionales nos ofrecen una recreacion de esa tradicion caracterizada por
la multiplicidad de enfoques que analizan las creaciones y expresio-
nes musicales contemporaneas, cartografiando las claves de los mas
variados escenarios y territorios del pentagrama social colombiano.
Para ello, se retoman aportes provenientes de las experiencias, la in-
vestigacion, la teoria, el ejercicio docente y las practicas sociologicas
en diferentes contextos rurales y urbanos

El libro presenta un panorama que contribuye a la investigacion
sobre la sociologia de la musica en el pais, a través de ocho trabajos
diversos, que hacen aportes al estudio de musicas tradicionales y mo-
dernas desde diferentes trayectorias de géneros musicales en Colombia.
A su vez, se abordan las transformaciones socioculturales a partir de
procesos identitarios, estéticos y sonoros que evidencian el quehacer
socioldgico para estudiar y analizar el fendmeno musical que se pre-
sentan en dos lineas temdticas principales.

La primera parte del libro, “Trayectorias identitarias y estéticas en
la musica”, aborda el fendmeno musical desde diferentes perspectivas,
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que permiten analizar variados procesos tedricos y géneros musicales
como la salsa, el rock, el reggaeton y el vallenato, a través de los pro-
cesos sociales que generan significado desde lo territorial, el contexto,
las maneras de habitar y consumir la musica en distintos escenarios,
lo que permite realizar una lectura socioldgica a través de los codigos
y estructuras practicas y tedricas que regulan los nexos entre musica
y sociedad.

En la segunda linea tematica del libro, “Usos y recepcion entre lo
tradicional y lo moderno”, encontramos reflexiones arraigadas en la
comprension del papel de los medios de comunicacién y la industria
cultural, mediadas por la experiencia sociocultural que dota de sen-
tido al consumo cultural y le permite reinterpretar y codificar expe-
riencias musicales en las instancias del mundo del arte (Becker, 2008).
Esto despliega muchas esferas que posibilitan la composicion artisti-
ca, con un amplio panorama en la forma como se expresa la creacion
y la recepciéon musical.

Con el desarrollo de las lineas tematicas también se resaltan la va-
riedad de las metodologias como uno de los aportes del libro para con-
solidar el campo de estudio de la sociologia de la musica en Colombia.
Las y los autores utilizaron revision de canciones (tanto la parte musical
como de las letras y lo visual), entrevistas, etnografia, historias de vida,
laboratorios de musica y memoria, sesiones de improvisacion, cifras y
datos cuantitativos. Ademads, es importante resaltar que varias de las
investigaciones se hicieron durante el confinamiento a causa de la pan-
demia por covid-19 y se desarrollaron metodologias para este contexto.

De esta manera, la primera linea tematica presenta el capitulo “La
musica como objeto de estudio de la sociologia. (Lo sonoro, lo estético
y la identidad)”, por Diana Carolina Var6n Castiblanco, quien, desde
una experiencia practica en el ejercicio de la docencia en el seminario
“Sociologia y Musica” en la Facultad de Sociologia de la USTA, pre-
senta un analisis y un acercamiento tedrico a categorias centrales para
el estudio del fenomeno musical, como la estética y la identidad desde
la sociologia. Para ello, acude a la relacion y la influencia que tienen la
sociologia de la cultura y el arte como antecedentes importantes para
pensar el fendmeno musical, a través de un didlogo constante con otras
disciplinas como la historia, la filosofia, la musicologia, etc.
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Seguidamente, el capitulo “La pipa de la paz: emergencia del rock
en el contexto juvenil colombiano. 1989-2000” de Diego A. Rodriguez
elabora un recuento histérico para abordar los diferentes usos de la
musica rock y la configuracion de procesos identitarios y estéticos a
través de la distribucion y consumo entre la década de los noventa y
los 2000 en el contexto colombiano. Desarrolla una aproximacion a
las practicas sociales y relacionales de la cultura juvenil, a través de
los procesos de la industria cultural, las casas discograficas y el cam-
po musical del rock a través del ciclo de produccion musical que in-
volucra diferentes agentes como los musicos, productores musicales
de conciertos, festivales y los jovenes consumidores.

Posteriormente, el capitulo “Componiendo identidades desde la
musica de las FARC-EP (1989-2008)”, de Laura Giraldo, relata la rela-
cion de los procesos de composicion e identidad a través de un analisis
discursivo de las canciones de musicos integrantes de la guerrilla de las
FARC-EP, que abordan ejes tematicos asociados al conflicto armado y la
percepcion del amor y la paz dentro de la organizacion. Tedricamente,
se analiza el fendmeno musical bajo las referencias de autores como
Theodor Adorno y Pierre Bourdieu.

A su vez, el capitulo “Con ropa haciendo el amor. Estéticas del re-
ggaeton en los albores de su globalizacion” de Edward Salazar Celis,
articula la postura tedrica y los datos, proponiendo un analisis sobre
las trayectorias estéticas e identitarias del reggaeton en las Américas,
de algunos cantantes representativos del género, a través del vestir, sus
principales dlbumes y videos musicales. La invitacion propuesta por el
autor es a leer el género de reggaeton mas alld de un proceso comer-
cial en donde se inscriben otros significados que reconocen aproxima-
ciones desde practicas subalternas en las cuales la moda, el cuerpo y
la estética permanecen.

Este recorrido por las trayectorias estéticas e identitarias nos acerca
al cierre de esta linea temadtica con “Territorios de la salsa en Colombia”;
alli, Nelson Gomez analiza los territorios urbanos y la actividad sal-
sera en el pafs, a través de las estéticas de los lugares y los ritmos del
encuentro que configuran procesos identitarios y de significacion en
diferentes escenarios sociales. Argumenta, a su vez, el escenario ur-
bano de la salsa y el marco del consumo cultural en la esfera publica
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salsera a través de un enfoque fenomenologico, implicando la consi-
deracion de las coordenadas de espacio-tiempo y comunidades de un
género como la salsa, que se inserta en los espacios urbanos y permite
una dialéctica entre lo local y lo global.

Los analisis expuestos en esta primera parte del texto ofrecen una
lectura que aporta, desde diferentes puntos de enunciacion, a la rele-
vancia cultural y sonora de las trayectorias colectivas, académicas, ur-
banas y locales que se leen a través de los procesos de significado en
la identidad musical. Estos escenarios permiten analizar las relaciones
sociales a través de la musica, donde los procesos estéticos se vinculan
a partir de contextos que referencian procesos que involucran la crea-
cién, interpretacion, produccion, distribucion y consumo de la masica.

En la segunda parte del libro “Usos y recepcion entre lo tradicio-
nal y lo moderno”, se inicia el recorrido en las regiones del Atlantico
y Cundinamarca, focos en los que se teje la recepcion y creacion de
diferentes géneros musicales y las novedosas formas de apropiarlos y
recrearlos.

En el capitulo “De la musica tradicional en su escenario natural a
la musica en acetato a través de la bocina en los pueblos riberefios del
Magdalena”, Edgar Sinning se adentra, con sus inigualables nostalgias,
por los caminos de las bocinas y sus desiguales sonidos, inundando de
musicas las tierras del bajo Magdalena, de historias y relatos, acetatos y
dispositivos, que enriquecen las experiencias festivas de sus pobladores.

La experiencia sonora continta con “Los trabajadores del mundo
de la cultura en el Caribe: una sociologia para la valuacién y evalua-
cion del trabajo artistico en Colombia”, de Juan Carlos Escobar, quien
nos presenta aquellos circuitos de las riberas del rio Magdalena en los
que se gestan las creaciones de los musicos de la tambora, acompaiia-
dos por una serie de agentes en gran parte invisibilizados y en condi-
ciones de precariedad, que no logran el merecido reconocimiento, lo
cual evidencia la poca valoracion de las practicas tradicionales de es-
tas comunidades rurales o étnicas en esta importante region del pais.

Y la china que yo tenia no se fue para la capital, sino que de la
mano de Maryam Velosa en su contribucién para este libro, “Mujeres
que crean, cantan y tocan carranga en Cundinamarca” enuncia como
un grupo de mujeres se apropi6 de este género y logré un amplio
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reconocimiento como intérpretes en esta region. Se destaca el papel de
cuatro agrupaciones: El son del frailejon, Las carrangueras del Majuy,
Ventarron carranguero y Los Vitocos, las dos primeras agrupaciones
totalmente femeninas y las otras dos mixtas. Nos ilustra como estan
renovando el repertorio, introduciendo temdticas contemporaneas, sin
perder el arraigo en la carranga tradicional.

Estas experiencias musicales, con sus respectivos recursos entre lo
tradicional y lo moderno, incorporan novedades de las practicas coti-
dianas, reflexiones politicas actuales, demandas por los derechos hu-
manos y las condiciones ambientales. Mediado por diversos canales,
las experiencias contribuyen a entender las variadas formas de recep-
cién y creacion que se estan gestando como formas de resignificacion
en la esfera publica festiva en muchas regiones del pais. A su vez, la
presente obra, que aborda la interseccion entre la sociologia y la ma-
sica en el contexto colombiano, se caracteriza por su enfoque inno-
vador y multidisciplinario. Cada capitulo no solamente se erige como
un compendio de andlisis sobre el fenémeno musical, sino que tam-
bién incorpora un componente sonoro que enriquece la comprension
de dicho fenémeno. Para lograr esto, al comienzo de cada capitulo, se
proporciona una lista de reproduccion minuciosamente seleccionada
por el autor o autora correspondiente, a la cual se puede acceder a tra-
vés de codigos disponibles en plataformas como Spotify o YouTube.

Esta estrategia editorial se traduce en una experiencia inmersiva,
permitiendo al lector adentrarse en la musica en cuestion mientras ex-
plora los analisis sociologicos que la contextualizan. Este enfoque no
solo complementa el discurso académico, sino que también ofrece una
oportunidad unica de comprender la misica como una manifestacion
cultural y social, enriqueciendo asi la comprension de las dindmicas
musicales en la sociedad colombiana. Este libro, al fusionar la teoria
sociologica con la experiencia auditiva, busca contribuir a un enfoque
mas completo de la musica en la sociedad y su relevancia en la cultura
colombiana contemporanea.

Finalmente, es importante sefialar algunas apuestas que atravie-
san este libro. La primera de ellas es la de contribuir a la amplifica-
cion de la circulacion de las investigaciones sobre la sociologia de la
musica desde un campo disciplinar en construccion a nivel nacional.
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En segundo lugar, el libro busca enriquecer la discusion socioldgica
a partir de la unién de teoria internacional/nacional y datos propios,
para ir construyendo una apuesta nacional frente a la sociologia de la
musica en Colombia.

Tercero, la investigacion desde la sociologia de la musica se convier-
te en un campo de accion que involucra una metodologia que apuesta
por el trabajo de campo, la revisiéon documental, el analisis del dis-
curso, de imagen y la aplicacion de técnicas cualitativas y cuantitati-
vas, entre otras. Asi, se abre espacio a una sociologia de la musica que
dialoga entre la postura teérica de los datos y los recuentos histéricos
alrededor de un género musical que tejen historias, estéticas, identida-
des y acciones colectivas.

Para cerrar, agradezco a la Universidad Santo Tomads y a la Facultad
de Sociologia su apoyo en este proyecto editorial, que ha salido a la luz
después de casi tres afios de trabajo. De manera muy especial, agra-
dezco a las autoras y autores cuyos valiosos aportes investigativos
conforman este libro. Es este el resultado del trabajo en conjunto que
se fue consolidando desde diferentes melodias, ritmos y acordes, que
convierten a esta obra en un instrumento para que lleve sus sonidos a
quien lo quiera escuchar y leer.

DiaNA CAROLINA VARON CASTIBLANCO
EDITORA ACADEMICA
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Lo sonoro, lo estético y la
identidad: lecturas desde la
sociologia de la musica

DIANA CAROLINA VARON CASTIBLANCO

ablar de la sociologia de la musica como un campo disciplinar

brinda un abanico de posibilidades que permiten abordar el fe-
noémeno musical desde diferentes categorias y enfoques tedricos. En
este capitulo, la intencion es proponer una lectura socioldgica de la
musica partiendo de la experiencia docente. Esta propuesta es el resul-
tado de la exploracion, aprendizaje y construccion que se ha llevado
a cabo desde el Seminario de Sociologia y Musica, que se ha dictado
en el programa de Sociologia de la Universidad Santo Tomas desde el
afio 2017 hasta el presente.

En el ejercicio docente de abordar la musica desde lo sociologi-
co se ha pasado por un proceso de busqueda, eleccion de temas, au-
tores y enfoques que han ido cambiando con el tiempo, de acuerdo a
la respuesta de los estudiantes, el contexto y el aprendizaje practico
que se da en el quehacer de las clases. De esa experiencia surge este
capitulo, cuya intencién es seguir sumando posibilidades para anali-
zar e investigar la musica desde una postura socioldgica que dialogue
constantemente con otras disciplinas como la historia, la filosofia, la
musicologia, entre otras.

Se abordan, entonces, tres categorias centrales: lo sonoro, lo esté-
tico y la identidad. Asi, antes de pensarse la musica como un fenéme-
no social, se presenta un acercamiento al sonido y la importancia que
este tiene para pensarse y analizarse como unidad de sentido desde la
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sociologia, respondiendo a como el sonido, al igual que la musica, con-
figura estructuras sociales y simbélicas que no solamente estan asocia-
das a un patrén vocal, ritmico o melédico, sino que también se puede
hacer sociologia pensando desde el sonido, tomando como referencia
los aportes hechos por Andrés Ramoén (2008), Murray Schafer (1993)
y Jean Luc Nancy (2007).

En consecuencia, otro de los ejes tematicos que se aborda antes
de lo estético y lo identitario es revisar los puntos en comun vy las di-
ferencias que referencian a la sociologia de la musica con la sociologia
del arte y la cultura, referenciando a autores como Raymond Williams
(2018), Pierre Bourdieu (1995) y Vera Zolberg (2002). A su vez, se hara
mencion a la categoria de lo estético desde una lectura socioldgica,
en donde si bien la estética se puede leer desde lo artistico, lo filosofi-
co o lo técnico, los aportes de autores como Jules Combarieu (1897),
Charles Lalo (1949), Alphons Silberman, (1982), Theodor Adorno (2009)
y Enrico Fubini (2007), brindaran una lectura del fenémeno musical
en la estética, a través de elementos historicos y categorias sociologi-
cas tomadas de Durkheim como hecho social, valores e instituciones.

Por ultimo, se abordara la categoria de identidad, alli se hara re-
ferencia a autores como Tia De Nora (2002), que aborda la relacion
de musica e identidad a través de los procesos de la tecnologia del yo;
Simon Frith (1987), quien analiza la identidad desde el impacto que la
musica ejerce sobre la sociedad en géneros musicales como el rock o
la musica popular, y William G. Roy (2010), quien permite abordar la
identidad desde una lectura que invita a pensar el fenémeno musical
como una actividad que se hace evidente en el proceso de la interpre-
tacion musical.

De esta manera, se desarrolla la estructura del capitulo que se
configura como el proceso conceptual y tedrico sobre el cual se ha
trabajado el seminario en estos afios y tiene la intencion de seguir apor-
tando a la construccion de un campo de la sociologia de la musica en
Colombia, que en este caso se ha hecho a través del ejercicio docente
y el aprendizaje en las aulas.
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Lo sonoro como antecedente
para pensar la musica

¢Por qué es relevante tomar en cuenta el sonido para el analisis so-
ciolégico de la musica? Uno de los elementos que se debe resaltar es
pensar que el sonido puede ser objeto de un andlisis interdisciplinar
que lo sitiia como un factor cultural, que configura simbélica e histo-
ricamente diferentes aspectos de una sociedad en particular, convir-
tiéndolo en un medio, un registro y una manera de hacer sociologia.

Situar el sonido y el analisis sociologico permitira entender al pri-
mero como un elemento que configura la cotidianidad y refleja las
relaciones sociales, que también se gestan en contextos sociales e his-
toricos concretos. En ese sentido, pensar en el sonido implica remon-
tarse a los origenes de la humanidad:

[...] lo que indic6 primeramente en el ser humano y en su constitu-
cion del entendimiento fue el sonido, por eso el oido se considera
un elemento sensorial determinante en la formacién de la concien-
cia, un sistema que contribuye a construir un ser perceptivo que
existe en tanto que es capaz de escuchar. Por ello oir, escuchar, es

presentir, y presentir conduce a pensar. (Ramoén, 2008, p. 14)

De la misma manera, el sonido como estructura y forma de pensamien-
to se presenta como un nucleo de sentido (Nancy, 2007), que invita a
estar a la escucha e involucrarnos con la presencia del sonido como
factor inherente a la cotidianidad:

El sonido no tiene una cara oculta, es todo delante detras y afuera
adentro, un sentido patas arriba con respecto a la l6gica mds ge-
neral de la presencia como aparecer, como fenomenalidad o como
manifestacion y, por lo tanto, como cara visible de una presencia

subsistente en si. (Nancy, 2007, p. 33)
De esta manera,

[...] el sonido como atributo de la identidad incluye todas aquellas
expresiones sonoras que se consideran propias, ya sea porque noso-

tros las producimos o porque son una voz colectiva de la cual nos
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sentimos parte; esta identificacion también engendra la diferencia, es
decir, el reconocimiento de un mundo sonoro que es ajeno al nues-

tro y con el cual también nos vinculamos. (Dominguez, 2015, p. 97)

Estos postulados son retomados por Murray Schafer, quien plantea
que los sonidos son verbos, asi como que el silencio no existe para los
vivos: al no tener parpados en los oidos, los seres humanos estan con-
denados a oir. Incluso si una persona carece del sentido del oido, pue-
de sentir en su cuerpo las vibraciones del sonido o la musica (Schafer,
1993). Por ello, el autor hace una invitacion a tomar consciencia de
todos los sonidos alrededor, asi como de su simbolismo, en su mayo-
ria grabado en la memoria individual y colectiva.

Estos elementos hacen referencia al concepto del paisaje sono-
ro o soundscape (Schafer, 1993), entendido como la interpretacion
del mundo social a través de los sonidos de los entornos cotidianos.
El trabajo de Schafer permite abrir el didlogo y la reflexion acerca de
coémo el sonido también se configura en un significante y productor
de simbolos que desde lo sensorial y perceptivo dan presencia y lugar
a la manera en que las sociedades también se vivencian, comunican
y se expresan desde el sonido y la musica. Pensar el sonido sociol6gi-
camente es entenderlo como un factor cultural y como un proceso de
configuracion simbolica e historica, en donde la triada sonido, escu-
cha y musica también permite abordar relaciones sociales y configu-
racion de la identidad.

De acuerdo con estas concepciones, se puede afirmar que el soni-
do y el oido son importantes y necesarios para abordar al fenémeno
de la musica en funcién de comprender que el sonido se convierte en
la “antesala de la musica que goza de una capacidad primordial para
captar mundos todavia desconocidos: el sonido nos crea como indi-
vidualidad y la musica como parte de la colectividad” (Ramon, 2008,
p. 14). Por tanto, la musica propicia el encuentro de la subjetividad y
el colectivo, configurando los procesos identitarios y de pertenencia
a un grupo o generacion a través del gusto, el contexto, las experien-
cias vividas, etc.

En virtud de lo anterior, es posible afirmar que “la musica es el
ejemplo por antonomasia del mecanismo evocativo del sonido. Cuando
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decimos que una cancién ha tocado nuestras fibras mas sensibles nos
referimos al hecho de haber experimentado reacciones como estre-
mecimiento, euforia, miedo, tension, calma o afliccion” (Dominguez,
2015, p. 101).

A nivel socioldgico, el fendmeno musical genera espacios para la
reflexion y el andlisis segun los cuales

[...] todas las funciones de la musica son determinadas por la so-
ciedad, por tanto, podemos decir que unicamente conoceremos la
musica y los movimientos sociales que hay en torno a ella, si cono-
cemos el trasfondo cultural en el que se crea, ya que cada cultura
musical estd compuesta de sus propias peculiaridades y tiene es-
tablecidos procedimientos concretos para validar la masica, para
desplazar los limites de lo que se incluye y lo que se excluye como
parte de un género o para crear etiquetas que ayuden a la inter-
pretacion y clasificacion del sonido. (Ruiz, 2012, p. 76)

De esta manera, el sonido de lo cotidiano, las estructuras o sefiales so-
noras de cierto lugar o contexto en particular, se convierten en insumos
muy valiosos para poder acercarse a la identidad de los lugares que
se habitan, las formas de ser y estar, en donde ademas de la musica, si
se agudiza la capacidad sensorial, se encontrara en el sonido un gran
aliado para analizar la construcciéon de significados que envuelven el
universo musical sonoro y audible de una sociedad concreta.

Lo musical desde la sociologia
del arte y la cultura

Se evidencia que para acercarse al campo de la sociologia de la musica
se deben tener en cuenta los aspectos vistos desde el sonido y la escu-
cha activa, pero también pensar la sociologia de la musica es acercar-
se al reconocimiento del fendmeno musical desde los aportes que se
han hecho en la sociologia de la cultura y el arte. Si bien estos campos
abordan dimensiones mas amplias que no se centran solamente en la
musica, si brindan elementos que complementan el analisis musical.
Por tanto, se referencia que la musica hace parte de un fenémeno
cultural, que visto desde la sociologia de la cultura, como lo propone
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el autor como Raymond Williams (2018), comprende aspectos como
las instituciones, los medios de comunicacion, los movimientos socia-
les y las formas culturales atribuidas a las concepciones del mundo
o lo que define el autor como formas del sentir. Este concepto liga la
experiencia humana con las estructuras culturales, se referencia a la
cultura interiorizada y experimentada por los individuos en modo con-
tinuo, donde se analizan valores compartidos y vividos por un grupo.

Estos elementos mencionados se pueden trasladar al fenémeno
musical si atribuimos las formas del sentir a ese pulsar individual y co-
lectivo que la musica genera en diferentes contextos sociales. Williams
(2018) en su estudio de la cultura desde la sociologia, plantea como este
fenémeno se puede abordar desde dos tradiciones: la observacional y la
alternativa. La primera hace referencia al rol de las instituciones cultu-
rales, los contenidos de la comunicacion y sus efectos. Alli, el fenémeno
cultural y, en este caso la musica, se analiza desde las caracteristicas que
imprime la industria musical, en la produccion, imagen, posicionamiento
del artista en un mercado concreto y la receptividad de las audiencias.

En la actualidad, los elementos mencionados cobran igual o ma-
yor relevancia con la transformacion de la industria musical al servicio
de la produccion de contenidos que van mads alla de la produccion de
un disco, también generan nuevas formas de consumo entre el artista
y el pablico alrededor de las redes sociales, las reproducciones en las
plataformas digitales, etc.

Respecto a la tradicion alternativa, cabe decir que analiza elemen-
tos asociados a las condiciones sociales del arte, el material social de
las obras del arte y las relaciones sociales en las que estan implicadas
dichas obras. Este abordaje también permite realizar una lectura del
fenémeno musical, desde la sociologia del arte, que durante los afios
cincuenta y sesenta estuvo en auge, que se situa en la escuela euro-
pea, con los aportes de: Pierre Francastel (1951) en la pintura; Jean
Duvignaud (1965) en el teatro; Lucien Goldmann (1964) en la literatu-
ra; Raymonde Moulin (1967) en el analisis socioeconémico en el ambi-
to de las artes plasticas; Valeriano Bozal (1996) en la historia del arte;
y Pierre Bourdieu con el sentido social del gusto (1995), entre otros.

Para Bourdieu, el campo del arte y de la cultura, donde también
se inserta la musica, resulta ser “un espacio de lucha asignado por las
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relaciones que los agentes sociales construyen dentro y fuera del campo
en aras de la posesion, conservacion y legitimacion de un determina-
do capital” (citado en Romeu, 2017, p. 14). Ese resultado se concreta
a través de la produccion de las obras de arte, si bien fisicas y eco-
noémicamente valuadas, también simbolicamente prestigiadas como
productos “espirituales” y “trascendentes” (Bourdieu, 1995, citado en
Romeu, 2017, p. 15).

Ciertamente, al trasladar lo expuesto por Bourdieu a un contexto
musical es posible ver como a lo largo de la historia también se han re-
ferenciado obras musicales que adquieren un valor simbélico determi-
nado por las estructuras del campo. Se puede considerar, por ejemplo,
la disputa o el didlogo que se da entre la musica clasica/culta frente a la
musica popular, o lo que Theodor Adorno (2009) también llamaria la
musica ligera en comparacion con la musica seria o la nueva miisica basa-
da en la propuesta musical de Arnold Schoenberg con el dodecafonismo
e Igor Stravinsky. Sin embargo, el mismo Adorno reconoceria también
que la nueva musica entraria a las mismas logicas del sistema y sucum-
biria a la escucha mercantil de las estructuras de la industria cultural.

Estos postulados también se pueden seguir revisando teniendo en
cuenta ese puente entre sociologia del arte y musica, en concordan-
cia con los planteamientos de Vera Zolberg (2002). Ella ha hecho un
aporte a la sociologia del arte al concebirla a partir de tres elementos
centrales: el primero es la relacion entre el artista y los procesos de
institucionalizacion; el segundo involucra las relaciones econémicas
de los procesos del arte; y el tercero, a los artistas y los coleccionistas
del arte (Ruiz, 2008).

De acuerdo con lo anterior, los dos primeros aspectos de la tradi-
cion observacional expuestos previamente, se pueden relacionar con
la teoria musical en la medida en que, como también lo planteaba
Williams, hay una serie de elementos institucionalizados y econémi-
cos que mantienen la estructura de la industria musical. Por ejemplo,
actualmente se puede hablar de los procesos asociados a la creacion
musical, la grabacion, las ventas por medios fisicos y digitales, con-
ciertos, giras, redes sociales, merchandising, etc.

Los aspectos institucionales y econdmicos del campo musical permi-
te generar todo un dmbito de accion y de estructuras institucionalizadas,
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como las compaiiias discograficas comerciales e independientes, los
medios de comunicacion y las plataformas de musica en streaming
como Spotify, YouTube, Apple Music, Tidal, Souncloud, entre otras.
Evidentemente, tales plataformas han generado un cambio significativo
en la manera de acceder y consumir la musica, al ampliar las posibili-
dades de adquirir diferentes gustos y conocer corrientes y estilos que,
previamente a la digitalizacion de la musica, podrian estar mas asocia-
dos a la posicion o clase social de su ptblico, como en su momento lo
plante6 Bourdieu (1995), a través de los conceptos de campo y habitus.

Sin embargo, sabiendo que la musica es un bien de consumo y que
también se analiza desde los puntos de vista previamente senalados,
es importante anotar que en la actualidad, la musica sigue articulan-
dose como un bien cultural y es indispensable seguir analizandola sin
separarla de una sociologia de la cultura y el arte, debido al valor sim-
bélico, social e individual que transmite a través del crisol historico,
sonoro, identitario o estético con el que se estudie.

La dimension estética

Hasta el momento se evidencia que el analisis del fendmeno musical
desde la 6ptica de la sociologia, no es ajeno a la estética. Siguiendo a
Fubini (2007), la estética se puede entender como un ambito de rea-
lidad, una dimension del conocimiento y una experiencia de signifi-
cacion. Asi, la estética y la sociologia permiten establecer campos de
reflexion sobre los nexos entre el arte y su contexto histérico cultural,
su mercado, las instituciones y la situacion social del artista. A su vez,
no se podria dejar de lado la estructura sociocultural del publico y de
sus gustos, las relaciones del arte y las diversas plataformas del poder.

Por tanto, en este apartado se hara mencion a varios autores que
han abordado la relacion entre estética y sociologia. Inicialmente, se
referencia el trabajo de Jules Combarieu (1859-1916), quien, a pesar
de tener una visién mas objetivada del fenomeno musical, brinda los
antecedentes para abordar la misica como un lenguaje especifico, ana-
lizando las leyes y los codigos que regulan los nexos entre musica y
sociedad; asi mismo, entendiéndola como un proceso de produccion
historico (Fubini, 2007). Sus reflexiones dan origen al método poliédrico,
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en principio, el poliedro es una figura geométrica que se czracteriza
por tener diferentes caras, de esta manera, Combarieu acuiia este tér-
mino para disefiar una metodologia que demostraria la multiplicidad
de las relaciones entre realidad social y realidad musical que pueden
determinar el sentido de una obra:

Cuando Combarieu sitiia simplemente la estética entre las demas
disciplinas que pueden dar un sentido a la musica, efectivamente
estd prefigurando una nueva estética, en la cual los tratamientos
particulares concretos se integran en un disefio articulado sobre
una pluralidad de planos. En este disefio la sociologia es un ins-
trumento esencial, si bien no representa un terreno auténomo de
indagacion: sirve para explorar los sentidos de la musica, para dar
significado a una clase de objetos de relevancia estética imprescin-
dible. (Serravezza, 1988, p. 65)

De acuerdo a ello, el método poliédrico brinda un primer acercamien-
to de la sociologia para abordar el fendmeno desde una perspectiva
interdisciplinar, que lleva a reconocer que el proceso estético en la
musica involucra un andlisis que atraviesa la historia, los procesos de
composicion y creacion de las obras. Alli, se entiende la musica como
un proceso de produccion historico, como un lenguaje especifico, que
permite al soci6logo saber que “la musica es el arte de pensar con so-
nidos” (Combarieu, 1897, p. 47).

En este recorrido historico, el trabajo de Combarieu se convierte
en un antecedente significativo para referenciar los postulados de Max
Weber (1921), quien analizé el fenémeno musical desde una perspectiva
basada en la racionalizacion y un principio de organizacion musical,
a fin de determinar el caracter social de la musica. Por ello, abordo la
relacion existente entre la historia del lenguaje musical y los procesos
de composicién y creacion a través del contexto donde se evidencia-
ba, por ejemplo, como en Europa el paso de estructuras melddicas a
armonicas y de vocales a instrumentales (Edad Media, Renacimiento)
incidi6 en el proceso de la racionalizacion del fenémeno musical.

Adicionalmente, otro autor que ha trabajado el tema de lo estéti-
co es Theodor Adorno, quien abord6 la estética de la musica clasica
de la sociedad europea y estadounidense en la primera mitad del siglo
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XX, lo que marcé una pauta para que el sociélogo de Frankfurt fue-
ra critico de las nuevas dindmicas que transformaron el consumo de
la radio, la television, el cine, y en el caso especifico en cuestion, de la
musica, que no inmune a todos los procesos de cambio, fue insertada
en la industria cultural (Varén, 2010).

Haciendo un analisis de la musica de consumo de ese momento
como el jazz, Adorno plante6 el proceso de transformaciéon que im-
plicaron la produccion y la creacién musical en la estandarizacion de
la industria cultural, lo cual dio lugar a una integracion deliberada de
los consumidores que hasta ese momento no se habia visto. Su anali-
sis critico sobre esas dindmicas también lo llevé a estudiar el caracter
fetichista de la musica, “argumentando que en el momento en que la
musica accede al mundo del consumo, sucumbe a la escucha mercantil
e ingresa al mundo del fetichismo” (Adorno, 2009, p. 36).

En contraposicion a toda esta estructura de la que Adorno fue muy
critico, sus aportes a la estética se encuentran consignados en obras
como Teoria estética (1970), Escritos Musicales I-111, Disonancias:
Introduccion a la Sociologia de la miisica (2009), en donde se recogen
sus analisis sobre lo que él denomina la muisica seria, que tendria una
mayor competencia técnica, por lo que exigiria una mayor respuesta del
oyente, pero que finalmente también sucumbiria a la escucha comercial.

A su vez, su propuesta de analizar estéticamente la musica de au-
tores como Igor Stravinsky y Arnold Schoenberg lo llevarian a plan-
tear una filosofia de la nueva musica. Al respecto, afirmo: “la musica
de Stravinsky es una muestra de la angustia y deshumanizacion de la
sociedad contemporanea, mientras que la de Schoenberg representa
la rebelion, la protesta y la revolucion radical” (Adorno, 2009, p. 60,
citado en Varén, 2010, p. 72). Por tanto, los textos de Adorno ilustran
de modo ejemplar la dialéctica entre significado social y significado
estético de la musica, entre interpretacion socioldgica e interpretacion
critica (Hormigos, 2008).

Dentro de los andlisis sobre la estética musical, también hay que
destacar el trabajo de Charles Lalo (1949), quien fue uno de los pri-
meros en definir una estética socioldgica de la musica basada en el si-
guiente planteamiento:
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el valor estético es un valor social, siendo por tanto inutil acer-
carse a la dimension estética de la musica con otras orientaciones
que prescindan de la sociologia, ya que cualquier otra aproxima-
cién sera inadecuada para explicar todo lo que engloba el feno-
meno musical. (Lalo, 1949, citado en Hormigos Ruiz, 2008, p. 51)

En ese sentido, la sociologia de la musica puede explicar los elementos
que forjan el gusto musical inscrito en una estructura social.

Por otro lado, Charles Lalo retoma las categorias del pensamiento
de Durkheim (1985) como los valores, las instituciones y las normas,
que le permiten la identificacion de la estética de la musica desde un
enfoque socioldgico. En ese sentido, se puede entender que el hecho
musical es un hecho social, en la medida en que la sociedad expresa las
fuerzas normativas y legitimadoras que forjan el gusto de una época, lo
cual representa un sistema de relaciones sociales y de instituciones que
ejerce influjo en los procesos musicales (Hormigos, 2008). Por tanto,

[...] serdn las categorias de la sociologia de Durkheim las que per-
mitan a Lalo la definicion de la realidad estética de la musica como
un campo delimitado de valores colectivos, normas, instituciones
y sistemas sancionadores. Lo estético y lo social, la estética y la
sociologia, se unen en una relacién no externa u ocasional, sino
ligada a las propias raices de los valores musicales. (Serravezza,
1980, p. 64, citado en Hormigos, 2008, p. 51)

Otro autor que también plante6 algunas consideraciones importantes
dentro de este contexto fue Alphons Silbermman (1961), quien a tra-
vés de sus estudios desde el analisis empirista ha demostrado que la
sociologia de la musica no ha de ser una ciencia valorativa sino des-
criptiva, de modo que el socidlogo se acerque a la musica como un
fenémeno social:

Social, porque es humano y, también, porque establece un proceso
de comunicacion entre compositor, intérprete y oyente. Por tanto,
el socidlogo tendrd que empezar por acercarse a la musica como
fenomeno social y abandonar otros intentos mucho mdas complejos

y que escapan al control de esta disciplina. (Hormigos, 2008, p. 54)
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Por tanto, la musica representa un fendmeno social porque es humana
y establece un proceso de comunicacion, “el objeto central de estudio
para el socidlogo de la musica no es la musica en si misma, que pue-
de ser conceptualmente ‘congelada’ y tratada como estructura, sino el
hombre como ser y agente sociocultural” (Silberman, 1982, p. 642). De
esta manera, para el autor, la musica y la experiencia musical cons-
tituyen un proceso social continuo que implica un conocimiento del
hombre como productor o consumidor de la experiencia musical, asi
como de la relacion que esto crea entre él y los demds seres humanos
(Silberman 1982).

De acuerdo con lo expuesto, se podria plantear que la estética y la
sociologia de la musica dialogarian mds desde los procesos sociales, el
contexto, la situacion social del artista, los valores colectivos que ge-
nera el fendmeno musical y las estructuras culturales que hacen de la
musica un proceso de comunicacién y apropiacion desde lo individual
y lo social permeando aspectos como la identidad.

Masica e identidad

Han sido numerosos los estudios y articulos que abordan la relacion
entre la musica y la identidad. A nivel tedrico, se pueden caracterizar
estos procesos desde la perspectiva de Tia De Nora (2000), quien ar-
gumenta que en la cotidianidad la musica edifica procesos identitarios
a nivel individual y colectivo a través de la produccion y reproduccion
de procesos culturales.

En ese sentido, la identidad se entenderia a través de la musica
como un proceso que posibilita la experiencia desde un desarrollo sig-
nificante y comunicativo que influye en la individualidad y colectividad
de diferentes escenarios sociales. Un ejemplo de ello se evidencia en el
concepto desarrollado por Foucault y ampliado para el analisis mu-
sical por De Nora llamado la tecnologia del yo, que hace referencia a
cémo los sujetos consiguen incidir de forma deliberada sobre sus pro-
pios estados de animo desde lo musical, haciendo que consumidores/
escuchas reflexionen sobre su experiencia y demuestren saber qué tipo
de musica “necesitarian” en distintas situaciones (Welschinger, 2014).
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De esta manera, la musica opera como un modelo, una concep-
cién de un rango de actividades corporales, situacionales y cotidianas
para acompanarse sonoramente. En términos de identidad, la musica
permite a los sujetos habitar diferentes modos de estar en el cotidiano,
potenciando, por ejemplo, niveles de concentracion, formas de aten-
cién o de sentir. En relacion con ello, se puede referenciar, actualmen-
te, la infinidad de playlists o videos en YouTube, que ayudan a entrar
en el mood para estudiar, trabajar, reducir niveles de estrés, meditar,
dormir, etc.

Al mismo tiempo, ese proceso identitario con la musica no sola-
mente se da a través de los estados de dnimo o las actividades cotidia-
nas que pueden acompanarse con musica, sino que el concepto de la
tecnologia del yo también permite abordar la identidad entendiendo
que el fendmeno musical opera sobre la memoria y los recuerdos de
quien la escucha, al estar asociada a experiencias pasadas o momen-
tos significativos (De Nora, 2001).

Ejemplo de ello se evidencia en las canciones que marcaron a ni-
vel generacional la época vivida por los padres o abuelos, quiza en la
actualidad esas canciones o artistas ya suenen anticuados u olvidados
para sus hijos o nietos y las letras o las melodias no sean muy familia-
res o de su total agrado, ya sea por afinidad o por los nuevos gustos
adquiridos que se dan de acuerdo con cada momento de vida, contex-
to, personalidad, etc.

Sin embargo, desde una perspectiva sociologica, actualmente se
evidencia un revival, la tendencia a volver a los clasicos y escuchar esas
canciones del ayer, que en la actualidad cobran un nuevo significado
o son objeto de reapropiacion. Un ejemplo de ello se puede apreciar
en plataformas como TikTok, en donde canciones como “Dreams” de
Fleetwood Mac, lanzada inicialmente en 1977, volvid a tener una po-
pularidad exponencial a finales del 2020 en plataformas como Spotify
y Apple Music por el video subido por Nathan Apodaca, quien utili-
za esta cancion de fondo mientras va en patineta a su trabajo después
de que su automoévil se averio. Otros ejemplos en esta plataforma son
canciones como “Maniac” de Michael Sembello, publicada en 1983 o
“Just The Two of Us”, de Grover Washington, Jr. y Bill Withers, publi-
cada en 1981, y que han vuelto a sonar entre el 2020 y el 2022.
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Estos ejemplos evidencian que esas canciones que a veces en la
actualidad tienen un toque vintage, poco producido, pasado de moda
o clasico para las nuevas generaciones, si representan un valor simbo-
lico, social y cultural desde lo personal o colectivo a través de la ma-
sica, que ahora se consume y se apropia desde diferentes vias. Este es
un escenario que reafirma como el fenémeno musical moviliza emo-
ciones y acompana diferentes momentos de la vida, incluso, a través
de la banda sonora propia, que representard esas memorias y momen-
tos unicos que referencian esa tecnologia del yo. En consecuencia, un
didlogo entre la identidad y la musica, desde el enfoque de De Nora,
da lugar a un analisis situado desde la subjetividad y la conexion sim-
bélica y cotidiana que trae la musica para grupos sociales concretos.

Otro autor para referenciar en términos de la musica y la identi-
dad es Simon Frith (1987), quien plantea lo siguiente:

[...] la musica operaria como un artefacto cultural privilegiado en la
conformacion de distintos regimenes de la experiencia, en la emer-
gencia de ciertas identificaciones sociales, y a su vez describe como
en determinadas condiciones socioculturales la musica, entendida
como producto mercantil de consumo masivo y simultineamente
como valor de uso, puede constituirse en un material privilegiado

para la conformacién de la subjetividad”. (Welschinger, 2014, p. 11)

Bajo esta premisa, Frith (2001) analiza el impacto que la musica ejerce
sobre la sociedad y su gran poder transformador e ilimitados gustos
que de ella surgen. El trabajo de Frith se acerca a la musica popular
y al rock, desde su origen, produccién, evolucion y consumo hasta
los detalles mas sorprendentes sobre su profunda repercusion social,
planteando que la musica resulta particularmente importante para este
proceso de toma de posicion debido a su directa intensidad emocional.

Estos elementos los desarroll6 el autor al abordar la relacion de
los jovenes con el fendmeno musical en los afios sesenta, referenciando
el auge y el surgimiento del rock. A partir de esta situaciéon, demues-
tra que la experiencia de la musica refleja que “nos sentimos atraidos
fortuitamente hacia alianzas afectivas y emocionales con los intérpre-
tes y las interpretaciones de las canciones que se hacen favoritas para
ciertos publicos” (Frith, 2001, p. 419).
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Postulados que se desarrollan en trabajos como Sound Effects
(1981), donde Frith argumenta que, por ejemplo,

[a] la reivindicacion del rock en favor de una forma de autono-
mia estética, subyace una combinacion de argumentos proceden-
tes tanto de la musica culta como de la musica folklérica: en su
calidad de mausica folklérica el rock se asume como musica que
representa a un determinado colectivo, en este caso a los jovenes;
en su calidad de musica culta se asume como resultado de una
sensibilidad individual y creativa. La estética del rock estd enor-
memente condicionada por su argumentacién en torno a la au-
tenticidad. (Frith, 1981, p. 419)

Estos elementos referencian las funciones sociales de la musica, des-
de los cuales, segtn la perspectiva del autor, es posible disfrutar de la
musica popular, la cual llega a ser un gran referente identitario desde
lo colectivo.

La primera funcién social de la musica popular hace referencia a
la autodefinicion; asi, la musica puede usarse como un vehiculo para
pertenecer a un grupo, a una generacion, colectivo, etc. La segunda
funcion social

[...] es proporcionarnos una via para administrar la relacion entre
nuestra vida emocional publica y la privada, en donde las cancio-
nes logran que nuestros sentimientos parezcan mds ricos y mas
convincentes, incluso para nosotros mismos, que si los expresara-

mos en nuestras propias palabras. (Frith, 2001, p. 421)

Un ejemplo de esta ultima funcién vuelve a retomarse con el factor
emocional, con las canciones que reafirman estados intimos, que re-
cuerdan vinculos familiares o afectivos.

La tercera funcién de la musica popular planteada por Frith es la
de dar forma a la memoria colectiva, la de organizar nuestro sentido
del tiempo:

Una de las consecuencias mds obvias de la organizacién musi-
cal de nuestro sentido del tiempo es el hecho de que las cancio-

nes y las melodias son a menudo la clave para recordar cosas que
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sucedieron en el pasado, en donde la musica en si misma dota a
nuestras experiencias vitales mds intensas de un tiempo en el que
transcurrir. (Frith, 2001, p. 430) [fin de cita]

Este elemento tiene relacion con lo planteado previamente por De Nora,
la organizacion de ese tiempo pasado a través de la masica adquiere
en la actualidad su cardcter de unicidad y acceso con la digitalizacion
de canciones y artistas de todos los géneros y épocas. Por ende, la per-
sonalizacion de los gustos musicales a través de todas las aplicaciones
digitales disponibles para tal fin, permite el acceso al pasado y al pre-
sente, lo cual ofrece mayor disponibilidad para las resignificaciones
que cada sujeto le imprime a su historia musical.

Por su parte, la musica, al ser vivenciada desde las funciones des-
critas anteriormente, se convierte en algo que se posee: “Al poseer
una determinada musica, la convertimos en una parte de nuestra pro-
pia identidad y la incorporamos a la percepcion de nosotros mismos”
(Frith, 2001, p. 431). En ese sentido, el autor plantea que las funciones
sociales de la musica popular estan relacionadas con la creacion de la
identidad, con el manejo de los sentimientos y con la organizacion del
tiempo. Cada una de estas funciones depende, a su vez, de la concepcion
de la musica como algo que puede ser poseido, atribuido, resignificado.

Ahora bien, los planteamientos de William G. Roy (2010), soci6-
logo estadunidense, también permiten entender la identidad asociada
al fendmeno musical. Dicho autor, al preguntarse qué es lo socioldgi-
co en la musica, aborda la identidad como un medio para analizar las
practicas cotidianas de los sujetos y la dimension simbdlica del pro-
ceso musical. Ademads, hay que referenciar el trabajo del musicélogo
Cristopher Small, quien acufié en 1987 el término musicking (en es-
pafol, musicar), con el que queria resaltar que la musica es un pro-
ceso social. De este modo, buscaba llamar la atencién sobre el modo
en que la interpretacion musical y la participacion de quienes la es-
cuchan son centrales para el significado que se le asigna a la musica
(Gerbaudo, 2020, p. 57):

Musicar es participar, con cualquier competencia/capacidad, de una

performance musical, ya sea interpretando, escuchando, ensayando,
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componiendo o bailando. A veces, incluso, podemos extender su
significado a lo que esta haciendo, la persona que toma los bole-
tos en la puerta, los hombres fuertes que cambian el piano y los
tambores, los empleados que montan los instrumentos y llevan a
cabo los controles de sonido, quienes limpian después de que to-
dos los demds se hayan ido. Ellos, también, estan contribuyendo
a la naturaleza del evento que es una actuaciéon musical. (Small,
1998, p. 9 citado en Gerbaudo, 2020, p. 50)

Este es un aporte interesante para estudios sociolégicos que involucren
el vinculo entre identidad y musica, ya que esta también se construye
a través de la experiencia completa del fenémeno musical desde lo in-
dividual, lo colectivo, lo estético o cultural y lo social.

En adicion a lo anterior, otro elemento asociado a la identidad y
que también podria ser parte del musicar (Small, 1998) o de la tecnolo-
gia del yo (De Nora, 2001) estaria enfocado en la relaciéon que actual-
mente se ha establecido entre la tecnologia y la musica, la posibilidad
de acceder a ella con tanta facilidad descargandola o escuchandola en
las plataformas disponibles como YouTube o Spotify, etc.,. Este enfo-
que permite abordar como los procesos de la subjetivacion reconfigu-
ran los espacios que se transitan a partir de la experiencia auditiva.

Al respecto, cabe resaltar que, siguiendo a Para Michael Bull (2010)
es completamente usual para los usuarios el hecho de que cada vez hay
mas partes de la experiencia cotidiana que son mediatizadas a través
del uso de las tecnologias de la comunicacion, en las que el mundo y la
experiencia de los usuarios dentro de ella adquirira® mayor significa-
do a través de su mundo sonoro envolvente y personalizado. A través
de esta conexion entre la experiencia auditiva y la visual

[...] los oyentes personalizan su mundo sonoro en la calle, en su
entorno, y en todas partes, y lo impregnan de una intimidad, una
calidez y un significado del que de otro modo careceria. El mundo

hace lo que ellos desean, y se mueve a su ritmo. (Bull, 2010, p. 59)

Por tanto, la identidad se configura en un concepto fundamental para
comprender como los procesos de identificacion y apropiacion se pue-
den leer desde diferentes vias, unos mas centrados en escenarios micro
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o marco (Noya, 2014); sin embargo, esta es una categoria central para
abordar el fendmeno musical desde la sociologia, de ahi que la invi-
tacion es a seguir explorando cudl es el autor o el enfoque que mas
resuene con el o los temas de investigacion que surgen desde estos
campos del conocimiento.

Conclusion

La sociologia de la musica es un campo que sigue construyéndose a
través del quehacer y del oficio sociologico, desde la experiencia vi-
vencial al abordar el fen6meno musical en la academia. Rescato el es-
tar constantemente pensando el fenémeno desde el ejercicio docente,
pues me ha permitido abordar con mas detalle categorias que antes
no tenia tan presentes para pensar la musica. De esta manera, un con-
cepto como el sonido invita a explorar, a realizar paisajes sonoros de
los entornos cotidianos para abordar esas estructuras simboélicas que
también hablan de la identidad y las interacciones sociales que se dan
con la musica.

Asimismo, la identidad y la estética abren todo un abanico de po-
sibilidades para seguir desarrollando investigaciones y nuevas apro-
ximaciones del campo sociologico desde los diferentes enfoques y
corrientes que permitan abordar el fendmeno musical desde la pro-
duccién, distribucién y consumo de la musica a través de plataformas
como TikTok, Instagram o YouTube, entre otros temas, que eviden-
cian c6mo la sociologia de la musica se presenta como un escenario
prometedor para analizar la relacion de las personas en sus contextos
sociales, que estan atravesados por la musica.
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La pipa de la paz: emergencia
del rock en el contexto juvenil
colombiano (1989-2000)

DIEGO ALEJANDRO RODRIGUEZ SANABRIA

Introduccion

o« Puede entenderse la emergencia del rock de los noventa en Colombia

como un fenémeno social que constituyé un campo musical? ¢Son
las producciones discograficas de agrupaciones musicales una fuente
para el estudio de condiciones histdricas y socioculturales? ¢Es posible
caracterizar elementos identitarios y apuestas de transformacion social
de las culturas juveniles de la década de los noventa a partir de la mu-
sica grabada y los albumes de rock publicados? El presente capitulo
tiene el proposito de desarrollar una aproximacion a estas preguntas
a través de un analisis descriptivo y cualitativo de discos de rock y gé-
neros afines, producidos en Colombia entre 1989 y 2001, que orientan
la lectura de un campo musical emergente y los roles de la juventud
de la época en dicho campo.

Se considera para tal fin, en primer lugar, que las grabaciones mu-
sicales materializadas en discos son una fuente historica de interés so-
ciologico y musicolégico, para describir practicas culturales, sociales,
politicas y econdémicas, vinculadas a la produccion, distribucion y con-
sumo de la musica, dentro de un segmento poblacional particular como
la juventud. Al inicio del Companion of Recorded Music se reflexiona:

[...] el interés en las grabaciones establece nuevas conexiones in-

terdisciplinarias, ya que el trabajo con musica grabada esta siendo
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llevado a cabo no solo —ni principalmente— por musicélogos, sino
también por teéricos de la cultura y de los medios de comunica-
cién masivos, socidlogos e historiadores de la tecnologia. (Cook,
2009, p. 2; traduccion propia)

La musica permite diversificar fuentes en el ejercicio socioldgico. Desde
la organizacion de las agrupaciones, la consecucion de sus instrumen-
tos, la definicion de identidad y estéticas, los procesos de produccion,
distribucién y consumo del producto musical, hasta las formas de
performance, la compra y escucha de musica, la creacion de grupos
fandaticos e interaccion en redes, los usos de la musica en practicas so-
ciales, son susceptibles de abordajes sistematicos. En este sentido, una
caracterizacion de las producciones discograficas de este periodo de
los noventa puede ilustrar las condiciones sociales de la cultura colom-
biana y su musica, en particular la configuracion de culturas juveniles
vinculadas a la emergencia social del rock.

En segundo lugar, es preciso ubicar una perspectiva tedrica que no
implique determinismos terminologicos. En el articulo “Paradigmas y
enfoques tedricos en la sociologia de la musica”, se invita a estable-
cer los andlisis sociologicos de la musica desde una matriz que integra
“tres planos: macro, meso y micro”; los autores sugieren “analizar los
procesos de creacion, intermediacion y recepcion” (Noya et al., 2014,
p. 543). En este escrito se abordara la perspectiva meso, basada en el
“analisis relacional de redes y el concepto de capital social”, desde la
creacion, la materializacion de la musica en un producto (el disco) y la
industria musical. Esto implica usar la terminologia de Pierre Bourdieu
en las aproximaciones tedricas. Sin embargo, no se profundizara en las
condiciones de produccion ni de interaccion del capital social o cultu-
ral, sino en la forma que distintos actores sociales (musicos, producto-
res, jovenes receptores) lo adquieren y configuran un campo musical del
rock en la década de los noventa.

Se trata de un contexto musical en el cual diversos actores adquie-
ren capital econémico, cultural y social para constituir un campo en
el cual empezaran a interactuar. El campo social se puede compren-
der como un espacio de lucha o de juego donde los participantes tie-
nen que desenvolverse, negociar a partir de sus habilidades o saberes
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acumulados, de la informacion disponible y respetando unas reglas del
campo. Para precisar el proposito del capitulo, el ciclo de la produc-
cion musical se entendera como un campo. Desde el punto de vista de
Simon Frith, se puede entender que:

El rock es comunicacién musical, y su ideologia como cultura de
masas se deriva (i) de la organizacion de su produccion, (ii) de las
condiciones en que se consume v (iii) de las intenciones artisticas
de sus creadores y de la estética de las formas musicales. (Frith,
1980; citado en Garcia, 2007, p. 167)

Frith enmarca esos componentes en la masificacion del rock, basado en
los movimientos musicales de Inglaterra y Estados Unidos en la déca-
da de los setenta. Sin embargo, en Colombia, podriamos decir que no
se generd una cultura de masas frente al rock, pero si se consolid6 un
campo social, que serd caracterizado alrededor de ese ciclo de la pro-
duccién. El ciclo implica el proceso de creacion y produccion musical,
de distribucién, pero también de recepcion y consumo de la musica.
Por ello, es importante, en la tultima parte de este escrito, entender las
dindmicas juveniles y practicas sociales asociadas a la escucha y a la
reproduccion cultural de la musica y la manifestacion social en la dé-
cada de los afios noventa.

A nivel metodoldgico, se revisaron cerca de veinte producciones
discograficas y se reuni6 discografia con las obras mds sobresalientes
del periodo 1989-2001. Esto permitié generar conexiones entre los ac-
tores de la produccién musical y caracterizar los estilos de algunas de
las agrupaciones comentadas. Como estudio de caso, se realizé una
entrevista con el guitarrista de la agrupacion Vértigo, sobre el proceso
de composicion y produccion musical en el contexto de los noventa.
Un apunte metodoldgico importante que debe hacerse es que, ademas
de usar los discos directamente, se revisaron entrevistas a musicos y
productores, las cuales se encuentran actualmente disponibles a través
de internet en programas de TV subidos, podcasts o produccion audio-
visual de las mismas agrupaciones. Esas fuentes pueden incluso afiadir
otro valor metodolégico, al interpelar al investigador a escuchar otras
preguntas y otras respuestas no contempladas en su idea investigativa.
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Finalmente, para los propdsitos del presente escrito, es importante
abordar una definicién de rock abierta y que evite también los determi-
nismos. Es posible caracterizarlo como una musica basada en riff mu-
sicales, que pueden ser motivos melddicos o ritmicos, cuya estructura
musical, generalmente de 4/4 y con forma AB (estrofa-coro), permite
establecer didlogos sonoros con otras musicas como el pop, el funk, el
ska, el reggae, el rap, entre muchas otras. El género no depende de la
instrumentacion, pero predomina el uso de guitarra y bajo eléctrico,
efectos de pedal, bateria y voz, complementado todo ello ocasional-
mente con teclados, sintetizadores o percusiones. Del rock se derivan
decenas de géneros, pero entre las bandas que se resefiaran se encuen-
tran el punk, el metal, el ska punk, el hard rock o el blues rock. En
esos géneros se pueden encontrar velocidades que oscilan entre 110 y
160 BPM (beats per minute).

La emergencia de una industria cultural

No mads de darle a ese gatillo, no mds, paren de disparar.
ATERCIOPELADOS, “Quemarropa” (1996)

Los discos permiten caracterizar los estilos musicales, las creaciones
materializadas en producciones fonograficas y los usos del rock como
manifestacion de las contradicciones que los jovenes estaban viviendo en
el contexto de la violencia. Con este conjunto de relaciones, que pueden
entenderse como capital social, los musicos, productores y compaiiias
discograficas conformaron el campo musical del rock en Colombia.

¢Qué se escucho a principios de la década? La herencia de los afios
ochenta venia marcada por el pop rock, el punk y el metal, principal-
mente. Del del pop rock agrupaciones como Compaiiia Ilimitada y
Sociedad Anénima, Hora Local; del metal, Kraken, Ekhymosis, Masacre,
Darkness; del punk, la banda sonora de la pelicula Rodrigo D. No
Futuro (con Pestes, Mutantex), La Pestilencia, .LR.A.; y del rock elec-
tronico Estados Alterados. Todas ellas fueron agrupaciones popula-
res entre los jovenes de la época, que ya habian tenido producciones
discograficas (album o Ep). Algunos de estos discos abren la década y
permiten construir el contexto.
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Con La Muerte... Un compromiso de todos de 1989, La Pestilencia
consolid6 un sonido punkero que facilmente dialogaba con el metal
y representaba expresiones de los movimientos juveniles de Medellin
y Bogota. Fue un disco grabado y mezclado por Arturo Astudillo (ex-
integrante de la banda The Flippers) y Guillermo Noriega, en un mo-
mento donde no se habia configurado la figura del productor musical.
Fue grabado en Grabar estudios con el sello Mort-Discos. El disco con-
tiene canciones como “Sed de poder”, “Fango” y “No”, que aluden
directamente al valor de la anarquia frente a la desesperanza social,
la corrupcion politica y la pobreza. La musica sigue el descontento de
una generacion de jovenes testigos de la exacerbada violencia de la
década a cargo del Estado, los actores armados ilegales y agentes del
narcotrafico:

[...] ya en Medellin se estaban dando toques underground de me-
tal y punk y en Bogota cientos de musicos buscaban sus propios
sonidos, musicos en todo el pais crecian y vivian una Colombia
de violencia extrema con los carteles de Cali y Medellin y lo que
querian era ser escuchados, la juventud que venia hacia los noventa
eran muchachos creativos, con ganas de ser diferentes. (Szarruk,
2021, p. 70)

Siguiendo la misma linea, Rodrigo D. No Futuro de 1990, banda sono-
ra de la pelicula homo6nima, incluye temas de punk y metal de bandas
como Mutantex, Pestes y Ekrion. Fue grabado en Medellin en 1988
por John Jairo Estrada y Victor Gaviria en Bluss Estudios, con el sello
Tiempos Modernos Producciones. Representa el fenémeno de apropia-
cion local del punk y el metal, como géneros para expresar la cosmo-
vision de los jovenes de la época frente a las pocas oportunidades de
estudio, de trabajo y de vida, ante la violencia que los rodeaba. Esto se
expresaba desde un punk con acordes rapidos de guitarra, interpreta-
dos con dos dedos (en power chord), baterias a 3/4 0 4/4 que se tocan
fuerte, sin mesura del volumen, dejando la necesidad de que la voz se
incremente con palabras fuertes y gritos. Es alli donde dialogan tam-
bién con el metal como género naturalmente intenso y agresivo, espe-
cialmente el death metal, que fue usado para expresar, literalmente,
las muertes humanas generadas por las condiciones historicas del pais.
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La violencia de los ochenta proviene de la violencia estructural de
las décadas anteriores, de un pais con condiciones materiales de existen-
cia que impidieron la vida digna de su poblacién, en constante pugna
civil. El final de la década se caracteriza por una violencia manifiesta,
como la explosién impredecible de carros bomba, periodistas y jueces
asesinados diariamente, ataques politicos directos como el magnici-
dio de Luis Carlos Galan en 1989 y luego los de Bernardo Jaramillo y
Carlos Pizarro, asesinados en 1990, lo cual gener6 una crisis de Estado
y de las instituciones politicas colombianas. Fue el movimiento estu-
diantil y juvenil el que llamé la atencién sobre la crisis y especialmente
sobre las normas caducas que regulaban el pais desde 1886. Las luchas
juveniles de finales de los afios ochenta y principios de los noventa se
ilustran en la redaccion y promulgacion de la Constitucion de 1991 ba-
sada en derechos humanos, con reconocimiento explicito a la nifiez, la
juventud, las etnias indigenas y los afrodescendientes. Esta constitucion
podria definirse como un proceso de institucionalizacién de demandas
de jovenes que habian puesto su vida para conseguir el reconocimiento
de un pais mas diverso, multicultural y pluriétnico. Sobre el contexto,
afirma Alex Oquendo, vocalista de Masacre:

Los ochenta fueron una época muy violenta en nuestro pais, para
todos los que fuimos jovenes en aquella época, sobre todo en la
ciudad de Medellin, quedamos muy marcados y muy influencia-
dos tal vez por ese momento duro de la situacion social y poli-
tica que vivia Colombia, y muchos buscamos un refugio tal vez
en la musica. La masica nos ayudé a sobrevivir ese momento de
violencia, nos ayudé a que no fuéramos parte de esos grupos vio-
lentos y armados que existian en toda la ciudad. Sobre todo, en
una ciudad como la nuestra, donde estaba radicado el cartel de
Medellin, el narcotrifico, donde estaban las pequenias guerrillas
urbanas, donde estaba naciendo el paramilitarismo, una cantidad
de fuerzas que bloquearon este pais y lo hicieron mas violento.
(Masacre Metal Oficial, 2020, 4:35)

En este contexto, surgen otros dos discos representativos para el prin-
cipio de la década. Kraken II de la agrupacion Kraken, que es un dis-
co de 1989 producido por Victor Garcia en Medellin en los estudios
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Midimix, publicado con la reconocida disquera Codiscos, y reeditado
en 2021 en vinilo por Psychophony Records. El disco recoge la tradi-
cion del heavy metal con letras romdnticas, metaféricas y alusivas a
paisajes mitologicos. La musica es fuerte, pero facilmente hace transi-
ciones a baladas y encuentra en esta posibilidad un gran rango dina-
mico. Son caracteristicos los solos de guitarra y la ornamentacion en
la voz, asi como armonias ocasionales de los sintetizadores, a cargo
del mismo Victor Garcia. Elkin Ramirez fue la voz lider de esta banda,
que continué produciendo albumes iconicos para el rock colombiano
y de la ciudad de Medellin. Con Kraken se ilustra otro tipo de sistema
de valores y de representacion identitaria de los jovenes, hacia pensa-
mientos mas romanticos, existenciales y libertarios. Otras agrupacio-
nes representativas del heavy metal de principios de la década fueron
Kronos, de Cali (quienes grabaron un EP en 1990 y un album en 1993,
con Sonolux), Hades, de Bogota (con BMG en 1992) y Darkness, de
Soacha. De esta ultima banda se puede destacar su primer EP Espias
Malignos, que tuvo una importante repercusion para la conformacion
de la escena metal de Bogota, ademas de ser la unica produccion dis-
cografica apoyada por Rock-ola, establecimiento musical del fallecido
Gustavo Arenas, conocido como Doctor Rock.

Por otra parte, el disco homénimo de Estados Alterados de 1991
representa la exploracion sonora a partir de instrumentos electroni-
cos. Fue una de las primeras agrupaciones que, a partir de sintetiza-
dores, samplers y drum machines, generé un sonido particular para
la escena, siguiendo elementos del post punk, el new wave y el synth
rock. Este disco también fue producido por Victor Garcia en los es-
tudios Midimix y distribuido por Sonolux, luego de un doble senci-
llo con los éxitos “El velo” y “Muévete”. Estados Alterados, ademas,
fue la primera agrupacién colombiana en poner a circular un video
(“El velo”) en la cadena televisiva mTv de Estados Unidos y luego en
el mTv Latino. Es muy reconocido el papel que desempeii6 este canal
en la promocién de las agrupaciones latinoamericanas durante la dé-
cada de los noventa.
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Las companias discograficas

Hasta el momento se han podido ilustrar, a través de las produccio-
nes, los diferentes usos de la musica rock y sus géneros en la manifes-
tacion de intereses, perspectivas y propuestas juveniles, asi como una
incipiente relacion con sellos discograficos. A todas aquellas relacio-
nes que se gestan para materializar los productos artisticos, se refiere
la conformacién y acumulacion de capital social.

Desde la perspectiva de Bourdieu, capital es lo que socialmente posee
valor, otorgado por personas, grupos sociales o instituciones. Define el
capital social como “el conjunto de recursos actuales o potenciales rela-
cionados con la posesion de una red durable de relaciones mas o menos
institucionalizadas de entre-conocimiento y entre-reconocimiento; o, en
otros términos, con la adhesion a un grupo” (Bourdieu, 1980, p. 2). En
consecuencia, las inquietudes musicales de una generacion de jovenes,
sus creaciones, el papel de los estudios y productores musicales, junto
con el interés de las discograficas y las iniciativas de autogestion cultu-
ral, produjeron los primeros lazos de una red que conforma el campo
musical. Este crece a medida que se incorporan agentes que empiezan
a interactuar mediante relaciones de lucha, negociacion o solidaridad,
por el capital social, que es un recurso acumulable como el econémico,
de acuerdo con Bourdieu. Desde luego, aqui también es importante el
capital cultural, la formacion educativa de las personas y su acceso a
bienes culturales, y el capital simbdlico, basado en el reconocimiento
o prestigio de un agente en el campo de referencia. Siguiendo a Garcia
(2009), los discos pueden ser fuentes de legitimacion dentro del campo:

[...] ubicar a los musicos dentro de un campo de produccién ca-
racteristico permitiria entender el sentido que estos dan a su crea-
cién y a las estrategias para posicionarla favorablemente. Para ello
conviene concebir sus discos como auténticas tomas de posicién
estéticas y discursivas por medio de las que buscan legitimarse v,

si es posible, mejorar su posicion dentro del campo. (p. 293)

Con los discos descritos se ha podido caracterizar a los masicos o agru-
paciones como un primer agente social en la perspectiva del campo. Las
empresas discograficas constituyen otro agente protagénico. Como se
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ha visto, se encontraban en el panorama de grabaciones cBs Records,
Polydor, Sonolux, Codiscos y Discos Fuentes. A continuacion, se des-
cribiran algunas agrupaciones que, junto con las discograficas, gene-
raron una industria musical en torno al rock en Colombia.

Con Estados Alterados es posible introducir la relacion de las
agrupaciones con las empresas discograficas, pues entre 1993 y 1995
Discos Fuentes produjo dos grandes albumes de la agrupacion, Cuarto
Acto y Rojo sobre Rojo, respectivamente, ademas de un compilado
de grandes éxitos. Discos Fuentes es una de las empresas fonograficas
mas reconocidas de Colombia y la mas antigua. Fundada en 1934 y
tras varias etapas, a principios de los noventa ya estaba consolidada
por la produccion de musica tropical, salsa, cumbia, entre otros géne-
ros. A través de su sello Factory Records se atrevieron a producir dis-
cos de rock durante el primer lustro de los noventa. Los dos albumes
mencionados estuvieron a cargo de Federico Lopez, quien habia sido
guitarrista de Ekrion y pupilo de Victor Garcia en la produccion mu-
sical, asi como productor del cuarto album de Kraken, Piel de Cobre,
también con Discos Fuentes. Es importante resaltar también en la
mezcla de Cuarto Acto la participacion de Richard Blair, productor
de Tot6 La Momposina en el marco de la World Music, y el sello de
Peter Gabriel. Blair seria responsable también mas adelante de la agru-
pacion Sidestepper.

Por otra parte, en Bogota en 1994 la compaiiia MTM (Mausica
Talento y Mercadeo), representante de Warner Music en Colombia,
produce el primer disco de Catedral, banda liderada por Amos Pifieros,
también como una primera apuesta por el rock en la disquera, en
una escena bogotana aun incipiente. El disco fue producido por José
Gandour y manufacturado en Alemania, donde la multinacional tenia
su industria, y contd con gran acogida. El disco homénimo de Catedral
se destaca por la irreverencia de la voz de Amés, nasal y muchas ve-
ces en falsete, el uso ocasional del violin, redoblantes muy marcados,
guitarras con riff del registro agudo y un bajo que aporta la base rit-
mica. La cancion “Redes Rojas” debe resaltarse, pues fue la cortinilla
del programa de radio Cuatro canales, espacio de la Frecuencia Joven
de la Radiodifusora Nacional de Colombia, dirigido por Héctor Mora,
que le dio visibilidad a bandas emergentes de la escena musical y que,
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mas adelante, junto con Rock al Parque, serian nuevos agentes en el
campo musical.

Posteriormente, MTM producird también con José Gandour el com-
pilado Subterrdnica (que incluye las primeras grabaciones de la banda
Ultrageno, liderada también por Amés Pifieros), Charconautas y Yuri
Gagarin, agrupaciones con gran acogida en los festivales de Rock al
Parque; y los iconicos dos albumes de Ultrageno, banda que se abor-
dara mas adelante.

Los agentes con capital cultural, como las agrupaciones y las dis-
queras referidas, generaron una relaciéon ambigua, pues el rock se con-
sideraba una exploracion y no necesariamente un objetivo dentro de
la conformacion de una industria musical. En una entrevista realizada
a José Fernando Cortés, guitarrista de la agrupacion , de blues rock
de Bogota, Vértigo, se evidencia que a principios de los noventa habia
un campo musical del rock muy incipiente, con pocas oportunidades
para las agrupaciones, limitadas al circuito de conciertos en bares den-
tro de la capital colombiana. Cortés dice: “era muy incipiente todo, no
habia casi nada, muy aislado... Mucha gente con inquietud estudian-
do musica, pero era una cosa que hacias con tus amigos, no habia un
movimiento y eso fue creciendo poco a poco” (entrevista personal, 14
de mayo de 2021). Con la inquietud juvenil, desde los musicos y los
receptores, se percibe la necesidad latente de generar una exploracion
musical del rock como movimiento artistico en Colombia. Dice Plata
en un articulo de 2006:

Y quién lo iba a creer... Una compaiiia discografica multinacio-
nal publicé tres bandas nacionales: 1280 Almas, La Derecha y
Aterciopelados, apadrinados por el sello Culebra de la compaiiia
BMG. Prometia esta ser la vitrina de las bandas nacionales que esta-

ban dando de qué hablar en bares y pequefios conciertos. (p. 214)

En 1992 nace el sello Culebra de BMG (Sony) con la promocion de
agrupaciones mexicanas emergentes. Llega a Colombia el siguiente afio
para producir el album de Aterciopelados Con el corazon en la mano
(1993); Aqui vamos otra vez, de 1280 Almas en 1994; El Dorado, de
Aterciopelados y el dlbum homénimo de La Derecha en 1995.
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Ademas de estos discos del sello, BMG Ariola de Colombia gra-
ba y distribuye los discos que consolidan el crecimiento del campo
musical en Colombia: La 22 y Changoman de 1280 Almas; Balas de
bebé (y otras canciones de cuna) de La Derecha; y La pipa de la paz
de Aterciopelados. Aqui podemos mencionar como elemento comun,
que estas tres agrupaciones desarrollan un sonido particular que las
destaca dentro de la escena musical colombiana y se convierten en un
motor de crecimiento del campo musical del rock. Sus discos son re-
presentativos del crecimiento de la industria musical rockera desde la
produccion hasta el consumo. Con la caracterizacion de La pipa de la
paz'y La 22 se podra profundizar en esta idea.

De 1996, La pipa de la paz es el tercer dlbum de Aterciopelados,
agrupacion liderada por Héctor Buitrago (fundador de La Pestilencia)
y Andrea Echeverry. La version demo del disco fue grabada en los es-
tudios Audio$, a cargo de Ricardo Rodriguez (mismo estudio e inge-
niero de Hdblame de Horror, primer album de 1280 Almas), y luego
grabado y masterizado en Surrey, Inglaterra, con produccién de Phil
Manzanera, quien habia trabajado con artistas destacados como Héroes
del Silencio, Os Paralamas y Fito Paez.

El disco puede considerarse un hito en el didlogo musical del rock
colombiano, que integra distintos géneros y elementos musicales. Esto
se puede caracterizar en la instrumentacion, con canciones acusticas
con percusion folklorica, trompetas, acordeones, baladas que usan gui-
tarras eléctricas con distorsiones y filtro wah. Muchas texturas musi-
cales que aluden a elementos naturales, agua, rios, pajaros o sonidos
psicodélicos desde los efectos de pedal o sintetizadores. Se incorporan
canciones como “La culpable”, de musica llanera, con el uso de cua-
tro, arpa y bandola; “Nada que ver”, que pasa de ser un corrido a un
pop rock; y “Baracunatana”, el sencillo mds conocido, que es un va-
llenato de Lizandro Meza.

En las letras se caracterizan elementos de la idiosincrasia colom-
biana, como criticas frente a la violencia contra la mujer y su empo-
deramiento. En “Platénico” y “La pipa de la paz”, las letras conectan
con las ideas de ancestralidad y espiritualidad, otra forma de reaccion
frente al contexto violento del pais, pero esta vez reflejo de los intere-
ses y el camino personal de los lideres de la agrupacion:
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El gran chaman / Poseedor del saber ancestral
Desdoblaba entraba en trance / Predecia el porvenir
Verdadero paraiso / Muchas lunas fue asi

Verdadero paraiso / Muchas lunas fue asi

Bailabamos / La danza de la lluvia

Fumdbamos / La pipa de la paz (Aterciopelados, 1996)

En general en las composiciones de agrupaciones como Catedral, 1280
Almas, La Derecha o Aterciopelados, hay una intencionada irreverencia
frente a los canones del rock, una especie de alternativa a la autorre-
ferenciacion del género y una adaptacion a las dindmicas propias del
pais, por lo que se pone en didlogo no solo musical sino también lo
identitario.

El dlbum La 22 de 1280 Almas arranca con “Ectoplasma”, un rock
crudo y radical, para pasar a “Por ti” y “El olivar”, con bajos de ska
bailable y percusiones acompanando la voz de Fernando del Castillo.
La 22 constituy6 un hito en la carrera de 1280 Almas, pues es un disco
dinamico, agresivo y simbdlico. Se destaca el cruce intempestivo entre el
rock y el ska, los bajos melddicos y ritmicos al mismo tiempo, con letras
que constituyen reflexiones profundas sobre hechos urbanos y juveni-
les. Desde Hablame de Horror se encuentran referencias literarias en el
booklet del disco (como Jim Thompson, Elliot o Philip K. Dick) y, en este
caso, fotografias del llamado Bogotazo, fendmeno de violencia ocurrido
como consecuencia del asesinato del lider politico Jorge Eliécer Gaitan
en 1948. Esta conexion con la historia de Colombia se amplia con la alu-
sion a la masacre de las bananeras (1928) en la cancion “El platanal”:

En la fosa no se sabe / Si esas son o no tus manos
Amasijo de cadaver / Tal vez un mundo cristiano

O te suben a un tren militar / Cuando ya eres un despojo.
Ya no puedes ni llorar / Ni siquiera cerrar los ojos.

Y te van tirando al mar / Pasto pa’ los peces grandes
Muerte, muerte de coral / Muerte absurda y humillante.
Hueee! humillante

Fosa en el platanal / El aire huele a mal.

Fosa en el platanal / Punto, punto final. (1280 Almas, 1996)
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Muchas letras estan escritas en segunda persona, cual mensaje musi-
cal, lo que hace facil reconocerse en las situaciones descritas, como en
“Por ti”, que puede ser una alusiéon mas directa, cotidiana y urbana a
la violencia estructural referenciada previamente:

Alguna vez te ha dicho un policia / Que le compraras unos zapa-
tos nuevos

Y sin turbarse te explicé que los tenia / Después de haber mata-
do un ladronzuelo

Y regresaste llorando sorprendido / De c6mo el mundo podia ser
tan jodido

No te preocupes que no hemos visto nada / Lo que es peor suce-
de en lo escondido

Un dia te cansas y piensas que no hay caso / Que hasta se matan
los idolos del rock

Y vas y sirves veneno en un vaso / Te haces el sordo y dices aqui
VOy yO

A veces quiero volarme yo también / De una vez por todas la cabeza
Pero, muchacho, muchacho, piensa bien / Que esa es tu madre
que reza y reza

Y lo hace por ti, por ti na’ mas, ahi estd es por ti, por ti na’ mas
iDale, compadre! Para tu tumba, mi rumba.” (1280 Almas, 1996)

Pareciera que en estas letras se reinterpreta la sensacion de desespe-
ranza y no futuro del punk, pero en otras canciones del mismo album
como “Ven con las almas” y “Viene la banda”, se encuentra una rei-
vindicacion, que caracteriza a la agrupacion, de la identidad colectiva,
la sensacion de grupo e incluso de conceptos como la tribu o la raza,
también reivindicados por Ultrageno. Asi, la dimension estética y dis-
cursiva de estos discos, que sin duda tuvieron un caracter innovador,
contribuyeron a conformar la industria musical rockera en Colombia.
Sin embargo, paralelamente en la década de los noventa, a través de
la autogestion y la autoproduccion, el punk generaba otro tipo de ca-
pital social y de establecimiento de redes en la cadena musico-oyente,
en una direccion opuesta a la industria musical.
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La autogestion

En el booklet del dlbum Cronicas de una década podrida, compila-
cion de 1996 de la agrupacion ILR.A., se resalta en los créditos la sigla
DIY, que implica uno de los principios del movimiento punk: “Do it
yourself”. Con esta idea podemos abarcar la produccion musical de
decenas de bandas de punk en Colombia, que adelantaron acciones y
gestiones autbnomamente para producir y distribuir sus discos.

Las Cronicas de I.R.A tienen en sus créditos que el CD fue graba-
do en los estudios Pussy Music, igual que el disco Pintura de Guerra de
G.P. en 1997,y distribuido por Lorito Records, mismo sello de Masacre.
Con la materializacion de sus producciones, primero en vinilo y luego
en CD, I.LR.A. fue una de las primeras agrupaciones que abrieron el
camino para la produccion de decenas de otras bandas.

También la iconica banda G.P. desarroll6 este proceso de autoges-
tion y sus discos lograron una distribucion impresionante a través de
las copias de casete. Aqui es donde la escena del punk ejemplifica la
materializacion de un habitus dentro del campo musical punk, es decir,
la incorporacion en la practica de un valor como el “hazlo td mismo”.
Este habitus puede extenderse hacia el aprendizaje de la musica y su
interpretacion, la consecucion de instrumentos y la gestion de presen-
taciones en vivo, todas ellas dificultades que tuvieron las agrupaciones
de la época y que estas bandas de punk supieron sortear.

G.P. fue una agrupacién de Medellin liderada por Jaime Lopez. Es
de resaltar que es una banda prolifica, pues cuenta con once produc-
ciones de las cuales seis fueron lanzadas a lo largo de la década de los
noventa. De G.P para la sociedad, Con las manos arriba y Pintura de
Guerra tuvieron una amplia difusién en la circulacion underground,
con un sonido que prioriza las letras y el mensaje ideologico por en-
cima de la musica. El sonido esta basado en acordes y riff simples de
guitarra, con pocas distorsiones. Sin embargo, el poder de las letras
y las melodias a cargo de Lopez generaria un movimiento de jovenes
que seguian las producciones de la banda y cantaban sus canciones
como himnos de la expresion punk. En G.P. se encuentra incluso una
autocritica al movimiento y una invitacion a la autoconsciencia, al ser
fetichista frente a los simbolos del movimiento:
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Una a no te hace anarquista, solo te hace otro conformista / Cuatro
ganchos colgados en tu oreja, y otros tantos que td nunca dejas
/ Hablas y hablas de arreglar la escena, y en accién no haces una
buena. (G.P., 1993)

Es un grupo que juega con las metaforas de la cultura popular, por
ejemplo, con ritmos que aluden a marchas militares, melodias satiriza-
das de canciones de nifios y frases introductorias que le dan contenido
ideoldgico a las canciones. Asi, su critica se extiende hasta la misma
pelicula Rodrigo D. No Futuro que para ellos significé la creacion del
estereotipo del punkero y el metalero: “Esa imagen que quedé de no-
sotros ante el mundo, y ante la misma gente, fue la de que éramos la-
drones y suicidas, los que escuchabamos ese tipo de musica, la imagen
quedd por todos lados, y ademas drogadictos” (Malopters difusion
Audiovisual, 2019, 2:03).

Con esto es importante reconocer la diversidad del componente
discursivo e ideologico dentro del campo musical del rock, que obedece
también a la diversidad de géneros asociados y a una autocritica frente
a los estereotipos. Retomando a Garcia (2006) “en y desde el rock se
configuran subjetividades, alteridades y sus correspondientes practi-
cas colectivas... se erige como uno de los espacios, no el tnico, desde
donde se estan construyendo identidades, formas de ser y de hacer en
el mundo” (p. 167). Esas identidades también pasan por las diversas
formas que se ha entendido la juventud desde su relacion con el arte
o la musica en particular, como las tribus urbanas. Siguiendo a Costa
(1996), estas se pueden entender como grupos juveniles variados que se
presentan como alternativos a la cultura predominante por medio de
formas de vestir, practicas, lenguajes diversos que se consolidan como
espacios asociativos para compartir experiencias y crear identidad.

En este punto es clave la diferenciacion frente a la cultura hegemo-
nica, la oposicion o contradiccion frente al campo social predominante.
Es en el punk o metal donde se magnifica esta idea de la conforma-
cion de grupos que rescatan lo simbolico-cultural de la musica, como
referentes de identidad para la juventud, y que manifiestan su incon-
formidad ante las condiciones sociales con la misma violencia que ca-
racteriza la sociedad en su sentido estructural. Esto se puede ilustrar
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en un libro escrito con seudénimo por Jaime Lépez de G.P., publicado
por autogestion, donde afirma:

La musica no quiere decir que debamos ponernos botas o sanda-
lias; ropa ajustada o pijamas. Las ideas mds radicales son las que
se defienden con los pies en las nubes. La ideologia no parte de la
musica como dice mi hipotesis. Metal, rap, punk, balada no di-
cen lo que una persona lleva en su cerebro, por eso escudrifiamos
sus ideas, y la mejor manera de hacerlo, es en lo que hacen. ;Qué
hizo G.P.? Sus canciones, 99 % mias, acepto mi responsabilidad.
Mis canciones difaman, hablan en contra del poder, en contra de
la religion, en contra de la moda, en contra de la idiotez, en contra
del oprobio y en contra del engafio. A favor siempre de la libertad
y del pensamiento. (Kohan, 2009, p. 36)

Otro ejemplo en ese sentido es la agrupacion Masacre. Con varias pro-
ducciones a lo largo de su carrera, Sacro se destaca como uno de los
discos mads representativos del death metal de Colombia. Las letras,
aunque abstractas, estdn referidas a las consecuencias de la violencia
y a una necesidad de manifestarse frente a la desesperanza y la mo-
ral religiosa. En “Funeral Amén” se ilustra la idea: “Por esas lagrimas
derramadas / en los suelos, se mezclaron la sangre / por aquellos, que
vieron caer los suyos / defendieron sus vidas / por todas las familias,
que vieron la barbarie”. La letra describe la violencia de manera cru-
da sin aludir a situaciones particulares del pais, a diferencia de lo que
sucederia con otras agrupaciones como La Pestilencia en sus albumes
Las Nuevas Aventuras (1993) y El amarillista (1997), o Neurosis con
Verdun 1916 (1995).

A nivel musical, con el sonido agresivo del metal, la agrupacion
desarrolla once canciones, donde se resalta la voz gutural y scream de
Alex Oquendo, el uso del doble bombo como recurso de velocidad y
base de registros bajos, las guitarras con riff mel6dicos y adornos con
armonicos producto de la distorsion. Algunas canciones apuntan a
la musica clasica instrumental. El dlbum de 1996 fue producido por
Masacre y Lorito Records, siendo productores de grabacion y mez-
cla Federico Lopez y Dilson Diaz. Lorito Records es un ejemplo de
los sellos independientes que surgieron en la época, asi como Voodoo
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Records, que produjo los dlbumes de Tenebrarum, otra agrupacion
representativa del metal nacional.

Campo musical del rock y
el ciclo de produccion

El analisis del campo musical del rock en los noventa en Colombia
puede entenderse desde el ciclo de produccion musical. El ciclo inicia
con la creacion, donde puede incluirse la composicion, ensamble, pre-
produccion; la produccion, donde esta la grabacion, edicion, mezcla;
la posproduccion, que incluye masterizacion, produccion en CD, ca-
sete, etc.; la distribucion, donde entraria la representacion musical, los
contratos para venta, derechos; la comercializacion, donde se encuen-
tra la venta del producto musical, la promocion radial, los conciertos,
los festivales; y el consumo, basicamente la escucha de la musica, la
recepcion, la asistencia a recitales, etc.

En este campo del ciclo de produccion musical encontramos diversos
agentes sociales que representan también un sistema de valores, tienen
una identidad y comunican, a través del producto musical, unos intereses,
ideas y cosmovisiones para compartir, interpelar, expresar o manifestar
ese mismo sistema de valores, ideas e intereses. En consecuencia, aqui
se puede considerar, como ha sido mencionado, a los musicos (desta-
cando los compositores musicales y autores), los productores musicales
e ingenieros, los managers, los representantes de las disqueras o sellos
independientes, pero también a los directores de programas de radio,
los productores de conciertos y festivales, los roadies o los productores
de tarima y desde luego, a la audiencia, los jovenes consumidores de los
contenidos musicales que compran, escuchan o asisten a los recitales.

Con esta idea de campo en el que varios actores que tienen y mo-
vilizan capital social, cultural, simbdlico y econémico, se llegan a mate-
rializar nuevas iniciativas como el Festival Distrital Rock al Parque en
1995. Este festival se dio justamente por la articulacion de tres agentes
clave: Mario Duarte, musico lider de la agrupacion La Derecha; Berta
Quintero, directora del Instituto Distrital de Cultura y Turismo; y Julio
Correal, empresario y manager de distintas agrupaciones de rock. En
este punto es posible apreciar que las “inquietudes” musicales de los
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jovenes que José Cortés mencionaba superaron la circulacion en bares
y eventos locales para generar un espacio de articulacion de artistas:

Si sabiamos que cada banda estaba trabajando, pero todo estaba
muy desligado, todo estaba muy abierto, no habia una cosa que
concentrara, que creo que fue lo que hizo Rock al Parque, pero
algo tendria que haber surgido, algun festival, esto es una cosa
que organicamente tenia que pasar, pero digamos que fueron esos
grupos y fue ese festival el que los agrupé. (Cortés, entrevista per-
sonal, 14 de mayo de 2021)

El festival realmente se convirtié en un lugar de articulacion de los
diferentes agentes del campo musical, que permitio, en primer lugar,
el crecimiento del campo por la conexion entre musicos, producto-
res, técnicos, empresarios y el publico. Ricardo Florian, vocalista de
la banda de heavy metal Hades, de principios de los noventa apunta:

Yo recuerdo de los noventa la escena, el reconocimiento era genial,
tal vez nunca pudimos desarrollar el proyecto como se debia, por-
que los recursos siempre fueron pocos, creo que lo mejor que nos
paso en esa época fue Rock al Parque, eso era significativo, era
importante, recuerdo que habia que guerrear mucho para tocar en
los sitios, la policia jodia mucho a las bandas y a los lugares, re-
cuerdo el punk, el heavy, la diferencia entre las bandas no era tan

marcada [...]. (Ricardo Floridn, citado en Szarruk, 2021, p. 105).

En segundo lugar, Rock al Parque permiti6 conectar en su primer lus-
tro el campo musical local con el internacional, lo cual repercutié en
experiencia y aprendizaje para los agentes y capital de todos los tipos.
Umberto Pérez opina que:

[...] la importancia del Rockal es amplia, porque es una politica
publica de la ciudad de Bogotd [...] Al menos durante los prime-
ros 5 anos se convierte en el epicentro del rock latinoamericano.
Comienzan a venir las grandes figuras del rock latinoamericano
[...] Pone a Bogotd y Colombia en el mapa del rock latinoameri-
cano, a partir de ese momento se convierte en un escenario a con-

quistar. (Casa Ameérica Catalunya, 2021, 59:20)
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Desde luego, todos los factores asociados a la cultura de masas y el cre-
cimiento de la industria musical contribuyeron también al crecimiento
del campo musical. Es importante anotar que de la mercantilizacion
de la musica también puede derivarse un consumo de masas que no
sea critico frente a lo que consume y que actia simplemente como un
ejercicio de reproduccion u ocio, ademds del componente ideoldgico,
contestatario, estético y artistico que ya se ha visto. Segun la resefa de
Lewis, en la “Sociologia del Rock” de 1978, Simon Frith

[...] examina el consumo, la produccion y la ideologia de la mu-
sica rock. Explora el rock como ocio, como cultura juvenil, como
fuerza de liberacién u opresién y como musica de fondo. Sostiene
que la musica rock es una forma cultural de masas que deriva su
significado y relevancia de ser un medio de comunicacién de ma-
sas. Analiza las diferencias en la percepcion y el uso del rock entre
la industria de la musica y los consumidores de musica, asi como
las diferencias dentro de esos grupos: “La industria puede o no
mantener el control del uso del rock, pero no podrd determinar
todos sus significados”. (1979. p. 414)

El contexto de la apertura econémica desde principios de los noventa,
pero también de la migracién y el movimiento de musicos, permitio
que los géneros del rock incorporaran habitos de la industria musical
y los adaptaran a sus posibilidades. Esto tiene que ver con la emergen-
cia de figuras como el productor musical o los técnicos de grabacion,
ademas del ingeniero. En el caso del festival Rock al Parque, desde
1995 implicé el desarrollo de colectivos, asociaciones y empresas para
la logistica de los eventos. Con ello, en los conciertos en vivo se hizo
imprescindible también el rol de los roadies, productores de tarima,
curadores o gerentes del festival. Se estaria frente a un proceso de ra-
cionalizacion en la cultura, que a nivel econémico se ilustra en el neo-
liberalismo y la globalizacion.

Cuando se habla de industria del rock se estd haciendo referencia
a un proceso de racionalizacion de los diferentes momentos del
circuito produccion distribucion-consumo de un bien simbdlico

particular, a partir del cual el rock es producido como mercancia,
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resultado de una serie de mecanismos, criterios y dispositivos de
decision de instituciones especificas que operan como filtros en lo
que se puede denominar la produccion selectiva de formas cultu-
rales. La forma objetivada de la mercancia rock es el disco, que
es un objeto de consumo que comparte la particularidad de todo
producto estético-cultural. Es, primero, resultado del trabajo ar-
tistico. Sin embargo, la produccién de discos, como cualquier pro-
ceso de produccién de bienes de consumo, lo hace también —al
disco—, “el resultado de la colaboracién de diversas formas de
trabajo” (Frith, 1980), formas encarnadas en las competencias y
experticias particulares de figuras como la del productor, ingenie-

ro de sonido o diagramador. (Garcia, 2006, p. 171)

Para muchas bandas, musicos y jovenes en general era muy dificil en-
contrar instrumentos musicales relacionados con el rock. Por ello, el
ejercicio creativo también encontraba limitantes econémicas. No solo
habia obstdculos para conseguir instrumentos (guitarras eléctricas,
baterias, micr6fonos, amplificadores), sino especialmente se veian li-
mitadas las posibilidades de grabar en un estudio profesional y con la
calidad necesaria. En ese contexto radica, por un lado, el surgimien-
to de almacenes de instrumentos, sponsors o salas de ensayo; y por
otro, los sellos independientes como Lorito Records, Voodoo Records
y el mismo Hormigal.oca, surgido en el primer dlbum de 1280 Almas.

Hasta este punto un elemento importante son las condiciones tec-
nologicas en las que los discos fueron producidos, lo que agrega una
variable interesante sobre las condiciones socioeconémicas para pro-
ducir y distribuir musica. La agrupacion Vértigo constituye un ejemplo
significativo sobre la experiencia de produccién musical en relacion
con la industria. Su dlbum homoénimo de 1997-1998 pone en evidencia
los recursos limitados para grabar por fuera de la industria discografi-
ca, pero a su vez las posibilidades de autogestion que contribuyeron a
abrir el campo musical y que les llevaron a ser una de las bandas mas
reconocidas en la capital. El guitarrista José Cortés explica sobre la
grabacion de su primer disco homoénimo:
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Era una época muy dificil para todo esto, para grabar, era una cosa
impensable, porque todo era muy costoso, ir a un estudio, ahora
cualquier persona en su casa lo hace, eso ya es historia, pero en ese
momento grabar un disco era un drama. Tenias que tener una dis-
quera, un contrato, tenia que estar pasando algo. Grabar esto solos

era todo un mérito. (Cortés, entrevista personal, 14 de mayo de 2021)

La banda ya tenia sus canciones compuestas y habia circulado por di-
ferentes conciertos en la ciudad. Fue una produccion en vivo, interpre-
tada y grabada en simultaneo por todos los musicos, con equipos que
habian sido importados de Estados Unidos para un negocio y que fue-
ron alquilados a la agrupacion para la grabacion. Se realiz6 en una casa
de dos pisos durante un fin de semana, ubicando la guitarra, la bateria
y el bajo eléctrico en una planta, y la consola y voz en otra. Se grabd
de manera directa de la consola a un DAT (cinta de audio digital), con
varias tomas por cancion, como se aprecia en la fotografia (figura 1).

Figura 1. DAT grabacion master.

Fuente: fotografia tomada por José Cortés para el autor (mayo de 2021).

59



SOCIOLOGIA Y MUSICA

De aqui surge una primera produccion discografica en casete (ver fi-
gura 2), que era mucho mas econémico y que otras bandas replicaron
en su momento. Luego se realizd una copia a CD (ver figura 3), que
fue enviada a Estados Unidos para ser multicopiada en 500 unidades
marcadas, para finalmente ser producido en 1998 a través de CD inyec-
tado y unos ajustes de sonido realizados por José Cortés en su estudio
2001 (ver figura 4). En las siguientes imagenes vemos las tres portadas.
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Figura 4. CD inyectado (1999).

Fuente: imagen escaneada, archivo personal del autor.

La distribucion y venta de los discos se realiz6 gracias a las tiendas de
discos de Bogota y la promocién en conciertos, asi como a su partici-
pacioén en las primeras ediciones de Rock al Parque. Con el ejemplo de
Vértigo se ilustra el ciclo de la produccion musical y el factor socioe-
conémico que contribuy6 a la emergencia del campo musical del rock,
donde también los cambios tecnologicos de la era andloga a la digital,
del casete al CD, de la consola andloga a la computarizada, serian la
antesala de cambios mas radicales de la siguiente década.

¢Qué se escuchoé a finales de la década? En los ultimos afios de
los noventa, muchas bandas se destacan por haber desarrollado un
sonido caracteristico para la época, dentro del mismo género rock.
Defenza (que luego se convertiria en Odio a Botero) integro en el punk
una irreverencia basada en el humor negro, que interpel6 por igual a
las instituciones politicas, religiosas y populares. A nivel musical, es-
pecialmente en su segundo disco Pop-O, dejaron una produccion sin
precedentes al hacer fusion de vallenato y merengue con punk y hard
core, aplicando la irreverencia ideoldgica a la estética. Otra agrupacion
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destacada fue Morfonia, quienes integraron hard rock con toques de
funk, a partir de una sonoridad particular producto de la mezcla de
guitarras con distorsion y efecto chorus, de bajos con mucho slapping
y de melodias basadas en el timbre del saxofén.

Superlitio, de Santiago de Cali, puede ser una de las bandas mas
innovadoras en la produccion de un sonido particular basado en el
funk, el jazz y la exploracion de sonidos electronicos de diversas fuen-
tes, como secuencias y scratching. En el album El sonido mostaza de
1999, y especialmente en la cancién “Super Hassan” se destaca el uso
de estos recursos sonoros, como el wak o el uso versatil de osciladores
de sintetizadores, completamente alternativos para el rock de la época.
La ingenieria de sonido estuvo a cargo de Nicolds Velasquez, acreditado
en la grabacion y mezcla del disco, bajo el sello independiente Resaca
Records, que luego grabara otra banda de punk calefio llamada Lmp.

Finalmente, Ultrageno fue una de las agrupaciones que lider6 el
movimiento musical al final de la década, con un sonido basado en
guitarras industriales, ritmos sincopados y frenéticos, bajos pesados
también con mucho slapping, un violin con melodias complementa-
rias a esas bases armonicas y una voz cruda, fuerte y armonica, que
recitaba canciones que se convirtieron en himnos para los jovenes.
Quiza con Ultrageno se puedan resumir los elementos con los que el
rock materializo6 los valores, percepciones y reivindicaciones de la ju-
ventud: el rechazo ante la violencia estructural y urbana, asi como la
busqueda libre y autéonoma de un estilo de vida. La produccion disco-
grafica estuvo a cargo del sello independiente Hormigaloca, grabado
en los estudios Audio8, con agradecimientos en el booklet del disco,
a decenas de agrupaciones que estaban vigentes en el campo musical
del rock de finales de los noventa.

Conclusiones

En los afios noventa en Colombia, decenas de agrupaciones musicales
lideradas por jovenes empiezan a generar iniciativas, proyectos y re-
laciones que producen capital social y cultural para la conformacion
de un campo musical orientado al rock y géneros afines. A las relacio-
nes se suman agentes organizados, como las empresas discograficas, y
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multiples iniciativas de autogestion, para materializar las creaciones
artisticas en productos fonograficos, que a su vez constituyen produc-
tos que representan valores, significados, formas de ver la sociedad y
manifestaciones frente a ella, desde los estilos de vida de los jovenes.

Desde una perspectiva simbolica, los musicos —que son jovenes
también, que escucharon y consumieron musica que a su vez influen-
cia su produccién—, proponen en los noventa una adaptacion y apro-
piacion de los géneros musicales, incluyendo componentes identitarios
en didlogo con el contexto de internacionalizacion de la musica. Las
agrupaciones incluian elementos idiosincraticos, al tiempo que cono-
cian nuevos codigos del campo musical de otros paises. Las produc-
ciones discograficas son productos que marcaron un hito dentro de los
campos culturales en los que una generacion de jovenes se encuentra
y se reconoce, pero también un proyecto de sociedad, una vision de
los problemas sociales en Colombia y una propuesta de transforma-
cién colectiva.

En este sentido, es importante resaltar que se trata de la confor-
macion de un campo musical, donde efectivamente interactian actores
diversos con diversos niveles de capital, que se convierten en agentes
de la creacion, produccion, distribucion y consumo del rock. Dichos
actores estan inmersos en relaciones de lucha, negociacion, pero tam-
bién solidaridad y cooperativismo, por los valores, ideas e intereses
con los que interactian en el campo y que contribuyen a su confor-
macion y crecimiento. Quedan preguntas frente a si la pugna por el
capital simbdlico no es tanto a nivel interno, como en relaciéon con
otros géneros presentes en el campo musical de los noventa, es decir,
si el rock se conforma como campo relevante frente a otros campos
musicales hegemonicos.
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Componiendo identidades
desde la musica de las FARC-EP
(1989-2008)

LAURA DANIELA GIRALDO MELO

Banda sonora de este capitulo disponible en YouTube
“Marquetalianos™ (2022), Julian Conrado. Mensaje Fariano
“Canto, guitarra y fusil” (2010), Horizonte Fariano

Introduccion

n este capitulo se evidenciara la relacion del arte, especificamente

de la musica con la identidad, fundamentalmente en su dimension
colectiva, generada por las canciones realizadas por compositores y
musicos integrantes de la guerrilla de las FARC-EP Entre 1989 y el 2008.
Dichas composiciones generaron significativos procesos identitarios al
interior de dicha organizacion armada. Con el fin de facilitar la com-
prension de algunas premisas, se hard una breve explicacion acerca de
la relacion entre el arte y la identidad, y se ejemplificara con el analisis
de dos composiciones musicales, siendo estas: “Marquetalianos”, de
Julian Conrado (1989) y “Canto, guitarra y fusil” de Horizonte Fariano
(2008); por tultimo, se presentaran las conclusiones del capitulo.

Los aspectos que se abordaran en este trabajo se derivan de la inves-
tigacion llamada Pentagramas colectivos y cantos insurgentes: FARC-EP
(1989-2008) una aproximacion desde la sociologia de la miuisica, rea-
lizada entre los afios 2019 y 2020. En ella, se aplic6 una metodologia
cualitativa con enfoque comprensivo, cuyas técnicas de recoleccion
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de informacion fueron: los andlisis de contenido y analisis de discur-
so de ocho canciones compuestas e interpretadas por guerrilleros de
esta insurgencia. Las piezas musicales seleccionadas contienen tema-
ticas relacionadas con el conflicto armado, la percepcion del amor y
la paz dentro de las FARC-EP.

El estado de emergencia nacional por la crisis de salud publica a cau-
sa del covid-19 desde el afio 2020, restringié algunas metas del trabajo
de investigacion, sobre todo en relacion con las entrevistas. Por ejemplo,
afect6 la materializacion de encuentros con algunos de los artistas; aun-
que se lograron obtener valiosas fuentes como Jaime Nevado, vocalista
de Horizonte Fariano, se realiz6 una entrevista semiestructurada a un
excombatiente de esta organizacion guerrillera, quien estaba vinculado
a los procesos artisticos que se llevaban a cabo dentro de la organiza-
ci6én desde el afio 2006. Por ello, sus aportes fueron pertinentes para el
proceso de investigacion, en cuanto a la demostracion de los hallazgos.

Es pertinente resaltar que para la escogencia de las dos piezas musi-
cales ya mencionadas se tuvo en cuenta la interpretacion y la evidencia
de aspectos identitarios y simbolos que aportaron a la construccion de
identidad individual y colectiva por parte de los combatientes de dicha
organizacion. Asi mismo, se tuvieron en cuenta en la seleccion y el ana-
lisis de los sonidos autéctonos del pais, con la tentativa de evidenciar
desde alli la estrecha relacion del guerrillero con la cultura musical co-
lombiana. Es por eso que en el presente trabajo se abordan composi-
ciones de Julian Conrado y del fundador de Horizonte Fariano, Jaime
Nevado, ambos musicos de folclore en sus respectivas regiones, como
lo son el departamento de Bolivar, con sus raices cumbieras y valle-
natas, y la region Centro del pais, cuna del bambuco y el sanjuanero.

El primer trabajo discografico dentro de las FARC-EP fue lanzado
en 1989, aprobado por el Secretariado de ese momento, con un vinilo
o Lp de doble lado llamado Mensaje Fariano; una parte incluia can-
ciones de Lucas Iguaran, otro compositor fariano y la otra, de Julian
Conrado. Cabe resaltar que uno de los ultimos discos grabados antes
de la iniciacion de los acuerdos de paz en la Habana, fue en 2008, por
la agrupacion Horizonte Fariano, de alli precisamente que se haya to-
mado este lapso de tiempo (1989-2008), para realizar la investigacion
y de igual forma desarrollar este capitulo.
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“Marquetalianos” es una cancion que pertenece al subgénero de
la puya en el género musical del vallenato; fue compuesta e interpre-
tada por Julidn Conrado en 1989. Los principales instrumentos son: el
acordeodn, la caja y la guacharaca. El tema de la cancion es el conflicto
armado, sobre todo en relacion con el hito fundacional de las FARC-EP
y con €l, los conceptos que aportan a la sociologia de la musica a partir
de vinculacion con el movimiento de masas, la identidad y el contexto.

“Canto, guitarra y fusil” es una composicion que pertenece al gé-
nero musical del folclore colombiano del bambuco, interpretada en
2008, por Horizonte Fariano y compuesta por Jaime Nevado. Es un
claro ejemplo de fusion, debido a la presencia de instrumentos del va-
llenato, como el acordedn y la guacharaca, junto a los instrumentos
caracteristicos del bambuco, como el tiple y la guitarra. Esta agrupa-
cion se destacod principalmente por un elevado nivel de creatividad e
innovacion estética en sus composiciones musicales, también por que
dos de las voces principales fueron de mujeres. Esta agrupacion insur-
gente solia fusionar ritmos de diversas épocas y resaltar aquellos es-
pecificamente colombianos, sobre todo de la Region Andina. El tema
principal de la pieza en cuestion es el conflicto y su expresion arma-
da, en cuanto a los aportes a la sociologia de la musica, estos se cen-
tran en la composicion, en lo afectivo y en la simbologia objetivizada.

A continuacion, se definira la identidad desde los aportes sociolo-
gicos de Pierre Bourdieu, Henry Jenkins, Maurice Halbwachs y Stuart
Hall. Se entiende la identidad como un proceso natural de cualquier in-
dividuo y de cada sociedad y se profundizara en su vinculo con el arte,
proyectado como herramienta o medio simbdlico identitario. Por ello,
se busca profundizar en la sociologia del arte y de la musica desde las
perspectivas sociologicas de Walter Benjamin, Theodor Adorno, Max
Horkheimer y Raymond Williams. Este capitulo se divide en cuatro
partes: la identidad y los hitos, movimiento de masas y simpatia poli-
tica, olvido y recuerdo vy, por ultimo, el simbolismo objetivado.

La identidad y los hitos

La identidad es un proceso que inicia desde lo individual con una serie
de particularidades o caracteristicas especificas que hacen diferente a
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cada individuo, sin embargo, se generaliza cuando hablamos de iden-
tidad colectiva y de rasgos comunes, lo que implica una concepcion
de pertenencia del individuo a una sociedad o comunidad y, en efecto,
a su cultura y trasegar historico.

Ya sea que se hable de Identidad del Yo (aspecto individual), o de
Identidad Social (aspecto negociado con la colectividad) el con-
cepto se utiliza en ciencias sociales siempre que hay necesidad de
un puente conceptual entre los niveles de andlisis individual y co-

lectivo. (Vera y Valenzuela, 2012, p. 273)

La identidad es un fenémeno que viene ocupando un sitio destacado en
los estudios de las ciencias sociales, sobre todo desde la década de los
noventa, en razon a los distintos comportamientos sociales observados
que rodean a la identidad (Jenkins, 2004). Un ejemplo de ello son las
transformaciones politicas vividas en Colombia dada la creacion de
la Constitucion de 1991, la cual expreso y afect6 sensiblemente el de-
sarrollo de la politica y la economia colombianas en la tltima década
del pasado siglo. A su vez, este mismo fenémeno evidencidé multiples
conflictos sociales y politicos que el pais sufria desde hacia cuarenta
aflos atrds, uno de cuyos actores fueron las FARC-EP.

Como menciona Bourdieu (1990) la identidad es un proceso co-
lectivo necesario para cada individuo y su cultura; por ende, es perti-
nente comprender la identidad como una dindmica en crecimiento y
constante cambio. Para el autor, la construccion de la identidad es in-
herente a los procesos sociales. A partir de la identidad individual, el
sujeto avanza hacia la construccion de identidad colectiva, enriquecien-
do la cultura y por tanto las categorias de analisis sociologico. Este es
el caso de la identidad guerrillera al interior de las FARC-EP, la cual se
desarrolla en aspectos como la militancia politica de los individuos que
componen dicha organizacion, en la identificacion con simbolos, hitos
y contextos especificos, generados o interiorizados en gran medida por
las relaciones cotidianas en el marco del conflicto armado colombiano.

El hito marquetaliano es parte de la identidad guerrillera, debido
a que esta region del pais fue el epicentro del nacimiento y fundacion
de las FARC, un hecho histérico en el devenir de la realidad politica co-
lombiana y del conflicto armado como rasgo caracteristico. Ademas, en
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Marquetalia —municipio al oriente del departamento de Caldas—, se
dieron a conocer los nombres de los protagonistas mas sobresalientes
para esa organizacion, como fueron Manuel Marulanda Vélez y Jacobo
Arenas, también el de algunos otros fundadores y simbolos cardinales
en el desarrollo de la lucha guerrillera en Colombia. A continuacién,
se presentardn dos estrofas de la primera composicion anunciada y se
profundizara en cada una de ellas, resaltando la importancia de la iden-
tidad y los hitos historicos para la organizacion insurgente, en cuanto
son elementos transversales a su produccion artistica:

Sucedié en Marquetalia region poblada de humildes campesinos
El Gobierno agresivo al Ejército titere les envio [...]

Cuarenta hombres apenas armados con escopetas resistieron

Y lo que un general pensaba en tres semanas hacer con los chulos
Veran que no se pudo porque en guerrilla se convirtieron
Crecieron y crecieron las tropas del ejército de Marulo.
(Conrado, 1989)

Los hitos histéricos son parte fundamental de la construccion de iden-
tidad, en la estrofa anteriormente citada se destaca la relevancia de la
historia de Marquetalia como punto de partida para la fundacién de
las Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia, lo que se converti-
ria en uno de los hechos mas importantes para los guerrilleros, el cual,
décadas después seguirian reviviendo por medio de la musica y demas
muestras artisticas y culturales dentro de la organizacion.

Es evidente la importancia del hito marquetaliano en esta orga-
nizacion guerrillera, integrada esencialmente a inicios de la década de
los sesenta por campesinos y algunos militantes urbanos de organiza-
ciones revolucionarias que se radicaron en el territorio, como lo men-
ciona Aguilera (2014). Este hito se despliega también en la evocacion
de los combates entre las nacientes FARC y las FF. AA., estas tltimas en-
viadas a la zona como medida de “regulacion” del orden publico, en
razén a que la clase politica de aquel entonces habia sefalado a la re-
sistencia de Marquetalia, y a la de otros puntos como la del Sumapaz;
como Repuiblicas independientes que no serian aceptadas por el go-
bierno conservador de Guillermo Le6n Valencia, ni mucho menos iban
a permitir su crecimiento, tampoco el de los movimientos campesinos.
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En la segunda parte de la estrofa, se alude la articulacion de la fuer-
za publica colombiana con los chulavitas, siendo estas tltimas bandas
armadas partidarias de los conservadores, que pugnaban por el exter-
minio total de quienes no compartieran su ideologia politica, ni apoya-
ran al gobierno. Lo anterior fue propalado y justificado en el discurso
de “acabar con el liberalismo”, las nacientes expresiones insurgentes
comunistas que amenazaban con tomar el poder, y basados en antece-
dentes en otras latitudes del mundo, en el contexto de la Guerra Fria:

La “Chulavita”; y la creacion de organizaciones paramilitares de
reconversion politica y exterminio sistemdatico como los “P4jaros”
y los “Contrachusmeros”. Estas tltimas fueron organizaciones
ilegales de civiles armados dedicadas al asesinato selectivo de mi-
litantes liberales y a la “conservatizacion” de burocracias y po-
blaciones a lo largo del pais. La accién paramilitar se extendio
mas alla de los cincuenta de manera paralela a los intentos pa-
cificadores del General-presidente Rojas Pinilla. Una vez amnis-
tiados los guerrilleros liberales, se conformaron bandas armadas
encargadas de impedir el regreso de los guerrilleros amnistiados
a sus pueblos y parcelas y asesinar a los lideres desmovilizados.
(Rodriguez, 2013, p. 4)

Como se evidencia en la estrofa, son multiples los procesos sociales,
que hacen parte de la construccion de la identidad colectiva dentro
del contexto de esta insurgencia armada. La estrofa expresa figuras
simbélicas o propuestas politicas especificas. Lo vemos en el caso de
la expresion “el ejército de Marulo”, que hace referencia a la guerrilla
comandada por Manuel Marulanda, fundador e icono principal de las
FARC y de otros procesos campesinos emergidos en la década de los
sesenta (Molano, 2017).

Se evidencia asi la importancia de la identidad individual y colec-
tiva como condicién para el fortalecimiento de vinculos y sentido de
pertenencia. En este caso un ejemplo de ello son los vinculos étnicos,
religiosos o politico-militares generados entre los guerrilleros. La iden-
tidad, sobre todo en el contexto de la guerra, se conectaba con diver-
sos aspectos y relaciones que potenciaban la lealtad y el apego hacia
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la organizacion a la cual se pertenecia, debido al sentido de justicia o
lucha justificada, que impregna sus planteamientos ideologico-politi-
cos, como menciona Hall las vivencias en comun y las caracteristicas
compartidas generan y fortalecen los procesos de identidad:

La identificacion se construye sobre la base del reconocimiento de
algun origen comun o unas caracteristicas compartidas con otra
persona o grupo o con un ideal, y con el vallado natural de la so-
lidaridad y la lealtad establecidas sobre este fundamento. (Hall,
1996, p. 15)

Por ultimo, se entiende que los hitos historicos comprenden una gran
parte de la identidad colectiva, debido a la importancia de la dimension
historica en la formacion de grupos armados o movimientos sociales.
Por ello, en las FARC-EP el hito marquetaliano es fundamental para su
historia politica y desarrollo ideolégico, ligandose con individualida-
des de gran significado, lugares y episodios significativos en su confor-
macion, consolidacion y devenir histérico como insurgencia armada.

Movimiento de masas y simpatia politica

Una particularidad en los procesos de creacion, produccion y promo-
cion de la musica fariana es su distanciamiento de las logicas de la
industria musical, en el sentido planteado por Williams (1994), quien
define la industria musical como un instrumento que propende por la
homogeneizacion de los individuos, en cuanto transfigura la musica
en cultura de masas y subordina los objetivos artisticos a las necesi-
dades del mercado. De esta forma la musica se convierte en un objeto
sin alma, lo que limita el proceso creativo en la composicion.

La musica dentro de las FARC-EP siempre fue esencial, sin fundar
su produccion en el interés econ6mico, mas bien en el de materializar
contextos y vivencias en lo musical, como herramienta de encuentro
ideolégico y de expresion:

Siempre estaban las expresiones artisticas, ademdas porque es muy
propio del campesinado eso, se mantiene la costumbre de compo-

ner, de improvisar, de tener su tiple, de tener junto con el fusil la
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guitarra, es igual que aquel que llevaba sus libros y su libretita, a
pesar de las extensas caminatas. Entonces el tema cultural se ofi-
cializ6 en la que se llamo la hora cultural, se hacia en las horas de
la tarde y permitia la ejercitacion diaria del tema artistico e inte-

lectual. (Narifio, comunicacién personal, 2020)

Para el movimiento guerrillero, actualmente en proceso de reincorpo-
racion a la vida civil, la musica fariana continta siendo esencialmen-
te identitaria y una herramienta ideoldgica dirigida a ciertos sectores
sociales. La supresion del interés mercantil en la produccién musical
en este movimiento guerrillero facilit6 lo que podria llamarse también
una cultura de masas, pero asociada con la identidad individual y co-
lectiva y cuyo consumo no esta regido por su fetichizacion:

A la dialéctica presupone en cierto sentido la posicion cultural y
trascendente, como conciencia que se niega a someterse desde el
primer momento a la fetichizacion del arte en la esfera del espi-
ritu. Dialéctica significa intransigencia contra toda cosificacion.
(Adorno, 1955, p. 25)

El término fetichizacion en el arte se entiende como el cambio del va-
lor de uso del arte, donde se cambia el valor social que crece desde la
identidad individual, por un valor mercantil, sin profundidad, que sea
algo mds dentro de todo lo que produce la industria musical. Por lo an-
terior, las obras o piezas musicales, siendo el producto del proceso de
composicion y creacion, pierden su sentido y se vuelven cosas sin alma,
que se reproducen solo con el interés lucrativo de la industria musical:

El valor de uso del arte, su ser, es para ellos un fetiche, y el feti-
che, su valoracién social, que toman por la escala objetiva de las
obras, se convierte en su tnico valor de uso, en la tnica cualidad

de la que disfrutan. (Adorno y Horkheimer, 1988, p. 21)

La musica de las FARC-EP se construye desde los contextos de la guerra,
pero también del amor, la nostalgia y la paz, no solo referida a una
paz negociada entre insurgencia y Estado, sino también en su esfe-
ra individual e incluso mas alla de sus sentires como integrantes del
movimiento insurgente. Con la musica fariana, se expresan no solo
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mensajes ideologico-politicos del movimiento, sino que también se evi-
dencian problemadticas como la pobreza extrema y el olvido constante
del Estado de algunos territorios principalmente rurales del pais, don-
de el paso de la guerra ha dejado secuelas casi imborrables:

Con la guitarra le canto a mi pueblo colombiano

Con mi fusil hoy me empefio en desterrar al tirano

Me sacaron de mis tierras los malditos asesinos

Que el Gobierno ha mantenido desplazando campesinos.
(Horizonte Fariano, 2008)

Por esto mismo, la musica fariana es un simbolo de identidad, pues-
to que acoge el arte creado por sus mismos integrantes como un sello
guerrillero, de ahi que cada integrante conocia o reconocia la musica
de las FARC-EP como suya y también como forma de lucha: “Asi, la
imagen artistica reproduce lo individual y concibe en ello lo general;
muestra lo personal y analiza en ello lo tipico; describe lo casual y re-
vela la regularidad que se halla oculta tras ello” (Kagan, 1984, p. 248).

En los estudios de Adorno (2004) en la sociologia de la musica, se
menciona que el intérprete de la obra de arte, dentro de la industria
musical y sus dindmicas, siempre buscara transmitir de forma personal
y subjetiva algo en la obra, buscando cercania entre ella y él mismo.

Asimismo, Adorno, propone un analisis que impregna la obra de
un contexto y determinados factores que reflejan las intenciones del
artista, pero también las diferencias en cuanto a percepcion se refie-
ren, de cada uno de los intérpretes. En este caso de las piezas musi-
cales compuestas por las FARC-EP, como “Marquetalianos” de Julian
Conrado, donde el artista transmite su clara lealtad y admiracion a
las bases historicas de la fundacion del grupo armado de las FARC-
EP, donde se mantiene el discurso y postura politica, que no todos los
intérpretes de la obra podran percibir igual, ya que, si no se milita o
pertenece a esta organizacion, no hay forma de generar algtn rasgo o
sentimiento identitario comun, pero para los guerrilleros, probable-
mente si responde a un ejercicio identitario de pertenencia.

Si cambiara la estructura atomistica de la sociedad, el arte no ten-
dria que sacrificar su idea social (como es posible lo particular) a
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lo general social: mientras lo particular y lo general diverjan, no
hay libertad. Mas bien, esta le procuraria a lo particular ese dere-
cho que estéticamente hoy no se anuncia en otro lugar que en las
coacciones idiosincrasicas a las que los artistas tienen que obede-
cer. (Adorno, 2004, p. 84)

En la musica compuesta por integrantes de las FARC-EP no solo se re-
salta el rechazo a las politicas sociales del Estado colombiano, sino
también una propuesta sociopolitica concreta. Por esto mismo, como
lo menciona Samaca (2017), esta musica, que es considerada de pro-
testa social, deberia conceptuarse como cancién militante, en razén
a su origen, el cual hace que las composiciones musicales promuevan
tanto la denuncia como una ideologia especifica:

Asi mismo, cabe preguntarse si la musica producida, interpretada
y difundida por las FARC-EP puede ser considerada como cancion
protesta o social. La cancion protesta responde al descontento so-
cial que determinados grupos tienen acerca de situaciones de ex-
clusién, discriminacion u opresion. Pablo Vila sefala la pertinencia
de pensar la categoria de “cancién militante”, la cual mantiene su
cardcter contestatario y de denuncia, al tiempo que promueve un

mensaje de esperanza en un futuro proximo. (Samaca, 2017, p. 232)

En sintesis, la produccion musical fariana era una herramienta esté-
tica de expresion que, aunque no respondia a un proceso lucrativo y
de fetichizacion del arte, si generaba un discurso ideologico-politico,
dirigido al movimiento de masas, simpatizantes y a los militantes fa-
rianos, lo que potenciaba sus estructuras politico-militares y fortalecia
la identidad, fundamentalmente colectiva entre sus combatientes. Al
emerger de un grupo armado revolucionario, la musica fariana hace
parte de un género mas amplio denominado musica militante, com-
ponente esencial de la musica protesta.
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Olvido y recuerdo

Dentro de la industria musical se manejan las categorias de olvido y
recuerdo (Adorno, 2004), recursos utilizados con el propésito de ge-
nerar algun tipo de impacto colectivo; una pieza musical no puede ser
olvidada y, para ello, se utilizan diversas herramientas como los ritmos
musicales, las liricas y la imagen de los artistas. En el caso de la insur-
gencia armada, dichos elementos, que también son tenidos en cuenta,
no se dirigen a la consecucion de ingresos econdmicos, sino que bus-
can ampliar el alcance de sus ideales politicos.

La industria musical dedica un gran esfuerzo en la aplicacion de
estos elementos con el fin de crear y recrear musica comercial percep-
tivamente adecuada para un determinado tipo de publico, haciendo
de ella un producto sin contenido y sin alma, fabricado a partir del
objetivo central de aumentar las ganancias econémicas de la indus-
tria musical, y en busqueda de réditos en procesos de control social.

Sin embargo, existen otras formas de impedir el olvido de una
pieza musical (Adorno, 2004), y es el valor contextual de una obra:
si una pieza fue compuesta por una artista cuyo proceso creador esta
fundado en construir y expresar un significado emocional y social a
través de su trabajo, es previsible que el creador de la pieza, asi como
el receptor, se identifiquen o den un valor diferente a la obra, la cual
trasciende la publicidad o referentes como la popularidad de la misma.
Por ello, la musica fariana, dadas las razones de su origen, porta un
significado diferente: genera otros efectos y procesos, dentro y fuera
de la organizacion, configurandose en simbolo de lucha revoluciona-
ria o en himnos distintivos de diversos acontecimientos.

De lo anterior se deriva que la oportunidad con que cuenta una
obra para no ser olvidada radica en sus caracteristicas y rasgos uni-
cos, pero de igual forma en el impacto del recuerdo, el cual sobrepasa
factores como la moda o un momento histérico especifico, dado que
se vincula con la historia, con el pasado y el porvenir, pero también
con las realidades y contextos en comun:

Solo lo mds avanzado en su época tiene una oportunidad contra la
decadencia en el tiempo. Sin embargo, en la pervivencia de las obras
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se manifiestan diferencias cualitativas que no coinciden en absolu-

to con el grado de modernidad de su época. (Adorno, 2004, p. 82)

La musica producida en la organizacion guerrillera esta influenciada
por procesos sociales y politicos de caracter historico, pero también
por la incidencia de factores geograficos, y sobre todo en lo relaciona-
do con la tradicién cultural y musical colombiana. Por eso, la creacion
musical insurgente se centrara en la identidad, en la vida del guerrille-
ro, al tiempo que en la eleccion de instrumentos musicales propios de
cada region colombiana y en la experimentacion a partir de los géne-
ros musicales mds significativos y autoctonos del pais.

Las semillas van regando en el alto del cafion

El Davis es un bastion de la lucha socialista

Resistencia comunista frente a brutal represion

Los godos y el general que prendieron La Violencia [...]
agotaron la paciencia de esos hombres sin igual

Que le hicieron reto al man y a la historia reivindica

La batalla en Villarrica y el pelearé en Tierra AdentroSacrificio del
momento que con muertos se rubrica

(An6nimo, Décimas del Cambrin, s. f.)

El olvido y el recuerdo se vinculan también con los procesos de memo-
ria y esta de igual forma con la identidad. Los origenes de las identi-
dades colectivas se remiten a problemas o procesos con raices en cada
comunidad o colectivo, asociadas con la idea de memoria o tradicion
en determinado territorio o tiempo especifico. Por esto mismo, la pér-
dida de la memoria se liga absolutamente con la pérdida de identidad
colectiva y, por ende, individual: “Los pocos recuerdos que conserva-
mos de cada época de nuestra vida son reproducidos incesantemente
y permiten que se perpetie como por efecto de una filiacién continua
el sentimiento de nuestra identidad” (Halbwachs, 1994, p. 89).

Tanto la musica fariana como en la musica tradicional colombia-
na, fundamentalmente la de las regiones Caribe, Andina y Pacifica, es
muy comun encontrar narraciones —principalmente orales— de dife-
rentes hitos referidos a la época de La Violencia, que han marcado his-
toricamente al territorio. Existen diversas composiciones que resefian a
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Marquetalia, algunas de ellas producidas por los mismos campesinos
de forma anénima, trabajos que han quedado en la memoria indivi-
dual y colectiva de los guerrilleros y guerrilleras.

La vinculacion entre memoria e identidad se refleja también en la
cultura y la tradicion, ya que como se mencionaba anteriormente, la
identidad colectiva aporta a la cultura, en cuanto se forma en la raiz
de los acontecimientos historicos, que forman la memoria individual
y colectiva, “su titulo dice por anticipado que en él se considera la es-
tructura de la memoria como decisiva para la experiencia. En efecto,
la experiencia es un hecho de tradicion, tanto en la vida privada como
en la colectiva” (Benjamin, 2010, p. 9).

El artista siempre reflejard de una forma u otra su contexto; emo-
ciones o pensamientos en su obra, esto hace parte del proceso mismo
de composicion musical y es relevante para el intérprete de la misma.
En la masica de las FARC-EP, no siempre se habla de guerra o del con-
texto de conflicto armado, también afloran sentimientos que cualquier
persona puede contener, como la afioranza o la nostalgia, el dolor de
las pérdidas, el sentimiento de agotamiento, el amor, entre otros.

La pieza musical es una copia/reflejo del sentimiento o emocién
que el artista imprimié en la obra, por ello, esta se vera alterada por-
que el sentir original alli plasmado va a variar de acuerdo a las di-
versas interpretaciones personales que los individuos realicen, segtiin
Adorno, esto seria como una fotografia borrosa, de algin momento,
que, aunque es claro en nuestras mentes, en la fotografia se vuelve di-
fuso y cambia: “Del artista pasa a la expresion la mimica que desata
en lo inexpresado; si lo expresado se convierte en contenido animico
tangible del artista, y la obra de arte en su copia, la obra degenera en
una fotografia borrosa” (Adorno, 2004, p. 194).

La degradacion que la guerra ha ocasionado en el contexto co-
lombiano implica actos rechazados por la sociedad, asi como hechos
distorsionados por los mass media, y que chocan con los relatos en la
memoria colectiva de las comunidades, y de la misma insurgencia ar-
mada, que narra y describe otras versiones y apreciaciones de la his-
toria politica y social colombiana.

Se suele deshumanizar a los combatientes de grupos armados, ya
que, al estar inmersos en un contexto de guerra, generan en la sociedad,
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sobre todo en aquella que no ha sufrido el conflicto armado de mane-
ra directa, un imaginario en el que se concibe al combatiente como un
dispositivo de guerra sin la capacidad de sentir o de vivir emociones
como el amor, el dolor, la rabia, la felicidad, etc., lo que se convierte
en un enfoque algunas veces discriminatorio, y apoyado en prejuicios.
(Calderon, 2019, p. 48, citado en Goffman, 1963, p. 15). En el texto
Deshumanizacion— un andlisis del conflicto armado en el Sumapaz en-
tre los arios 1995 y 2000, Calderén anota que:

Articulado a las teorias clasicas socioldgicas, la deshumanizacion
se puede entender como una forma de estigmatizacién. “creemos
por definicién, desde luego, que la persona que tiene un estigma
no es totalmente humana. Valiéndonos de este supuesto practica-
mos diversos tipos de discriminacion, mediante la cual reducimos
en la prictica, aunque a menudo sin pensarlo, sus posibilidades de
vida. Construimos una teoria del estigma, una ideologia para ex-
plicar su inferioridad y dar cuenta del peligro que representa esa
persona, racionalizando a veces una animosidad que se basa en
otras diferencias, como, por ejemplo, la clase social”. (Goffman,
citado en Calderdn, 2019, p. 48)

El lugar privilegiado del arte dentro de la organizacion guerrillera se
debe también a las mismas experiencias de vida dentro de las FARC-EP,
donde la musica se convirtié en uno de los principales medios de ex-
presion, atravesado por diferentes situaciones concretas, inseparables
del conflicto y de la realidad politica del pais.

Por tltimo, en este apartado se entiende que la memoria y la iden-
tidad estan profundamente relacionadas con los procesos culturales y
sociales, lo que las hace estar en constante coexistencia, de modo que
la una afecta a la otra de forma directa, sobre todo a nivel social y co-
lectivo. También se evidencia que el arte es fundamental para la expre-
sion de contextos, y en su forma estética y practica aporta a la industria
cultural, con la dindmica olvido y recuerdo, de donde se concluye que
la musica de las FARC-EP pretendia el no olvido de sus obras dentro y
fuera de la organizacion, por medio de contenidos y melodias, lo que
se concreta en diversos aportes a los géneros musicales, e hizo posible
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la perdurabilidad, elemento esencial del recuerdo colectivo e impulsor
de identidad en la organizacion guerrillera.

Simbolismo objetivado

Bourdieu (1985) habla del habitus como alguna actividad o practica
interiorizada en un individuo y en su comunidad, que hace parte de su
cultura y de su cotidianidad. Un claro ejemplo de esto se plasma en ac-
tividades artisticas: la pintura, la musica, la danza y el teatro, las cuales
se transfiguran en representaciones sociales que desembocan en un sim-
bolismo objetivado. A través de dicho simbolismo, la propia sociedad en
su estructura y evolucion da un valor y significado especificamente ob-
jetivos a los simbolos que conforma y construyen determinada cultura,
asi como a sus aspectos principales. En el caso de los colombianos, un
ejemplo de dicho simbolismo son los ritmos musicales emergidos de las
historicas mezclas de la cultura afrodescendiente, indigena y espafiola.

La guitarra y el fusil, son dos armas que en la guerra
Las botas de los guerrilleros sembrando semillas nuevas
La guitarra es guerrillera y el fusil bolivariano

Y el que dispara matando en los combates farianos
(Horizonte Fariano, 2008)

Como se mencionaba con anterioridad, en estos simbolos se encuen-
tran objetos especificos, rituales o hitos de alguna cultura, pero tam-
bién de alguna comunidad u organizacién especifica, como sucedié en
el caso de las FARC-EP: la musica, los personajes historicos y los obje-
tos o situaciones del dia a dia, como el fusil, los uniformes, el comba-
te, el trabajo politico, la revolucion, etc. “En efecto, la experiencia es
un hecho de tradicion, tanto en la vida privada como en la colectiva”
(Benjamin, 2010, p. 9).

Cabe insistir en que la identidad y el arte siempre han estado en-
trelazados; el arte es un proceso de expresion estética de realidades,
vivencias personales o colectivas, involucra la percepcion de hechos
historicos, entre otras motivaciones. En cuanto a la identidad, esta
inicia en lo individual y se expande hacia lo colectivo, en el marco de
una conexion entre los dos elementos. Esta vinculacion se materializa
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en la identificacion o pertenencia a grupos, corrientes de pensamiento,
creencias, militancias politicas, etc.

Depende también del grado en que el discurso que anuncia. Al gru-
po su identidad estd fundado en la objetividad del grupo al que se
dirige; es decir, en el reconocimiento y la creencia que le acuerdan
los miembros de este grupo, tanto como las propiedades econé-

micas o culturales que tienen en comun. (Bourdieu, 2006. p. 172)

Se entiende que las dindmicas musicales en cualquier contexto y sin
duda alguna en el marco del conflicto armado colombiano eran comu-
nes y necesarias. La expresion de sentimientos y percepciones frente a
los acontecimientos diarios derivados de una existencia en medio de
la guerra y la clandestinidad, desembocaban en la obra de arte como
mecanismo de desahogo, de lucha o de resistencia.

Los simbolos en “Canto, guitarra y fusil” son indudablemente la
guitarra y el fusil. La guitarra es una herramienta de encuentro, de reafir-
macion estética de convicciones y esparcimiento en las Horas Culturales;
el fusil, representaba la relacion del guerrillero con sus propositos ideo-
l6gicos y politicos, y su lucha por conquistarlos. Tanto el fusil como la
guitarra exigen un constante cuidado, limpieza y atencion, y en la vida
cotidiana de un guerrillero, ambos objetos adquieren significados particu-
lares y se convierten en extensiones culturales y militares del insurgente.

En el contexto de esta composicion, se mantiene el arte como
simbolo de lucha, de desacuerdo y como herramienta de expresion,
entendiendo que cumple la funcién de expresar inconformidad y pro-
pagar ideales particulares de la organizacion armada, siendo el pro-
ducto final uno que rompe la idea de lo racional, cuando se utilizan
los medios racionales (industria musical) para su construccion, pero
su finalidad artistica no corresponde a la mercantilizacion, sino a la
difusion discursiva como ya se ha mencionado con anterioridad: “El
arte es racionalidad que critica a esta sin sustraerse a ella; no es algo
prerracional o irracional, que de antemano estaria condenado a la fal-
sedad a la vista del enredamiento de todas las actividades humanas en
La totalidad social” (Adorno, 2004, p. 104).

En esta cancion, se evidencia el simbolo del fusil como objeto que
trae justicia y representa la lucha contra el tirano, con esto, se expresa
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de forma simbélica que se justifica la violencia como via efectiva en
el proceso revolucionario; “en efecto, esta concepcion entiende que
la guerra puede implicar potencialmente la administracion de justi-
cia y que, en ese sentido, las guerras pueden ser justificables” (Arriola,
2010, p. 2).

La guerra y sus dos lados permiten ver una misma situacion de
formas distintas, lo que presenta que para cada uno lo que hace dentro
sea completamente vélido o justificado. La justificacion de la guerra y
sobre todo de la violencia es un aspecto problematico para los prota-
gonistas del conflicto armado, pero sobre todo para la poblacion civil
afectada o directamente involucrada en estas dinamicas y contextos.

Por lo anterior, el simbolismo objetivado se evidencia de forma
clara en esta pieza musical y en general en la musica de las FARC-EP,
sobre todo en los objetos que se convierten en simbolos de lucha y de
resistencia, en este caso el fusil y la guitarra, a lo que hay que agre-
gar también, que se reflejan cadenas argumentales en las liricas, en
relacion a la justificacion de la guerra revolucionaria por las bases
historico-sociales que le dieron origen.

Conclusiones

En el presente capitulo, se evidencia que la musica compuesta por in-
tegrantes de las FARC-EP, fue una herramienta de construccion y for-
macion de identidades dentro de la organizacion. Se centré en el hito
fundacional, debido a que del mismo brotan los principales personajes
e ideales en la lucha y la historia guerrilleras en el pais. La identidad
dentro de esta organizacion armada se fortalecié por medio del arte,
y principalmente por la musica, puesto que se convirtié en el medio
para transmitir sentires, argumentos y practicas que la mayoria de los
y las combatientes compartian en medio de un contexto vivencial co-
mun, lo que potenciaba los procesos de apropiacion de propositos y
perspectivas ideoldgicas del movimiento por parte de los individuos.

Finalmente, después del analisis y reflexiones motivadas por las pie-
zas musicales y de la explicacion de lo que es la identidad y su vincula-
cion con el arte, se encuentran cinco puntos clave a lo largo del capitulo
a modo de conclusion, seguidamente se relacionara cada uno de ellos:
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La identidad se inicia desde lo individual (particular) y se ex-
pande o amplia a lo colectivo (general), esto se identifica con
el sentido de pertenencia a algin grupo o hacia una creencia o
ideologia; simultdneamente, los simbolos en comun, como per-
sonajes, hitos y objetos han formado dicha identidad colectiva.

Partiendo de lo anterior, se responde a la tesis del presente ca-
pitulo: la musica de las FARC-EP gener6 identidad dentro de
los integrantes de la insurgencia. Debido a que los militantes
del grupo armado compartieron no solo sus contextos y vi-
vencias por largos periodos de tiempo, sino que tenian en co-
mun simbolos, como el fusil y la guitarra, acompafiados de
una ideologia politica.

La produccion musical de las FARC-EP evitd la fetichizacion y
no buscdé responder a dinamicas de lucro econdémico, sino que
su proposito fundamental fue propender, por medio de las com-
posiciones, por la ampliacion del mensaje ideoldgico fariano.

La musica de las FARC-EP, como medio de expresion del guerri-
llero hacia el guerrillero, plasmaba sentimientos de amor, pér-
dida, anoranza, temor, conviccion, entre otros, siendo dichas
emociones y valores un comun denominador en la vida coti-
diana del guerrillero.

También, se halla un alto nivel de relacion entre los sentires
expresados estéticamente y el desarrollo de la identidad in-
dividual y colectiva. El estudio sociolégico de la produccion
musical destaca que las realidades sociopoliticas siempre van
a afectar e influenciar profundamente y de multiples formas a
las expresiones artisticas.

Las FARC-EP respondian a una produccion musical, similar a
la protesta, pero que no solo exponia inconformidades socia-
les, sino que contaba con la funcién de propagar un mensaje
ideolégico puntual y de militancia orgdnica, de alli que a este
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tipo de obra musical se le pueda conceptuar como cancion mi-
litante, acogiendo el término de Samaca (2017).

Es importante resaltar, a nivel musical, la relacion de los géneros mu-
sicales, las letras y los receptores de las piezas, debido a que las mis-
mas responden a la identidad colombiana y a su musica tradicional,
por tanto, gran parte del repertorio de la musica fariana se compo-
ne de sonidos caracteristicos del vallenato y el bambuco, entre otros.
Teniendo en cuenta lo anterior, se concluye también que la relacion
entre musica tradicional y letras con contenido ideologico revolucio-
nario o canciones militantes tiene la clara intencioén de conectar de
forma mas efectiva a diversos sectores sociales como el campesino,
indigena o a una poblacion especifica, dependiendo, en gran medida
de la identificacion de dichos sectores con un género musical determi-
nado, y con el contenido de las piezas, sin pertenecer necesariamente
a la organizacion politico-militar, eso si, sin olvidar que esta produc-
cioén musical estaba en un alto porcentaje direccionada hacia los mis-
mos combatientes farianos.
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“Con ropa haciendo el amor”.
Moda, estéticas y politicas del
reggaeton en los albores de su
globalizacion

EDWARD SALAZAR CELIS

En el capitalismo occidental, la moda ha sido tradicionalmente en-
tendida (o confundida) con el modo de produccion masiva de la
ropa. En esa definicion, la moda tiene un tinico centro, una unica narra-
tiva y se direcciona en una sola via. Por ello, cuando hablamos de la
moda necesariamente debemos referirnos a sus relatos hegemonicos
construidos por las figuras legitimadoras de su produccion (disefiado-
res, casas de costura, revistas, académicos, personas con poder, etc.),
pero también a los mecanismos por los cuales las personas y las colec-
tividades adoptan, adaptan o contestan a dichas producciones tradi-
cionales. Al comprender la linealidad y el eurocentrismo en la moda,
también podemos reconocer el proyecto racial y colonial sobre la que
ha sido construida. Al descentrarla y abordarla desde una perspectiva
hemisférica panamericana, se abren las puertas para profundizar en la
moda por dentro y por fuera de su sistema hegemonico. Son visibles
agendas politicas y culturales a través de la ropa y el cuerpo —porque
la ropa es inseparable del cuerpo—, en sectores sociales y expresiones
culturales que han sido desdefiadas, condenadas o burladas. Esta es
la recurrencia de muchas practicas culturales que vienen de los secto-
res populares, empobrecidos, racializados y marginados. Y dentro de
estas expresiones una de las que me ha interesado, primero desde lo
personal, es el reggaeton.
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Cuando estaba en el colegio, con dieciséis afios, mi mejor amigo
de entonces me decia que el reggaeton seria el ritmo del futuro. Yo,
con una vision seguramente atravesada por clasismos heredados de
nuestras familias y por las presiones de un colegio masculino de clases
medias, decia que ese ritmo y esa cadencia eran horribles. La musica
de los afios 2000 de mis compafieros —con sus rebeldias e identidades
masculinas formadas por el rock como el molde—, me parecia lejana,
aburrida, esperada. Pero mas feo me parecia el reggaeton. Sin embar-
go, y gracias a mi amigo, escuché un par de canciones de Ivy Queen y
Don Omar antes de su éxito comercial. Entonces, tomé un bus hacia
el centro de Bogotd, una de las zonas donde vendian musica pirata en
cajas de colecciones de discos compactos quemados en formato .mp3,
y compré uno de reggaet6n. Esta forma de consumo no me parece me-
nor ni simplemente anecdoética, pues permite reconocer que algunas
formas de lo nuevo llegan a ciertos contextos por medio de la pirate-
ria, particularmente cuando se trata de aquello fuera de la industria
cultural masiva. En dicho contexto, la novedad del reggaet6n, canta-
do en espaiiol, con esa cadencia sensual e informada por el reggae, me
resulto quizds mas revolucionaria que la del rock del anterior siglo.

Era el afio 2005. En un trabajo conoci a M., una mujer negra na-
cida en el departamento del Choco (no recuerdo el lugar exacto), una
region en donde aproximadamente el 73.8 % de sus habitantes se re-
conocen como afrocolombianos y afrocolombianas. En las tardes en
las que me senté con ella y su discman a escuchar la musica que ella
consideraba de su tierra, M. me enseii6 mucho sobre el reggaeton.
Los discos se los quemaba —es decir, los pirateaba— un amigo suyo
en Bogota. Me ensefi6 la musica del grupo Fusion Perreo y “La chica
10” y por qué era el mejor grupo: sus letras eran reales y para levantar
hombres, me decia. Me relaté la manera en la que se bailaba, segin
ella, de la forma correcta. Me dijo que en un buen perreo, es decir en
una buena bailada de reggaeton, la pareja debia hacerlo sin salirse del
espacio de una baldosa. En este espacio, por supuesto, no hay lugar
para el Espiritu Santo.

El reggaeton me atravesé tanto que cinco anos después hice mi
tesis de pregrado de sociologia sobre la moda y el consumo escuchan-
dolo a diario. El resultado de mi trabajo fue espectacular gracias al
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reggaeton. Pero no tuve que esperar mucho para escucharlo mas alla
de mi computador y mi reproductor mp3 pirata, pues todas las fiestas
lo incluyeron poco a poco hasta hacerlo sonar sin falta. Afios después,
gracias al conocimiento acumulado, me converti en el DJ de casi to-
das las fiestas de amigos y amigas. Pero en mi contexto del colegio y
la universidad, que es apenas un punto en la estela mas grande de la
recepcion del reggaeton, el nuevo ritmo era apenas una curiosidad in-
coémoda limitada a las canciones mas populares. “Felina”, de Héctor y
Tito, a la inmensa mayoria le parecia un horror. Y, sin embargo, el pe-
rreo triunfo, pues como dice “Pégate al perreo”, de Ivy Queen: “Digan
lo que digan, reggaeton siempre estard en la cima”.

Muchos afios después, con mds acceso al internet y por medio de
esta herramienta conoci la apariencia fisica de las y los cantantes, pude
reconocer tardiamente la gran cantidad de personas negras que inte-
graban esa compilacion. Recuerdo de alli “La chica de los ojos cafés”
del afropanameno Renato (1985) y, ademas de la musica y la raza, ob-
servar el vestir hibrido —popular y masivo— que alli aparecen. Sin
embargo, fue la estela de una latinidad predominantemente mestiza la
que permed la mayoria de las pantallas dejando de lado los origenes
afro-centroamericanos del reggaeton.

Este texto propone un recorrido ensayistico e investigativo
sobre las trayectorias estéticas, principalmente visuales, del reggaeton
en las Américas desde finales de los afios noventa del siglo xx hasta
inicios de la segunda década del siglo xx1, pese a que las raices del re-
ggaeton provenientes del reggae panamenio y de la afrolatinidad en re-
mixes experimentales se ubican al menos desde los afios ochenta. En
los noventas son principalmente las y los artistas puertorriquefios y
los llamados niuyoricans quienes se establecen en el imaginario popu-
lar como la raiz del reggaeton, proceso en el cual la ropa y la moda en
conexion con el rap ayudan a posicionar el siglo xx1. Reviso el vestir
de algunos de sus cantantes, las letras de las canciones, sus dlbumes y
videos musicales, para construir una historia del presente:

[...] la posibilidad de analisis historico de la realidad social vigente,
que comporta una relacion de coetaneidad entre la historia vivida

y la escritura de esa misma historia, entre los actores y testigos de
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la historia y los propios historiadores. El presente es el eje central
de su analisis, al que no retiene aislado de la sucesion temporal o

del espesor de los tiempos. (Soto, 2004, pp. 106-107)

El tono ensayistico cobra relevancia, pues lo contado como evento vi-
vido hace parte de la historia compartida por mi generacion frente a
la popularizacion del reggaeton. Este punto de vista compone la for-
mulacion metodoldgica que sigo en estas lineas.

Titulo este ensayo “Con ropa haciendo el amor”, del 2011, como la
cancion de Alberto Stylee (artista que inici6 en el hip-hop y el reggae),
pues es desde la ropa donde leo el reggaetdn, en su profunda relacion
con el cuerpo, el baile, la corporalidad y las ideas de raza, clase e iden-
tidades que desde alli se construyen. Entonces, es necesario recordar
siempre que la ropa y la moda no se pueden separar del cuerpo, pues
la moda es una préctica corporal contextuada (Entwistle, 2002), per-
formada a través de los limites y las posibilidades del cuerpo situado
en una determinada cultura. Asi, en la practica situada de la moda, el
vestir permite casi una protesis expansiva del yo. La moda es produ-
cida mientras el cuerpo se mueve en el espacio. A la vez, la centralidad
de la moda en el reggaeton y en el acto de bailar permiten situar los
procedimientos por los cuales el reggaeton canalizo estéticas hemisfé-
ricas en las Américas, a la vez que se fue desarrollando como un sub-
producto de la industria pop. La llegada del reggaeton al mainstream
—es decir, ya no al mp3 comprado en el centro de la ciudad, sino a la
constitucion de una industria de consumo masivo globalmente orques-
tada— implico la transformacion y el blanqueamiento de una buena
parte de la produccién cultural asociada al reggaeton.

Focalizar esta transformacion es fundamental pues permite reco-
nocer que el reggaetén es siempre una historia interseccional de raza,
clase y género. Es un espacio interesante para comprender no sola-
mente el desarrollo de las estéticas contemporaneas, de lo que se ha
codificado en el mainstream como estilo urbano, sino de los racismos
estructurales que persisten en diversos aspectos de la cultura; al mis-
mo tiempo, hace visibles los triunfos y las resistencias de los produc-
tos culturales racializados. Al hablar de musicas en las Américas, es
necesario fijarse en ciertas latitudes y grupos humanos del continente
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africano que llegaron esclavizados y trajeron consigo, en medio del
genocidio y la esclavizacion, un enorme legado sonoro. El escritor y
pensador colombiano Manuel Zapata Olivella, estudioso de la heren-
cia africana en Colombia, sefiala que:

[...] desde el tango argentino, pasando por el joropo venezolano,
el punto guanacatesco, en Costa Rica, hasta la zanduga y el hua-
pango mexicanos, de uno a otro polo, sin olvidarnos de los vi-
gorosos grupos negroides de las Antillas, el africano fue dejando,
junto con la sangre de sus espaldas, ese canto ronco, musical, lu-

jurioso, que brotaba de su pecho. (2010, pp. 53-54)

Como mostraré a lo largo de este texto, el reggaeton debe inscribir-
se en esta linea investigativa musical, pues la didspora africana y las
identidades negras en las Américas informan de manera sustancial la
produccion visual, lirica y sonora del reggaeton. Al tiempo y como ha
sucedido con otras musicas, el reggaeton bebe de distintas tradiciones
culturales hibridas en el contexto de las modernidades del hemisferio,
pero en donde es importante sefialar la centralidad de la musica ne-
gra en el corazon del reggaeton. En ese mismo contexto, el reggaeton
se inscribe en geografias compartidas por personas empobrecidas, ra-
cializadas y migrantes, lo que enriquece la historia cultural del género
como espacio de subjetividades y estéticas populares entre didlogos y
tensiones.

En esta linea, para establecer la historia del presente, identifico tres
momentos importantes en el reggaeton. El primero, anclado a finales
de los anos noventa del siglo xx, lo he denominado “Desde el caserio”,
habla de sus origenes populares, barriales y afrodiasporicos, en donde
se cruzan distintas herencias musicales y estéticas populares junto con
las estéticas del hip-hop, en entornos como el barrio popular y la dis-
coteca. Mi hipotesis es que, tal como se discute largamente en el libro
titulado Reggaeton editado por Rivera, Marshall y Pacini (2009), si bien
el reggaeton no es heredero directo del hip-hop estadounidense como se
ha instalado en la opinién popular, gran parte de la moda de las y los
reggaetoneros de finales de los noventas y comienzos del nuevo siglo
contribuyeron a fortalecer esa idea al relacionarse con la estética del
hip-hop. Al tiempo, como hablaré a lo largo de este ensayo, la moda y
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su lugar en el reggaeton tampoco pueden explicarse enteramente por
la influencia cultural del hip-hop. Un segundo momento obedece a la
expansion del género mas alla de los contextos locales y en conexion
con otros paises —particularmente Colombia—, a partir del creciente
papel del estudio de grabacion y el modelo de produccion global ca-
pitalista durante los primeros afios del siglo xx1, en donde gran parte
del reggaetén ha sido convertido, en su corriente mas legitimada por
las industrias de la cultura, en un género del pop. El ultimo momen-
to habla de las renovadas narrativas politizadas del reggaetén (sobre
todo en términos de género) y su aterrizaje y aceptacion masiva a ni-
vel global. Es sobre el primer momento y sus procesos de transicion
desde donde desarrollo la argumentacion que acd sigue.

El caserio produce la moda.
Antecedentes y desarrollo del reggaeton

Hacia finales de los afos noventa la categoria reggaetén no era una
categoria de uso comun; ni siquiera los artistas del género que hoy
conocemos se reconocian alli. Era dentro del dancehall, el reggae, el
rap o el hip-hop en donde que se situaron y sonaron las y los artistas,
pues no fue sino hasta comienzos del siglo xx1 cuando la palabra re-
ggaeton se popularizé (Marshal et al, 2009). Por ello, el reggaeton es
un cruce de caminos estilisticos y musicales de dichos géneros, produ-
cidos en geografias espaciales y culturales como Panamad, Puerto Rico,
Jamaica o Estados Unidos, principalmente en el corazén de sectores
socioecondmicos histéricamente oprimidos. Ante su ubicuidad y las
limitaciones para situar sus origenes en un unico lugar, el concepto de
historias conectadas (Gruzinski, 2010) permite entender las relaciones,
interdependencias, tensiones y negociaciones que superan las fronteras
nacionales, pues son multiples los escenarios y construcciones identi-
tarias que han atravesado las historias y estéticas del reggaeton.

En clave de moda, los cambios del vestir de la segunda mitad de si-
glo que viraron de la formalidad del traje a la celebracion de una nueva
cultura juvenil, permiten comprender los antecedentes estilisticos del
cuerpo vestido en la musica. Aunque el grueso de este movimiento ha
involucrado a las mayorias urbanas en Occidente, es importante situar



“CON ROPA HACIENDO EL AMOR”. MODA, ESTETICAS Y POLITICAS DEL REGGAETON

el debate en el contexto de las transformaciones del vestir de las per-
sonas racializadas, principalmente las personas negras. Se puede con-
siderar, por ejemplo, la figura del musico Roland Hayes (1877-1977)
en los anos cincuenta: camisa blanca de cuello almidonado, corbata
sobriamente adornada; saco y blazer de pafio en tonos oscuros. El uso
del traje moderno elegante, es decir conformado por tres piezas (cami-
sa, saco y pantalon), se establecié como el simbolo de respetabilidad y
masculinidad, adoptado en este caso por los musicos negros de media-
dos de siglo como una forma de hacerse a un lugar social por medio
del vestir en un contexto ampliamente racista. E. Frances White (2001)
identifica las politicas de la respetabilidad como la serie de estrategias
que las y los afroamericanos desarrollaron con el fin de crear un sen-
tido de unidad y pertenencia ante una estructura opresora.

Habria que recordar por ejemplo —en la misma temporalidad—,
las formas en las que el boxeador afropanamefio Al Brown (1902-1957)
empled dicho “buen vestir” como una forma de participar de las apa-
riencias y de la aspiracion social construida desde la aceptacion y el
respeto, particularmente en cuanto hombre empobrecido, negro y bi-
sexual, que halla en este vestir una “dandificacion” (Chica, 2018). Este
vestir fue utilizado por los afroamericanos como una manera de ganar
un cierto terreno de respetabilidad en los afios cincuenta, en una so-
ciedad profundamente racista y clasista, mientras que para el final de
los afios sesenta se evidencian transiciones hacia una apariencia me-
nos formal. Margot Dazey propone una revision contemporanea de
las politicas de la respetabilidad mas alla de la dicotomia resistencia/
asimilacion, para hablar de esta como la negociacion de los valores de
la cultura dominante, pero al tiempo para demandar derechos y reco-
nocimiento por parte de los grupos oprimidos.

Dazey (2021) también aboga por extender el alcance del término y
hablar de las disrespectability politics o politicas del no respeto como
el desafio de diversos grupos oprimidos (y racializados) a la norma-
tividad y como un rechazo a la asimilacion. Analizar la moda desde
esta perspectiva reta las explicaciones tradicionales del cambio cul-
tural de la hegemonia del traje hacia la informalidad urbana juvenil.
Propone entender este cambio como un proceso de resistencia racial
y popular, que descentra la narrativa blanqueada de la historia de la
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moda y ubica el barrio como un centro neuralgico de produccion es-
tilistica. En consecuencia, la transformacion de los materiales, siluetas,
piezas y ocasiones de uso, y en general del cuerpo publico, se relacio-
na con la critica activa a las politicas de la respetabilidad. Por ejem-
plo, la presencia de amplios peinados afro naturales es una respuesta
a los cambios en el clima politico de la década en medio del persis-
tente racismo (Perry, 2004, pp. 4-8; citado en Domino, 2011, p. 37).
La apariencia cambia radicalmente gracias tanto al crecimiento de la
juventud como aspiracion y valor dominante, como a las expresiones
de rebeldia racial y popular presentes en movimientos contracultura-
les a lo largo del occidente moderno, en donde la musica fue uno de
sus principales vehiculos.

Asi, no se puede entender la historia del estilo sin la historia de la
juventud y de las resistencias raciales, como no se puede entender la
historia del estilo sin la historia del estilo afrodescendiente, afroameri-
cano, afrolatinoamericano, también como formas de rebeldia ante los
cédigos visuales tradicionales, blancos y burgueses. Lo que se cono-
ce paulatinamente como Street Style se compone también de maneras
creativas y contestarias en las que la gente se viste en la calle, y que a
la postre reflejan las practicas de personas en sectores populares y en
situaciones de opresion politica, de género, racial o econémica, que
interpelan los referentes establecidos de la moda con sus propias his-
torias, contextos y posibilidades materiales. No quiere decir que unas
nuevas formas reemplacen las estéticas dominantes, pues el poder tie-
ne la capacidad de asegurar su continuidad en medio de la dispersion
(esta es una de las grandes habilidades del capitalismo). No significa
que las convenciones musicales y vestimentarias dominantes desapa-
rezcan, pues ninguna estética define una época: las estéticas son plu-
rales en épocas plurales. Persisten, reinterpretados, los referentes de la
elegancia tradicional.

El zoot suit es uno de esos casos de reinterpretacion constante del
traje en el espacio masculino: usado en los afios cuarenta, se compone
también de tres piezas, prensado y de corte cldsico, aunque confeccio-
nado muchas veces en paletas cromaticas mas amplias que las de la
escala de grises, y con las piernas del pantalon decididamente mas an-
chas, utilizado en contextos populares por jovenes afroestadounidenses
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y mexicanoestadounidenses (Cosgrove, 1984). Lo interesante de este
conjunto mds ancho y colorido es que parte del referente tradicional
del traje, pero invita a otra disposicion corporal bastante mas suelta,
adornada y hedonista. Quien usa este traje es un galan, un hombre
seductor, ricamente vestido, misterioso y a veces asociado a activida-
des ilegales, figura que persistira en el tiempo pese al desuso formal
del zoot suit. Muestra de ello son, por ejemplo, la pelicula Zoot Suit
de 1981, del chicano Luis Valdez, basada en su propia obra teatral ho-
moénima estrenada dos afios antes; también lo es la fijacion de ciertos
reguetoneros con la figura del ganster, como lo afirman la estética y
el nombre de Don Omar; asi la formula de tratamiento don es una
alusion a la figura de don Vito Corleone en la pelicula de El padrino
(1972), dirigida por Francis Ford Coppola.

Una de las discusiones mds interesantes ha sido si esa estética provino
de la calle o es una estética aprendida de los medios. En esta direccion,
otra forma de respetabilidad fundamental fue la del ganster italiano: un
migrante y, por ende, una persona extrafia en una sociedad construida
a partir de la blanquitud, pues como recuerda el escritor afroamerica-
no James Baldwin para comprender aquel estado racial, nadie es blanco
una vez entra a los Estados Unidos. Los medios y el imaginario colec-
tivo construyeron la idea de que la estética del ganster surgié también
en las calles como una manera de encontrar esa respetabilidad produc-
to de un sistema econémico desigual. Dicha estética se constituyo en
una forma en la que las personas racializadas y migrantes se posiciona-
ron también desde las apariencias frente a una sociedad rica, pero en la
cual la riqueza es esquiva al interior de la piramide racial. Sin embargo,
bell hooks (2004) argumenta que esta estética no viene particularmente
construida desde el barrio, desde la experiencia de la calle, sino que fue
modelada por los medios masivos para el consumo de jovenes raciali-
zados, en medio de una constante retérica mediatica cuyo mensaje es
que las personas racializadas nunca harian suficiente dinero para salir
de los contextos de opresion. Entre los medios y la calle, entre la practi-
ca activista y la asimilacion, entre la resistencia y el rechazo, la estética
de la respetabilidad sigui6 y sigue desempefiando su papel.

Estas ideas y procesos estilisticos conectan fuertemente con el de-
sarrollo del hip-hop a finales de los afios sesenta y comienzos de los
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anos setenta, como un complejo proceso social, politico y cultural an-
clado en las experiencias de jovenes racializados y los movimientos
de Black Power, de derechos civiles afro y expresiones artisticas ne-
gras, del mismo modo en que operaron anteriormente otras musicas
negras como el jazz o el blues (Alridge y Stewart, 2005). El hip-hop
fue una de las maneras experimentales del jazz dentro de las comuni-
dades afroamericanas. Como espacio legitimado, el jazz fue empleado
para posicionar el rap entre las nuevas formas estéticas que desafiaron
las convenciones estilisticas de ambas décadas (Shusterman, 2004). En
los afios ochenta, una parte de la cultura del hip-hop buscaba cons-
ciencia y solidaridad afrodiasporica desde el Bronx, en Nueva York,
pero al tiempo, otra parte de esta cultura se enfoco en la especificidad
de las historias locales de supervivencia (Fernandes, 2011). De acuer-
do con Sujatha Fernandes, en su diseminacion global el hip-hop ha
tenido la capacidad de movilizar y negociar acciones politicas desde
esferas locales.

Ademas de su clara referencia politica a las condiciones de preca-
riedad material y criminalizacion de las juventudes afroestadouniden-
ses y latinoestadounidenses, el hip-hop desarroll6 un lenguaje visual
relacionado con el mundo de los deportes y el baile callejero, y mode-
16 paulatinamente una cultura de la ostentacion: carros, dinero, joyas,
ropa de disefiador. De acuerdo con Ferndndez, el rap es la forma que
tomé el hip-hop como producto de consumo vy estilo de vida, aunque
el rap tampoco puede limitarse a una sola definicion. Ello es visible,
sefala, en la figura del gangsta rap de la costa oeste de Estados Unidos
como una forma de cantarle a la sobrevivencia. Su cultura material
y particularmente el vestir pueden ser vistos como el reclamo de un
espacio en la sociedad de consumo y en la prosperidad econémica, y
como una estrategia en donde la riqueza en el vestir se configura como
una politica de visibilidad. Un referente que ejemplifica bien este cruce
de clase, raza y ostentacion es el video musical de “I’m Bad” (1987),
de LL Cool J: una escena criminal, joyas, ropa deportiva, gansteres y
trajes de corbata, un subtexto racial y una consigna de tintes politicos.

El hip-hop también creci6 en Latinoamérica en diversas ciuda-
des y contextos, con la misma inflexion politica, pero en espafiol, o
en una mezcla de espanol e inglés gracias a la influencia chicana y a
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diversos flujos migratorios. Seria mas adecuado llamarlo rap en espa-
flol, entre otras razones, porque asi se autodenominaron sus artistas.
Prosperd con otras multiplicidades de cruces y caminos en su creacion.
Informo las estéticas y politicas de los inicios del reggaeton, cuando
las y los cantantes latinos rapearon sobre los problemas y opresiones
locales, antes de tomar otras rutas creativas que iré presentando en
lo que sigue. En los intersticios del vestir y la musica se cuece el cam-
bio, se continta alzando una voz colectiva frente a la hegemonia del
poder cultural; una voz y también una imagen. Las trazas del jazz, el
hip-hop, la respetabilidad dentro de las comunidades afroamericanas
pero extendida hacia otros territorios y grupos racializados, conectan
con los recorridos de las musicas en Latinoamérica para poder ubicar
la imagen. Ademas, no es un viaje con direccién norte-sur, sino uno de
multiples trayectorias de ida y vuelta. Es la imagen de un artista ante-
cedente latino del reggaeton. En la foto de portada del sencillo “Bomba
para afincar” de 1991, Vico C, el cantante nacido en Nueva York y de
padres puertorriqueos, canta: “desde Puerto Rico hasta Nueva York
[...] América Latina, aqui estoy yo”.

Vico Cy su familia se trasladaron a vivir a Puerto Rico a los cin-
co anos de edad del cantante, donde desarroll6 su carrera musical en
medio del naciente rap en espafnol. Junto a Félix Rodriguez, conoci-
do como D]J Negro, grab6 sus primeros trabajos musicales que los
convertirian en pionero del rap en espafol con otras fusiones latinas
de origen afro. La conciencia estilistica de Vico C en relacion con la
moda es fundamental. Propone una renovada elegancia urbana, un
estilo suelto y juvenil, que declara abiertamente es una construccion
latina, caribena y neoyorkina y, sobre todo multirracial, tal como re-
calcan ambos en sus letras. Su primera grabacion con DJ Negro del
disco “Mision: la cima” en 1990 lo hace visible: chaqueta bombacha,
camisilla sin mangas, pantalén baggy de jean de pretina cruzada. Un
ano después en la portada de Bomba para afincar viste un blazer sin
camisa, en una estética musical que poco a poco va tomando distancia
del hip-hop. La imagen conecta con el zoot suit, la estética ganster, la
estética del hip-hop en transicion, junto con otro referente no menor
y por el contrario medular del reggaeton: el dancehall reggae en espa-
ol proveniente de Jamaica via Panama y Nueva York (Marshal, 2009,
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p. 24), en donde es fundamental recordar la intervencion de Estados
Unidos en Panama (y el legado y la herida politica, cultural y econo-
mica que significd). En la letra de la cancion, Vico C dice:

Y a mi que me gusta vestir

Tengo mi ropa rasta para lucir

Porque a los jamaiquinos quiero incluir

Y su sangre con la nuestra poder unir

Quiero un poco de salsa mezclada con calipso

Que suenen esos cueros haciendo un hechizo.

“Bomba para afincar” no era propiamente una cancion de reggaeton,
pero en ella se puede reconocer sus gérmenes entre el hip-hop, el rap
y el reggae, junto con otros ritmos musicales, como los mencionados
en la misma estrofa: salsa y calipso. Ademas del traje, el cantante apa-
rece con un gorro Kufi que tiene el croquis de Africa al frente, prenda
de vestir con la que se han identificado histéricamente las didsporas
africanas en las Américas y con la que se ha identificado el reggae en
Jamaica y también en Panama. En la estrofa citada, Vico C resalta su
atuendo, que cambia rapidamente en cada fotograma: un Kufi, una
camisa sin cuello (posiblemente de telas africanistas pero dificiles de
reconocer), varias camisetas estampadas con la cara de Bob Marley.
Alli la cadencia y el baile del dancehall reggae, de la salsa y el calip-
so se cruzan con el fraseo del rap, con el cantante al frente y hombres
y mujeres negras y mestizas detras de él. El vestir celebra la mixtura
de las prendas que circulan en el Caribe, Estados Unidos, la diaspora
africana (particularmente la cultura negra jamaiquina y sus dialogos
con Panamad), que componen en su visiéon un territorio polivalente
marcado por la hibridacién y la transculturacion. Sin embargo, el vi-
deo también puede entenderse como una forma ambivalente de pro-
poner un dialogo cultural, que al tiempo corre el riesgo de colapsar u
ocultar la negritud en un mestizaje racial y cultural que retna ideal-
mente a Latinoamérica. Usar este gorro, estas camisas es una forma
de proponer la moda como un dispositivo racial que visibiliza, mez-
cla y oculta a la vez.

Pero también Vico C utiliza estas prendas junto con la moda mo-
derna expresada en el jean y el blazer, asi como también lo usa D]
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Negro en las fotografias en las que aparecen juntos. Alli la moda no
es entonces recibida o asimilada de tal forma que niega las trazas cul-
turales del territorio. Tampoco establece una diferencia radical entre
lo tradicional y lo moderno. La moda es interpretada a partir de los
referentes de lo “propio” y de las influencias culturales dentro y fue-
ra de las fronteras nacionales, que no ubican el vestir negro como un
elemento del pasado, sino como parte del futuro de esta nueva musi-
ca, en la que Vico-C le canta en Bomba para afincar, ademads bajo la
premisa de que las personas racializadas y empobrecidas desarrollan
una buena parte de espacio de historia comun.

El reconocimiento de esta canciéon de Vico C como una de las
contribuyentes fundacionales no del reggaeton propiamente sino de
un reggaeton mdas masivo y mestizo puede explicarse porque esta le-
tra no es especificamente politica (a diferencia de muchas otras de sus
canciones) y porque la cancion estd pensada para bailarse de una ma-
nera distinta a como mezcla y corporalidad siempre mediando con un
cuerpo vestido.

Finalmente, esta cancion permite visualizar desde la moda vy las
personas que bailan detras del cantante que el reggaetén es profun-
damente negro y caribefio. Al tiempo, este vestir entre lo global y lo
propio presentan una estética en la que dialogan tanto el mestizaje
como la negritud en mutua visibilizacién, al menos en el contexto de
la musica de origenes populares. En suma, esta cancion y su estética
representan una transicion.

Daddy Yankee e Ivy Queen, ambos provenientes de los caserios
empobrecidos de Puerto Rico, iniciaron como Vico C, siendo cantan-
tes de rap. De Daddy Yankee resulta interesante pensar en una de sus
primeras canciones para situar la transformacion creativa: “Funeral”,
de 1993, cantada sobre una base de rap con mezclas del dancehall, y
en cuyo video oficial viste una sudadera gris y un gorro bucket como
los que aparecen en el ya mencionado video de “I’m Bad”. Ivy Queen,
por su parte, lanza en 1995 su primera cancion “Somos raperos pero
no delincuentes” junto con el grupo The Noise, también con una base
de hip-hop, dancehall y el rap declarado por ella. En una presenta-
cién en vivo de mediados de los afios noventa, Ivy Queen aparece con
un peinado cola de caballo con el pelo trenzado, un top negro y una
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sudadera metalica ancha con el estampado de la palabra Boss, con la
tipografia de la marca Hugo Boss. Es una vestimenta que mezcla ele-
mentos tradicionalmente asociados a lo femenino como el pelo largo,
candongas y cadena y coleta doradas, junto con elementos del vestir
masculino del hip-hop como la sudadera ancha. Ivy Queen presenta
las transformaciones en las estéticas barriales de quiebres y continui-
dades entre lo masculino y lo femenino, gracias al vestir juvenil de los
caserios identificados con el rap y el hip-hop. Por ello, en esta cancion
Ivy Queen canta “Arriba los enfermos y las enfermas, arriba la juven-
tud de Puerto Rico”. Los enfermos y enfermas es su manera de nom-
brar a las juventudes politizadas de los caserios con una estética por
fuera de la convencion del buen vestir. La moda que contesta y la mu-
sica que reclama son herramientas de combate.

Estos antecedentes del reggaeton hacia finales de los afios ochenta
y noventa visibilizan las inequidades raciales, econémicas y de violen-
cia de los caserios puertorriquefios en distintas latitudes, pero espe-
cialmente en San Juan, en donde se criminalizé a los jovenes populares
participes del creciente fendmeno del hip-hop y el reggaeton (Santos,
1996; citado en Baez, 2006). Estas estéticas también coinciden con el
auge de la ropa deportiva como vestir cotidiano y generalizado para
todas las edades. La moda urbana-popular y el estilo popular son tam-
bién estilos del barrio. Es la estética de la gafita chiquitita, el saco y
el pantalon anchos, la sudadera como ropa elegante —para ir a can-
tar, para salir a bailar—, el bucket hat, los tenis. Es la ropa funcional,
del gueto, en donde la respetabilidad se construye hacia adentro del
territorio. En los afos 2000, la senadora y actriz puertorriquena Bella
Gonzélez fue una de las primeras lideres politicas y voces de opinion
que propuso campaias para prohibir el reggaeton, porque lo conside-
raba vulgar y generador de violencia. Este ha sido uno de los lastres
historicos con los que todavia se cargan las estéticas de lo popular. Es
una lectura clasista de su produccion cultural.

Para finales de los afios noventa, Ivy Queen ya no se reconocia
como rapera sino como reguetonera. La palabra empez6 a ser utilizada
en la radio por los DJ (disc jockeys), quienes junto a algunos cantantes
de reggaeton comprendieron el potencial musical y comercial de la fu-
sion del beat del reggae, el rap, el hip-hop, junto con beats producidos
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por los DJ, quienes a su vez echaron mano de otros ritmos como el
dembow. Esta escena del reggaeton creci6 de la mano de los D] en los
afios noventa en las discotecas populares. Uno de los D] mas famosos
fue, por supuesto, D] Negro. En su entrevista para el podcast Museo
del reggaeton (2019), cuenta que grabd a muchos jévenes aspirantes a
participar de este ritmo emergente, pues veian en el reggaeton y en el
rap una manera de triunfar. D] Negro comenta, entre risas, que mu-
chos de esos muchachos cantaban horrible, pero que tenian la gracia
y el carisma para brillar (Losada, 2019, 4m44s; 6m47s).

Los grababa en los bares, antes de las fiestas, porque no habia di-
nero para mas. Una grabacion rudimentaria en casetes era suficiente.
Asi, la discoteca y la figura del DJ no solo funcionaron como espa-
cios de recreacion y creacion, sino como escenarios de reunion de la
poblacion estigmatizada y segregada por los medios masivos, por las
clases medias blancas y algunos sectores politicos. Domino (2011) se-
nala que la categoria blanquito, usada por parte de los reguetoneros y
de la gente de los caserios, era empleada para designar a las personas
de los barrios de clase media, indistintamente de su categoria racial.
Blanquito es un apelativo que separa y al tiempo agrupa, y reconoce la
blanquitud no solo como un problema racial sino como una desigual-
dad de clase. En este contexto, la discoteca puede leerse como territorio
de cruce entre lo politico de la raza y la clase. La experiencia pasa por
el cuerpo, el goce, la aspiracion musical y el desarrollo de una nueva
cultura visual asociada al baile y a la noche. El estribillo de la cancion
de Daddy Yankee celebra el lugar del D], la fiesta y el reggaeton, en
el contexto de violencia marcado por el sonido de un arma al fondo
de la melodia: “Luny, métele con candela para que todas las yales se
muevan. [...] Cogela que va sin jockey, las chicas piden reggaeton de
ese disc-jockey (jLuny Tunes!)”.

La estética de los videos musicales de reggaeton y la de sus cantantes
tuvieron y siguen teniendo un escenario comun: la discoteca. Muchos
de los primeros videos de reggaeton ocurren alli, y desarrollan una jer-
ga para llamar al salir con amigos, amigas y conocer posibles levantes
sexuales o romanticos: jangueo, perreo, bellaqueo, zopeteo, bailoteo.
Deseo, amistad y camaraderia. Se trata de categorias corporales cru-
zadas con el hablar del caserio, de nuevo en un lazo entre el espanol
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y el inglés, como ocurre con la palabra jangueo, que se relaciona con
el inglés hanging, que es la sensacion de resaca después de una noche
de fiesta y alcohol, también el ir vestido u ornamentado, o también
pasar el rato. Salir a divertirse. Es imposible pensar en el jangueo sin
imaginarse el movimiento de manos, la cadencia en las caderas, la ex-
presion de relajamiento y sensualidad, tal como la misma ropa sensual
del reggaeton empieza a profundizar. El jangueo es el cuerpo vestido,
listo para la disco y amanecer bailando hasta las cinco.

El video musical de Tego Calder6n de su cancion “Pa que retozen”
(2002) contintia con el salir a divertirse. El dlbum El Abayarde que con-
tiene este sencillo (y en particular la cancién “Al natural”) marcé un
punto de inflexion al desdibujar al reggaetén como una musica pobre-
mente fabricada, y dio paso a una produccién mas rica respecto a la
calidad de la mezcla, el sonido y la historia visual de cada sencillo. El
video inicia en una fiesta en la que Tego es aclamado para que inicie a
cantar. De los colores de NBA (National Basketball association), lleva
una gorra de visera plana y una camiseta deportiva sin mangas que
dice “Aballarde”, mote con el que seria conocido el cantante y que se
refiere a un nifio malcriado y mal portado. El video se detiene delibera-
damente para mostrar sus tenis de bota de la marca deportiva asociada
a la historia del baloncesto (y, por ende, a la cultura afroamericana)
PrRO-Keds. Desde los afios setenta, pero sobre todo desde finales de los
ochentas en adelante, se mantuvo un gran flujo de ropa deportiva que
llegd por diversas vias a centro y Suramérica desde Estados Unidos.
El envio de ropa deportiva y el reconocimiento y el valor simbdlico
de estas marcas juveniles ha sido un vinculo moderno norte-sur, en un
proceso de negociacion y transformacion constante de los usos y los
significados de la moda, dentro de los cuales se incluyen vinculos emo-
cionales y culturales con la ropa enviada y recibida.

La gente baila sensual y cadenciosa en una ronda alrededor del
cantante, mientras Tego canta: “A ultima hora gézatelo con la ropa
puesta”, pues el deseo en el reggaeton, que recuerda el acto sexual con
proteccion pero que se performa en la discoteca, se debe hacer con ropa.
Pero si la estética del hip-hop sigue estando presente en la figura del
cantante, la de las demds personas del video musical (este y cualquier
otro) acentua la sensualidad del cuerpo: brazos musculosos, piernas
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torneadas, o senos y caderas y nalgas voluptuosas. La ropa no solo
acompana la estética del reggaetén. La ropa informa y refuerza el de-
seo. No hay cuerpo-baile sin cuerpo vestido orquestado para la mirada.

Un aspecto no menos interesante es que Tego Calderdn se afir-
ma constantemente como un hombre negro a través de su musica,
de su ropa y de su pelo afro natural. También en que las letras de sus
canciones hablan mayoritariamente de sexo consentido y con uso de
preservativo. Ademads, en sus videos las mujeres miran a la camara y
movilizan su propio deseo. A pesar de que Tego Calderén —como to-
dos los reguetoneros en adelante— va a cantar el deseo de las mujeres,
en la letra de las canciones y la manera de construccion de los videos
hay una suerte de complicidad, donde las mujeres que no son bailarinas
de la decoracion, sino cuerpos autonomamente vestidos para el goce
de la fiesta propiciado por los cantantes y el DJ. Cantantes, produc-
tores, DJ, discotecas y todo lo demas, son hijos e hijas del caserio que
cantan y bailan entre la diversion y la visibilizacion de los contextos
populares. Esta es, a grandes rasgos, la primera estética del reggaeton.

Hacia el barrio fino

Yo no soy de un barrio a la deriva, sin destino. No.
Yo soy de barrio, pero de un barrio fino,

y de abi nace un joven que no sabia

lo que le tenia preparado el destino

Intro del dlbum Barrio fino (Daddy Yankee, 2004)

En pleno crecimiento del reggaeton en los albores de afios 2000, el mo-
mento de la estética del caserio empieza a dirigirse hacia una visuali-
dad mas glamurosa, trabajada y cercana al lenguaje de la moda desde
una perspectiva popular. No es posible entender esta transformacion
desde la moda si no se amplian los sentidos del término. Mas alla de
ser un fenémeno relacionado con revistas, marcas, disefiadores y es-
téticas hegemonicas, la moda debe leerse como una practica estilistica
que busca el goce y el refinamiento corporal por medio del vestido,
muchas veces (aunque no siempre) cargada de agendas politicas y cul-
turales entre la resistencia y la asimilacion. En este caso, los referentes

10$



SOCIOLOGIA Y MUSICA

106

estilisticos del rap como producto barrial comienzan a fusionarse con
elementos propios de la moda masiva de inicios de los afios dos mil,
pero sobre todo busca glamurizar los ideales iniciales del barrio politi-
co, conduciéndolos hacia el barrio fino. Esto no significa, sin embargo,
la necesaria despolitizacion de diversos aspectos del reggaeton. El ana-
lisis de la cultura no debe hacerse buscando la pureza de los referentes,
sino entendiendo el proceso dinamico de creacién y negociacion en el
cual se pierden, se transforman o se ganan aspectos de dicha cultura.

Con la popularidad y el creciente éxito en ventas en los mercados
locales y el progresivo reconocimiento en otras latitudes, los referentes
estéticos y aspiracionales de los reguetoneros se vieron modificados.
Fue en este momento de transicion de la primera década del siglo xx1
cuando compré el cD pirata en el centro de Bogota, en el que todavia
venian muchas de las canciones de finales de los noventas y comien-
zos de los dos mil, junto con las nuevas producciones de, por ejemplo,
Daddy Yankee e Ivy Queen de los afios 2003 y 2004. El mp3 funcio-
n6 como un pequeiio dispositivo de archivo de parte de lo producido
en el reggaeton hasta su momento. Las estéticas de algunas portadas
de dlbumes mudan de la grafica popular computarizada, amateur y
kitsch hecha por no disefiadores, a producciones mas sofisticadas en
donde elementos como el brillo empiezan a ocupar un lugar cada vez
mas dominante.

Las portadas de los trabajos discograficos de En mi imperio (1997)
y Diva (2003) de Ivy Queen ilustran muy bien este cambio de perspec-
tiva. La grafica pasa de una mujer que demuestra su fuerza corporal,
de una mujer que flexiona los brazos y muestra su abdomen trabajado
en En mi imperio, a una estética fashionable en Diva. Una mujer alada
que curva su torso, envuelta en una pafioleta perlada en la cabeza que
se convierte en blusa de escote, uias largas vinotinto y curvas, pelo
trenzado, candongas y una pulsera dorada ancha desde la mufieca has-
ta la mitad del antebrazo. El nombre de ambas producciones es muy
revelador sobre lo que continta: de su imperio —que puede ser el ca-
serio— pasa a convertirse en una diva, en una potra, como ella misma
se autodenomind. Del imperio del barrio que se advierte en la grafica
de bajo rendimiento, salta hacia una estética pop con brillos en las te-
las y con unas ufas largas y pintadas de rojo oscuro, pero sin perder
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en la pose los elementos de su poderio y autodeterminacion. En esta
continuidad con una actualizacion estética, Baez sefiala que Ivy Queen:

Desafia la ominpresente dicotomia virgen/prostituta al sugerir que
las mujeres pueden expresar su sexualidad y al tiempo ser respe-
tadas y consideradas individuos complejos. A la vez, Ivy Queen
crea un espacio para afirmar la agencia en un nivel muy concre-
to con interacciones cotidianas como bailar. (2006, p. 71, traduc-

cién propia)

Alli cobra relevancia el que Ivy Queen, en su cancion “Quiero saber”
perteneciente al dlbum Diva (que también cuenta su historia en una
discoteca), es quien corteja y saca a bailar al hombre, mientras le ad-
vierte los limites de su propio deseo —que es activo— frente a un po-
sible despojo de su agencia:

Yo quiero saber si cuando empiece el ritmo t quieres bailar
Y a la vez tocar mi sexy body

[...] Ivy Queen, la gata que va en busca de un boy

[...] que td eres el man con quien guiero perrear

oye, papi, deja eso y ven aca pa’ bailar.

Invierte la relacion del cortejo tradicional y permite entender el per-
formance activo del cuerpo vestido en la discoteca. En el video musi-
cal, el lenguaje corporal y el vestir de jefa afirman lo cantado: mitones
(guantes sin dedos) de cuero, pafoleta cubriendo toda la cabeza y pan-
tal6n de jean ancho, ademas en una escena que la muestra vestida simi-
lar a los hombres, como su contraparte femenina de cara maquillada.
Diva fue firmado con Universal Records como apuesta de la industria
musical global en el mercado del reggaeton para la juventud latinoa-
mericana. Ivy Queen queria que el disco se llamara La Potra pero los
productores lo consideraron vulgar y por ello el nombre Diva. A pe-
sar de esta negociacion o imposicion, Ivy Queen persiste en utilizar los
apelativos de poder y sexualidad activa para referirse a si misma: la
gata, la potra, la perra, la abusadora, la mujer de pantalon. Esto tam-
bién invierte la asociacion negativa de estos apelativos y del vestir en
el que cohabitan la sensualidad y la rudeza, y dan paso a una relacion
productiva con el cuerpo, su apariencia y su deseo.
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Aunque ella es la mujer més recordada por el publico masivo, vale
la pena hacer un paréntesis para reconocer a artistas como Lisa M,
cantante mds conocida por su merengue house pero quien fue rape-
ra y luego reguetonera. La estética de Lisa M en el merengue fue muy
similar a la estética pop de Madonna en los afios noventa y dos mil.
Su cancion titulada “Asi es que eh” (rémix de reggaeton en 2006) jun-
to a la agrupacion Las Féminas, compuesta por La Bruja, Miss Waidy
y por Hurricane G, que cantan “mulata, morena, la que te mueve la
cadera” en una cancién de “rumba y hip-hop” que habla del poder
de las mujeres, mientras llevan ropa deportiva feminizada (en cuanto
que es mas ajustada al cuerpo) y pantalones cortos de jean, que fue-
ron conocidos en la moda global como hot pants. Es decir, la agenda
politica y cultural latina participa como creadora y como consumido-
ra de la moda global en contextos locales, en donde la idea de un ori-
ginal o de un “centro” del que sale la moda queda en segundo plano.

Hurricane G. public6 en 1997 su album All Woman, caracteristi-
co por sus letras y forma de frasear mezcla de rap y zarabanda, para
hablar del caserio negro en su propia interpretacion artistica. Como
referencia a este —hay que decirlo— maravilloso trabajo que habla en
clave feminista, popular y afrolatina, en el dlbum destaca la cancién
“El barrio” en la que ella se reconoce hija de Changé, del barrio, ne-
gra como zarabanda. Aunque no se trata de lo que hoy es reconocible
como reggaeton, en su trabajo se evidencian los origenes y las multi-
ples vias de un género hibrido y popular. Podria también recordarse
a Juliana Ortiz, quien irrumpi6 poderosamente en la escena de la co-
reografia en Puerto Rico. Fue la coredgrafa de Héctor y Tito, sobre
todo cuando el dio estuvo en su maximo punto de fama. Ella, una
mujer que se reconoce como afromestiza, tuvo una experiencia llena
de tropiezos debido a los racismos estructurales de un universo cultu-
ral blanco como el ballet, por lo que encontr6 un lugar de enunciacion
mas solido en el reggaeton.

La transicion inicial del rap al reggaeton de la carrera musical de
Ivy Queen son equiparables con la del también puertorriquefio Daddy
Yankee. Es notable el contraste de las portadas de sus discos No Mercy
(1995) y Barrio Fino (2004). En la primera viste mezclando la elegancia
tradicional en la pose de un hombre serio que mira a la ciudad, y en
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los zapatos de amarrar de cuero café; y con la nueva elegancia depor-
tiva y barrial en la ropa ancha y las gafas de sol que han sido un sim-
bolo moderno del sentido del estilo. En el fondo aparece Nueva York,
la geografia cultural que ha informado los movimientos migratorios,
politicos, estéticos y musicales de Puerto Rico, debido a la situacion
politica de la isla como un territorio anexo de los Estados Unidos. La
presencia puertorriquefa en Nueva York ha marcado la principal agen-
da de visibilidad latina en esta ciudad, aunque no es la unica. Los flujos
culturales, politicos y econdmicos entre ambas latitudes han sido inin-
terrumpidos. No Mercy de Daddy Yankee es un album de rap que mez-
cla el espafiol con titulos y fraseos en inglés, en el que progresivamente
aparecen elementos del calipso y el reggae, y que termina con una pis-
ta en la que, con ritmos de la musica electronica de beats acelerados de
los noventas, proclama una “Raza unida” refiriéndose a los boricuas
de ambas latitudes. Daddy Yankee viste la ropa que tendrian también
los jovenes latinos y racializados en Nueva York. La ropa moviliza la
pertenencia a la ciudadania estadounidense, al tiempo que visibiliza la
influencia cultural de la nueva estética urbana de manera hemisférica.

En los videos y presentaciones musicales de los afios noventa,
Daddy Yankee mezcla el traje masculino de blazer y camisa de cuello
almidonado con bucket hats, gorras y zapatillas deportivas, mientras
le canta al barrio y al asedio de la policia que racializa y revictimiza
en la pobreza. Conforme abandona las denuncias sociales en sus can-
ciones, la presencia de la llamada elegancia tradicional cede terreno al
auge de la ropa deportiva y ancha. Este no es un cambio exclusivo del
reggaeton o de la cultura del hip-hop, pues en general la moda masiva
se tornd dominantemente deportiva conforme se desarroll6 el siglo xxI.
Los videos y las fotografias comenzaron a desplegar un mayor uso de
joyas y accesorios dorados de gran tamafo, que centran directamente
la mirada en esta creciente ostentacion. Las canciones aumentaron las
referencias al cuerpo vestido y a la deseabilidad de mujeres arregladas
para ir a la discoteca, y de hombres que se acicalan para salir. De nuevo,
la discoteca popular crea sus propios codigos de elegancia deportiva.

Daddy Yankee se convirtié posiblemente en el primer reguetone-
ro en ser un fendmeno mundial, particularmente con su dlbum Barrio
Fino del 2005, y con el sencillo titulado “Gasolina” con la que inicia
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un nuevo momento de primera globalizacion del reggaeton, particu-
larmente en los mercados latinos. La portada de Barrio Fino presenta
una estética mucho mads producida en términos comerciales, sin dejar
de lado la visualidad popular urbana en la gorra deportiva de visera
plana. El disefo de la caratula es un billete de 1000 ddlares, usa una
gorra del equipo de beisbol New York Yankees, cadenas y joyas como
simbolo de éxito, acumulacion de riqueza y ostentacion en este, su
nuevo barrio fino. Esta es la nueva elegancia brillante, deportiva, ju-
venil y glamurizada del barrio entre Estados Unidos y Latinoamérica.

En la primera pista del album, el cantante habla de la forma en la
que mantiene sus origenes populares, pues pese a los ires y venires del
reggaeton y pese a la comercializacion de la estética barrial, el caserio
y el orgullo personal frente al origen siguen siendo elementos de iden-
tidad. Adicionalmente, siempre el lugar del cuerpo vestido. Como en
muchas de las canciones de este y otros cantantes, se enfatiza el acto
de vestirse. En Gasolina, Daddy Yankee canta: “Se acicala, va pa’ la
esquina, luce tan bien que hasta la sombra le combina”. A diferen-
cia de una vasta tradicion musical comercial, el reggaeton no le cant6
predominantemente al amor. Le cant6 al cuerpo —su autonomia, sus
estereotipos y sus juegos—, al deseo, a la expresividad personal de un
cuerpo vestido para el baile.

Pese al impresionante recorrido de Daddy Yankee —ademads, como
un joven racializado—, fue la agrupacion Calle 13, conformada por
dos jovenes de un barrio de clase media de San Juan, educados en mu-
sica y artes, quienes ganaron el primer Grammy Latino al mejor video
musical (version corta) del 2006 con “Atrévete-te-te”, una cancion de
fusion reggaetdn, con un video de estética tropical y festiva, imagen
de latinidad mejor aceptada y comercializada en Estados Unidos. El
premio habia sido otorgado anteriormente a canciones de pop o rock
de artistas como Gloria Estefan, Shakira, o Molotov. Al afo siguiente
se estableci6 la categoria “Musica urbana”, que gané de nuevo Calle
13 en esa primera version, y que Daddy Yankee no gané sino hasta 11
anos después. El reconocimiento y la promocion a artistas negros y a
mujeres negras ha sido aun mucho menor. A partir del recorrido he-
cho hasta acd, vale la pena preguntarse: ¢qué se entiende por muisica
urbana y qué se premia en este contexto?
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En todo caso, la fama, los premios y los reconocimientos obte-
nidos por artistas como Daddy Yankee, otros y otras, estos jovenes
conocieron casi por primera vez la riqueza econémica. Por las trayec-
torias individuales y colectivas, el ascenso social es uno de los prin-
cipales temas en las letras de reggaetdn, y se traslada a la estética del
cuerpo. Mientras que la estética del éxito en Ivy Queen recae sobre su
corporalidad y su apariencia de diva fuerte que reinterpreta el glamour
tradicional desde la corporalidad del barrio, en la de Daddy Yankee
estos elementos estan presentes (las joyas y accesorios) como marca-
dores de ostentacion. Esto permite comprender algunas diferencias de
género vinculadas con los estereotipos de feminidad y masculinidad.
La exhibicion material es una caracteristica estética de la masculini-
dad performada a través del éxito econémico; la belleza corporal no
fue un requisito de entrada para los hombres.

Sin embargo, el reggaeton como género estético aumento paulati-
namente sus referencias al consumo conspicuo de moda y lujo, y ello
se puede ver tanto en los performances musicales como en las letras de
las canciones. Conforme avanza el siglo xx1, en un segundo momento
el reggaeton reemplaza las referencias generales al cuerpo adornado
con nombres de marcas de lujo europeo. Es decir, crece una codifica-
cion eurocéntrica de la semidtica de las marcas y el poder dentro de
las narrativas del reggaeton. Ademas, son los hombres quienes princi-
palmente tejieron esta nueva relacion con el lujo. Ya no hablamos de
la moda como practica, sino de la moda como industria. Esta ocupara
un lugar central en los videos musicales y los estribillos del reggaeton.

Apuntes para (leer) la
siguiente globalizacion

Para cerrar, en este apartado trazo algunas puntadas de la transforma-
ciéon de buena parte del reggaeton en un género pop, pero que en todo
caso estd en constante movimiento, transformacién e intervencion.
En 2004 el cantante estadounidense de ascendencia cubana conocido
como Pitbull lanza su dlbum M.I.A.M.I. Las siglas significan Money
Is a Major Issue. De la estética rapera de la portada de este primer
album debut, el cantante migra rapidamente hacia la de un hombre
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elegante, principalmente vestido de traje y camisa, todos bien ajusta-
dos al cuerpo. El traje de tres piezas afirma una hipermasculinidad se-
xualizada y exitosa que desplaza y al tiempo coexiste con la estética
del barrio. El cantante participé en multiples colaboraciones con ar-
tistas pop como Shakira, Kesha, Jennifer Lopez, a la par que cantan-
tes del pop lanzaron canciones de reggaeton: estadounidenses como
Beyoncé y Madonna, y cantantes latinos como Thalia, Ricky Martin
o Shakira, esta tltima quien ha participado en todo género musical
en tendencia que afirme su latinidad. Del caserio, el reggaeton crece
hacia la globalidad del pop. Con este transito, su estética también mi-
gra hacia la del video musical pop y se sintoniza con las tendencias de
modas y marcas de cada momento.

La discoteca continta siendo un elemento estético y narrativo cen-
tral, pero ahora se trata de un espacio exclusivo, glamuroso, lleno de
ropa brillante y trajes negros y, en general, una oda irreflexiva al al-
cohol que, ademas, permitird usar los videos como escenarios publi-
citarios para esta industria. Moda, lujo y trago marcaron una de las
grandes alianzas pop del siglo xx1. A ello se le suma la estética de la
piscina privada en la cual los hombres van completamente vestidos y
las mujeres los rodean objetualmente en vestido de bafio. En esta nue-
va escena visual (junto con algunos elementos persistentes de la indu-
mentaria de los afios noventa en cadenas, gorras y tenis deportivos) se
mueve la gran mayoria del reggaeton global desde el 2004. Es con esta
estética con la que el dio puertorriqueiio Wisin y Yandel —Los ex-
traterrestres— ganan el premio Grammy en el 2008 con su album del
2007: el video musical de la canciéon “Sexy movimiento” recoge todos
los elementos mencionados. Un nuevo maleante glamuroso que alterna
la ropa deportiva con el traje de negocios. Desplegar el éxito a través
de la moda se convirtié en un aspecto fundamental del performance.

Este momento de globalizacion modifica la estética y la musicalidad
de los cantantes latinoamericanos y posiciona al género —y dentro de
este, principalmente a los hombres— como deseable para los artistas
pop de la escena global dominada por el mercado cultural estadouni-
dense, en el cual ademads la audiencia latina es s6lida. No quiere decir,
por supuesto, que todos los relatos quepan aqui, pues son multiples
las hibridaciones y continuidades del reggaeton del caserio. Colombia,
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particularmente la ciudad de Medellin, emerge como una geografia de
crecimiento de artistas del reggaeton como Farina, la cantante que se
hizo conocida por medio de un concurso de talento musical, en medio
de burlas, criticas y juicios a su persona, su estética y expresividad, su
forma de frasear y por cantar “musica urbana”. Al tiempo, emergen
figuras como J. Balvin y Maluma, ambos nacidos en Medellin. Sin em-
bargo, un antecedente importante y muy interesante de la estética po-
pular colombiana es el grupo chocoano Fusion Perreo, integrado por
cantantes afrodescendientes, que no tuvo el éxito que sus contempora-
neos. Aunque en este nuevo centro el reggaeton también inicia con la
estética popular/barrial, la ciudad y sus cantantes contribuirdn paulati-
namente a glamurizar el reggaeton y, en muchos niveles, a blanquearlo
o asimilar e incluso apropiarse de las estéticas afrocaribenas, mestizas
y populares de sus origenes. En Colombia también crece la grabacion
de albumes y videos, principalmente en la ciudad de Medellin, con lo
que se vuelve uno de los epicentros del reggaeton global.

Un tercer momento, aproximadamente hacia el afio 2017, obedece
a una vuelta al barrio de los afnos noventa pero estetizado en colores
nedn y apastelados, de la apropiacion cultural de ritmos y estéticas
afrodiasporicas por parte de algunos, de “lo tropical” fusionado con
lo urbano (en la forma de vestir y en el género musical en si mismo),
de la mixtura con el trap, de la grafica digital de bajo rendimiento y
la vuelta a algunos de los sonidos clasicos del reggaeton de finales de
los afios noventa. También se evidencia el aumento de artistas afrola-
tinos/as-afrocaribefios/as emergentes, sin la misma visibilidad media-
tica, pero si con reconocimiento dentro de los circulos de produccion
del reggaeton. A la vez, un aumento de mujeres reguetoneras y con
ellas emergen nuevos puntos de vista sobre los temas tradicionales
del cuerpo, el amor y el deseo, de forma que el reggaetén puede ser
empleado por artistas populares para construir mensajes feministas
(Aratina et al., 2020). En menor medida, pero con un pulso creciente,
el género se perfila como un espacio de representacion y afirmacion
de las diversidades sexuales y de género, y en menor medida de rei-
vindicaciones raciales.

También emergen nuevos contextos y paises en la geografia del pe-
rreo: Argentina, Chile y Espana, este tltimo pais en el que las autoras
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Aratna, Tortajada y Figueras-Maz analizan los intersticios desde la
perspectiva feminista la posicion artistica y critica de la cantante es-
panola Miss Nina. Algunos medios de comunicacién masivos en di-
ferentes paises han llamado a este fendmeno neoperreo. Los artistas
emergentes y algunas de sus figuras establecidas leen y producen reg-
gaeton desde referentes mas politizados en términos de la autonomia
y el goce corporal, por fuera de la mirada de dominacién masculina
que habia dominado gran parte de su historia, con la gran excepcion
del legado de Ivy Queen.

A propoésito de la moda, en este periodo de la segunda década del
siglo xx1 pueden sefialarse tres aspectos. Primero, la vuelta a los afios
noventa en el aspecto musical se enlaza también con la industria de la
moda mirando de nuevo a esta década, en el incesante apetito (orques-
tado) de la industria de buscar en su propio archivo. Al globalizarse
el reggaeton, su produccién cultural también se sincroniza con uno
de los modelos de produccion por excelencia de la moda hegemonica:
reciclar, reinterpretar y referirse a su propio pasado. Segundo, la acti-
va colonizacion de la moda de estéticas y fendmenos socioculturales
emergentes que no vienen de las élites. Si bien esto ayuda a reconfigu-
rar los referentes positivos de la latinidad (o en Colombia permiten
hablar menos del narcotrafico y mas de la moda o el reggaeton), y po-
nen en el lugar de visibilidad a personas blanco-mestizas que sin duda
han contribuido al desarrollo significativo del género, pero dejan una
vez mds por fuera del mapa a las personas negras. J. Balvin lanza co-
laboraciones con marcas de moda colombianas o es invitado de honor
por Chanel en el 2016; Maluma cierra el desfile de Dolce y Gabanna
en la Semana de la Moda de Milan en 2018. Tercero, asi como algunos
cantantes colaboran con la moda global europea, las letras (y los vi-
deos) de las canciones se plagan como en pocos géneros musicales de
nombres de marcas de moda. El cuarto de Maluma “huele a Christian
Dior”, o Yandel dice “que los besos mas humildes le borraron de la
piel el Chanel”. En el reggaeton la moda pasé de ser una préctica a un
dispositivo publicitario y de afirmacion social.

En un espacio de algo mas de tres décadas desde mediados de los
afnos ochenta hasta el presente, las generaciones latinas socializadas
con el reggaetén (que nacimos en su emergencia o que nacieron en su
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ya apogeo) lo han incorporado a la vida cotidiana y a los espacios de
fiesta. Pese a las transformaciones culturales, politicas y estéticas del
reggaeton, al fijar la atencion en temas que involucran el movimiento,
es necesario recordar que gran parte de la experiencia se tramita de
manera corporal. Es decir, el conocimiento y la practica no terminan
en lo que dicen las letras y muestran las imagenes. En la pista de bai-
le emergen otros valores y deseos corporales. Alli el reggaeton no es
solo un discurso patriarcal o de celebracion del consumo, o de lo que
sea que diga. También se trata de un consumo que puede ser ir6nico
y de divertimento.

Repito el mismo ejemplo que doy en mis clases, después de una
larga experiencia asistiendo a fiestas de reggaeton: lo que una pare-
ja de mujeres lesbianas hace en su deseo mientras baila reggaeton, lo
que hacen dos amigas mientras bailan y se rien, lo que comparten dos
hombres coreando una cancién (y asi en el espectro de todas las posi-
bilidades) tiene poco o nada que ver con la mirada heterosexual que
la cancién codifica. Mds alla del contenido de las letras, el reggaeton
se filtra por la temperatura de los cuerpos. Cuerpos deliberadamente
vestidos, acicalados para la discoteca y para el movimiento.

Para Katelina Eccleston (2019), a quien recomiendo escuchar en su
Podcast Perreo 101, el reggaeton se caracteriza y es potente en cuanto
es un escenario de diversion y alegria a partir de ritmos pegadizos y
frontalmente sexuales, como para ella debe ser el reggaeton: obsceno
y con “gemidos iconicos”, y no la balada pop en la que han querido
convertirlo las industrias masivas, entendiendo la ambigiiedad que re-
presenta su sexualidad en relacion con los constructos patriarcales de
género que lo atraviesan (Eccleston, 2019, 10m37s). En su podcast que
ha permitido amplificar la visibilidad y reclamo de las raices negras del
reggaeton, presenta un recorrido radicalmente politico sobre estas ideas.

El cuerpo, la moda y el reggaetén estan inseparablemente uni-
dos. Es la moda en movimiento, el cuerpo vestido y en acciéon: busca
la disco que busca el baile. No hay perreo sin deseo; y ese deseo, en la
discoteca y en los videos musicales, siempre va ataviado. Cuando se
baila y se desea y se viste, en el reggaeton, con ropa se hace el amor.
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Territorios de la salsa
en Colombia

NELSON ANTONIO GOMEZ SERRUDO

Territorio urbano y salsa

na comprension de los territorios urbanos de la fiesta y la activi-

dad salsera requiere responder a las siguientes preguntas: quién,
qué y como se conoce. Debido a esto, se opta por la fenomenologia
como referente de este trabajo, en cuanto corriente epistemoldgica que
ha tendido una fuerte y venerable tradicion en el siglo xx!. En ese sen-
tido, son aspectos relevantes en la comprension del mundo social la
emocionalidad, la vida cotidiana y las nuevas formas de sociabilidad;
por lo anterior, se destaca la centralidad del enfoque fenomenologico
de Schutz (1979; 2001) en la reflexion sobre territorio, vida cotidiana
y recepcion musical.

En la obra de Schiitz se busca fundamentar el significado subjetivo
y objetivo de la accion y para ello recurre al pensamiento de Husserl y
Bergson. De ellos retoma sus concepciones temporales de la vivencia,
la conciencia del tiempo y el flujo temporal, que estarian presentes en
la dindmica de la accion social y de los motivos para y porque, la cual
puede ser entendida como una apropiacion de los recuerdos y las vi-
vencias en un acto reflexivo, que constituye un corte en la corriente
temporal interna; de este modo, se pone el foco de atencién sobre el
pasado y este es incorporado como uno de los motivos de la accion.
La propuesta de la sociologia fenomenoldgica implica una apuesta por

1 Para un balance de esta corriente en el siglo XX, véase Moran (2011).
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el estudio y la explicacion del Verstehen, es decir, de la experiencia de
sentido comun propia del mundo intersubjetivo de la vida cotidiana.

Si bien es cierto que la vida cotidiana se entremezcla lo temporal
y lo espacial, voy a profundizar un poco mas en lo segundo a partir de
las reflexiones de la fenomenologia del espacio. Merleau-Ponty (1993)
en “Fenomenologia de la percepcion” aborda el espacio percibido, el
cuerpo y su espacialidad. Por su parte, Bollnow (1969) en “El hombre
y el espacio”, sefiala que es el espacio el “medio de la vida humana”
(p. 25), con ello, quiere sefialar que el espacio esta impregnado por una
serie de significaciones, como la estructura y la ordenacion. Por razones
de conveniencia, el camino seguido por Bollnow (1969) arranca de la
exploracion del espacio vivencial, para deducir, a partir de él, la estruc-
tura de la espacialidad humana, pues al analizar el espacio vivencial,
resulta una riqueza tal de definiciones sustanciales y tal diversidad de
interrogaciones que no habrian entrado en el campo visual de haber
considerado solamente la estructura de la espacialidad.

Con estos escenarios epistémicos introduzco un concepto basico: la
nocion de sociabilidad, que indica que el espacio de la experiencia no
solo es individual, sino también colectivo, de modo que se encuentran
experiencias compartidas que, desde lo postulado en la fenomenolo-
gia de Schiitz, corresponden a la intersubjetividad. Esta aproximacion
conceptual ha contribuido al desarrollo de las teorias de la interac-
cion social, que se desprenden de la raiz fenomenologica y que han
coadyuvado a la fundamentacion de la sociologia de la vida cotidia-
na, reflejada en la obra de autores como Goffman (2001) o Garfinkel
(2006), quienes estudian diferentes formas de sociabilidad en los es-
pacios cotidianos y en las relaciones cara a cara. Igualmente, estas co-
rrientes incorporan en su reflexion sobre la sociabilidad los aportes
de la tradicion simmeliana, desde la que se postula la categoria de es-
pacio de la convivialidad, uno los componentes clave para entender
como se articulan socialmente el goce y la educacion sentimental de
las personas con su experiencia vivencial de la ciudad. Esto sirve para
reconstruir territorios con un amplio sentido sentimental y vivencial
de las zonas de rumba, territorios reales y especificos de los salseros
(Bollnow, 1969; Schiitz, 2001). Para ello, es fundamental la rememo-
racion de muchos lugares: por un lado, como lugares actuales de la
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experiencia festiva y, por otro, como ambitos de la memoria, la iden-
tidad y el sentido de pertenencia de grupos que comparten un interés
o0 gusto por un género musical.

En ese sentido, para la comprension de la ciudad no se deben des-
cuidar aspectos que no son facilmente delimitables y que han sido ob-
jeto de una creciente preocupacion en el urbanismo, tales como las
expresiones culturales en el espacio publico. En sintonia con este in-
terés, se pueden los estudios de Jacobs (2011), quien sefala la impor-
tancia de los espacios publicos para la interaccion, la visibilizacion y
el encuentro de los ciudadanos. En este mismo sentido Borja y Muxi
(2003), autores reconocidos por sus planteamientos sobre la relacion
del espacio publico y la ciudadania, destacan como el espacio publico
urbano tiene que ver con la historia y la conformacion de la ciudad,
pero esta tiene sus desarrollos en términos de encuentros, practicas y
dindmicas sociales. En estos aspectos del espacio publico, es relevan-
te entender como se manifiesta en el territorio urbano la expresion,
recepcion, consolidacion y practica de un género como la salsa. De
esas consideraciones, los planteamientos tedrico-epistemologicos de
autores como Bollnow (1969), Lefebvre (2013) y Lynch (2015) son de
gran utilidad.

En su libro La produccion del espacio, Lefebvre despliega una
triada conceptual compuesta por las practicas espaciales, la represen-
tacion del espacio y los espacios de representacion. A cada uno de es-
tas dimensiones le corresponde, respectivamente, un tipo de espacio: el
espacio percibido, el espacio concebido y el espacio vivido. El primero
debe entenderse como el espacio de la experiencia material, que vincu-
la realidad cotidiana (uso del tiempo) y realidad urbana (redes y flujos
de personas, mercancias o dinero que se asientan y transitan el espa-
cio) englobando tanto la produccién como la reproduccion social. El
segundo es el espacio de los expertos, los cientificos, los planificadores;
el espacio de los signos, de los codigos de ordenacion, fragmentacion y
restriccion. El tercero, finalmente es el espacio de la imaginacion y de lo
simbdlico dentro de una existencia material (Martinez, 2013, pp. 16, 21).

Como han sefnalado algunos estudiosos de la obra de Lefevbre,
esta se enriquece también de la perspectiva fenomenoldgica, de donde
recoge las preocupaciones por la vivencia cotidiana de la ciudad y en

121



SOCIOLOGIA Y MUSICA

122

la ciudad (Martinez, 2013). A partir de los planteamientos de este au-
tor, que ha postulado que el espacio se produce socialmente, encontra-
mos en esa misma linea de reflexion autores como el gedgrafo Harvey
(2006), quien recoge y actualiza buena parte de los planteamientos del
socidlogo francés e igualmente desarrolla una reflexion sobre la ciudad
moderna. Este autor reconocié muy pronto que era necesario prestar
mayor atencion a las cuestiones culturales en la nueva economia po-
litica urbana y en la geografia marxista.

En su libro Paris, capital de la modernidad dedica varios capitulos
a Balzac, aquel escritor observador atento de su tiempo que despliega
reflexiones sobre el consumismo, el espectaculo y el ocio que ayudan
a comprender los grandes rasgos de la ciudad moderna y dan lugar a
los analisis territoriales de la experiencia cultural. El titulo mismo de
esta obra lleva a las reflexiones de Benjamin (2005; 2007; 2012), quien
propone una reflexion epistemoldgica, tedrica y emotiva sobre la ciu-
dad en relacion con la cultura. Benjamin desarrolla una teoria de la
experiencia urbana moderna, en la que analiza el surgimiento de las
multitudes, la recepcion del cine, el ambiente tecnolégicamente altera-
do que expone el sensorium humano, es decir, los cambios en la con-
cepcion del tiempo y del espacio que se aceleran en el individuo con la
vida urbana moderna, los recorridos urbanos sentimentales y cultura-
les, el urbanismo en relacién con la cultura y la experiencia del flaneur
en sus reflexiones y experiencias. Benjamin reconstruye varios temas
sobre la ciudad acordes con la intencion de este trabajo de entender la
recepcion de la mausica en las ciudades. Otro intérprete cercano a los
analisis de Benjamin y contemporaneo suyo es Kracauer (2015), a quien
también le interesa explicar los fendmenos culturales. Por ejemplo, en
su obra “Jacques Offenbach y el Paris de su tiempo”, Kracauer (2015)
despliega una lectura de la ciudad de Paris observando la importancia
de la opereta en esa sociedad. Su reflexion plantea como a través del
estudio de un género musical se puede realizar una biografia de Paris
que, mas que detenerse en un intérprete y creador —Offenbach—, se
concentra en la posibilidad de entender los cambios y el papel social
de la musica en una ciudad.

Estas distintas consideraciones y la manera como fueron resueltas
y conceptualizadas permiten comprender formas de abordar la relacion
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de los espacios publicos como lugares de expresiones festivas y musi-
cales, donde el baile, la escucha, el coleccionismo y el consumo confi-
guran el espacio urbano y les dan significados a los ambitos publicos
de entretenimiento. Profundizando en esta linea de argumentacion
se encuentra este planteamiento sobre la fiesta en el espacio urbano:

La fiesta transforma el espacio urbano convirtiéndolo en mapas,
redes y escenarios rituales, panorama trascendente en que la so-
ciedad en su conjunto o una de sus fracciones proyecta e inscribe
en términos misticos su propio ser, un ser del que no siempre brin-
da pruebas inequivocas de su realidad. Como resultado de ello,
el paisaje urbano deviene, de pronto, por la eficacia simbélica de
la fiesta, también un paisaje moral. La condensacion festiva lanza
una malla sobre el espacio publico, que lo convierte en escenario
sobre el que se representa el gran drama de lo social, todo él hecho
de solidaridades y de encontronazos entre quienes siendo muchas
veces incompatibles se necesitan. El resultado es una topografia
de inclusiones y exclusiones, en que se irisan —por su presencia o
por su ausencia— todas las identidades y todos los intereses co-
presentes en la sociedad. (Delgado, 2012, p. 157)

En ese escenario urbano, donde se desarrollan las practicas festivas, se
construye y consolida un publico que, como lo ha estudiado Sennett
(2011), esta ligado al surgimiento de eventos masivos. Estos eventos
son una experiencia que permite diferentes modos de la sociabilidad,
expresada en las reglas de la interaccion cara a cara, las normas de
cortesia que rigen los encuentros, los gestos de los participantes, las es-
téticas de los lugares y los ritmos del encuentro; todos estos elementos
se convierten en los indices que permiten al observador descubrir los
significados que componen la identidad de un grupo o sector social.
Asi pues, la sociabilidad desplaza hacia la forma el andlisis sobre
el significado del contenido. Al respecto, Simmel (2002) plantea que
en esta dimension hay un tipo particular de sentido que se expresa en
las formas de la accion reciproca. En esta se construye una experiencia
social que, segun Thompson (1989), se puede circunscribir en tres ele-
mentos que contribuyen a entender el papel que cumple la recepcion
de la musica popular. El primero es la transformacion de la experiencia
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individual primaria en experiencia social compartida, traducida sim-
bélicamente mediante las practicas que se llevan a cabo en la vida co-
tidiana; esta experiencia, para el caso de la salsa, tiene que ver con la
creacion de un gusto, la dedicacion a un goce y una escucha, a reco-
nocer en determinadas letras algunas experiencias del barrio o la ca-
lle. En esa experiencia surge un segundo elemento: la configuracion de
unos territorios con alto contenido vivencial, es decir, unos espacios
que reciben, codifican, interpretan y resignifican; interpretan diferen-
tes territorios y reconocen unos circuitos o recorrido que expresan la
apropiacion de una experiencia musical, llevada a un plano de la cons-
titucion de la sensibilidad del individuo. Siguiendo a Romero (2001),
un tercer elemento esta constituido por los dispositivos de difusion de
los mensajes y su contenido, que tiene que ver con la imbricacién de
la experiencia personal mediada por otros medios o instituciones; es-
tos pueden ser los medios de comunicacion. Este ambito es de especial
relevancia para comprender como se configura y fragua el gusto por
cierto género musical; del mismo modo, la recepcion de los mensajes
siempre supone un tipo de recepcion, parcial, modificada, rechazada.

Una discusion sobre lo popular en el ambito urbano, como produc-
to del surgimiento de la modernidad y sus grandes procesos, sefiala a
las grandes ciudades como espacios de interaccion heterogéneos, con-
formados por personas de diferentes procedencias sociales y espaciales,
asi como de diversas identidades y tradiciones. Es posible asegurar que
dentro de la cultura popular urbana hay multiples manifestaciones:
estas se afincan en los mensajes que circulan en los mass media y en
las tradiciones culturales prevalentes de cada individuo y su comuni-
dad originaria, asi como en relacion con la presencia de legislaciones
nacionales que favorezcan el multiculturalismo y el mantenimiento y
recreacion de estas practicas culturales, propias de espacios publicos
y privados. La realizacion de estas practicas de cultura popular en la
ciudad recrea, entonces, no solo elementos identitarios individuales o
colectivos, sino también contenidos morales y emocionales que redun-
dan en formas de ganar visibilidad y reconocimiento publico (Hannerz,
1991). Al decir de Bajtin (2003), el carnaval representa la segunda vida
del pueblo, que despliega una actividad festiva con expresion historica
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en Colombia y que ha logrado articular legados tradicionales con ex-
presiones modernas. En estas festividades la salsa ha estado presente y
sigue estandolo, con presentaciones de los principales artistas naciona-
les e internacionales salseros, en muchos de estos escenarios, que han
marcado un periplo salsero por décadas, donde las estrellas de la salsa
cuentan con un cielo propicio para sus presentaciones y melodias que
han circulado a mas de 78 revoluciones por minuto en las tarimas de
las principales plazas del mas variopinto calendario festivo nacional.

En ese sentido, se ha planteado distinguir esos espacios en dos es-
calas: una metropolitana y otra barrial. La primera tiene que ver con
establecimientos que, por un lado, desarrollan practicas alrededor de
actividades comerciales y culturales, como clubes salseros, emisoras,
venta de discos, empresas de radiodifusion y, por otro lado, se encar-
gan de la organizacion de eventos y festivales auspiciados por entidades
gubernamentales y agentes promotores, dichos eventos y festividades
estan arraigados en la cultura de las ciudades, tienen una programa-
cion anual y usan grandes escenarios deportivos o espacios publicos.
La segunda escala estd acotada a espacios mas limitados: se observan
las dindmicas de socializacion y formas de sociabilidad de los barrios.
Alli se desarrollan practicas sociales, se construyen relaciones de per-
tenencia y de vecindad.

Keller (1975) distingue con su nocion de vecindad, en primer lu-
gar, al vecino como papel especifico, caracterizado como un tipo de
funcion social diferente a la del amigo y pariente; en segundo lugar, el
papel del vecino se caracteriza, ademads, por una serie de actividades
sociales de vecindad regulada y normalizadas colectivamente en el ve-
cindario; por tltimo, el vecindario se define como el ambito donde tie-
nen lugar las interacciones o relaciones de vecindad. Las historias de
barrios y el concepto de vecindario han contribuido en la comprension
de esos espacios urbanos, los vecindarios, que muchas veces no presen-
tan una clara delimitacion entre lo publico y lo privado, y que en bas-
tantes zonas de la ciudad contribuyen a crear formas de solidaridad y
vinculos fuertes entre sus habitantes. Igualmente, Kevin Lynch (2015)
indaga por la imagen visual urbana y producto del reconocimiento de
referentes de la ciudad y uno de sus espacios reconocibles es el barrio.
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El escenario urbano de la salsa

En sus origenes, la salsa se desarrollé en el barrio latino de Nueva York?,
que era una caldera de ritmos afroamericanos con escenarios propicios
para el despliegue de una experiencia de entretenimiento dirigida a mu-
chos migrantes latinos que frecuentaban los salones de baile como el
famoso Palladium, cuna del mambo y de las competiciones musicales
de dos iconos de los ritmos latinos: Tito Puente y Tito Rodriguez. Estos
contrapunteos festivos, sumados a las vivencias de la calle, permitieron
la asociacion de musicos y empresarios, como Jerry Masucci y Johnny
Pacheco, para conformar en 1964 un sello discografico que permitio
congregar a los mejores musicos del momento alrededor de un stiper
grupo, conocido como la Fania All-Stars, y promover sus carreras y
el nuevo ritmo en el continente (Tablante, 2014). La Fania logr6 unir
musicos de formacion académica con aquellos practicamente forma-
dos en la calle, para darle paso a ese sonido bestial, que supo conju-
gar la retorica de la “calle estd dura” con la partitura. Un ejemplo de
esta union es el caso de Willie Colon, musico hecho en las calles del
Harlem, y Richie Ray, un excelente pianista formado en la academia.
Igualmente, esta musica se enriquece con los aportes étnico-musicales
de otros paises del area del Caribe, entre ellos, la bomba y la plena de
Puerto Rico, el merengue dominicano, la cumbia y el currulao colom-
bianos, el tamborito panameno o el calypso de las Antillas menores.
De todos ellos, los géneros afrocubanos, esto es, el son, el danzon, la

2 Véase la delimitacion y estudio del barrio latino en Ulloa (2009). Este autor
afirma que Rondén sitta el nacimiento de la salsa en el barrio latino de Nueva
York a finales de los sesenta y comienzos de los setenta. Habla de este lugar en
general pero no especifica cudl es, ya que el barrio latino es una denominacién
genérica. Quien viva alld sabe a qué se refiere, pero al venezolano, al colom-
biano, a cualquier latino que no conozca esta zona de Nueva York tal expre-
sion no le dice mayor cosa. Entonces, siempre se ha hablado del barrio latino
como si fuera el Harlem Spanish y se ha dejado de lado el South Bronx. Dos
investigadoras puertorriquefias, que hicieron sus tesis doctorales en Estados
Unidos, han reivindicado el South Bronx y le han dado su importancia. Para
mi el barrio es un continuo, de modo que hay una continuidad sociocultural
entre el Harlem hispano y el South Bronx.
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guaracha y el guaguancd, actian como matrices para el desarrollo de
la salsa. Por todos ellos pasa la produccién que hoy se reconoce como
salsa, oriunda de Nueva York y Puerto Rico (Ulloa, 1992, pp. 51-52).

El sello Fania® propago por el mundo el nombre de la salsa con su
produccion musical, que recogia los ritmos tradicionales del Caribe y
las sonoridades y letras de la calle del barrio latino. En ese sentido, esta
expresion musical se convirtié en un bastion de la identidad cultural y
social de América Latina. En la estela de otros investigadores musica-
les, entre ellos, Rondén (1980) y Leymarie (2005), también considero
que la salsa es un producto musical derivado del son y de otros ritmos
antillanos, guajiros y campesinos. Al llegar a la ciudad y enfrentar el
desarraigo y los problemas ligados a la vida urbana, los inmigrantes
latinos transmitieron en estos ritmos latinos su esperanza.

Con su potencial mensaje festivo, la salsa encuentra difusion en
la radio, los conciertos, los salones de baile y en el mercado de discos
de casi todas las ciudades latinoamericanas, las cuales, por su impor-
tancia comercial, por el acelerado proceso de urbanizacion, la inmi-
gracion y su crecimiento demografico a partir de los afios sesenta vy,
especialmente, por la presencia de la cultura negra de origen afroanti-
llano, acogieron y recodificaron rapidamente estos ritmos.

La salsa desde su origen encontr6 expresion territorial en las prin-
cipales ciudades colombianas: Barranquilla, Bogota, Cali y Medellin,
y otras ciudades del pais en un periodo comprendido desde finales de
la década de los sesenta hasta comienzos del siglo xx1. La dimension
territorial de la festividad salsera, asi como las actividades generadas
alrededor de esta musica, constituyeron un universo de practicas y ex-
periencias apropiado por diferentes grupos sociales, que suscito diversas
formas de la sociabilidad en variados escenarios publicos y privados
del espacio urbano. Esta indagacion explica la recepcion de un géne-
ro musical y como las personas, en los dmbitos urbanos, lo asumieron

3 La emisora de internet Gladys Palmera ha logrado hacerse con una de las
mds grandes colecciones de musica popular del Caribe; cuenta con una varia-
da programacion, entre sus programas mds destacados estd uno dedicado a
la Fania All-Stars, llamada La hora Fanidtica del investigador José Arteaga.
Véase http://gladyspalmera.com/.
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como propio y lo incorporaron en sus repertorios festivos, propiciando
practicas culturales en la ciudad, con diferentes mecanismos y formas
para disfrutar en las fiestas de barrios, establecimientos, academia de
baile, emisoras, concursos, festivales, paginas web, documentales, re-
vistas y libros. Se podria afirmar que el fenémeno se convirti6 casi en
una esfera publica musical, donde el espacio publico de la sociabilidad
se conjugd con el espacio publico urbano, con diferentes escenarios:
calles, plazas, cines, establecimientos salseros, escenarios de eventos
masivos, en los que se materializan estas practicas.

La musica salsa en el
escenario colombiano

Para la comprension del significado social y del sentido cultural de la
salsa en Colombia, como expresion popular se pueden destacar algu-
nos estudios etnomusicales y de las ciencias sociales realizados por in-
vestigadores como Arteaga (1990), Ulloa (1992) o Waxer (1998) donde,
por un lado, identifican los lugares de las practicas y los sectores que
asumen estos ritmos y, por otro, subrayan la complejidad socioldgica
y antropoldgica del género, asi como sus manifestaciones en cuanto
fenémeno urbano de la ciudad latinoamericana, especialmente ligado
a los complejos procesos de urbanizacion y crecimiento demografico.

En el caso de Colombia, es posible rastrear algunos estudios, como
el trabajo de Arteaga (1990), quien hace una reconstruccion del géne-
ro en el pais, en la cual destaca ciudades como Cali y Barranquilla y
centra parte de su indagacion en Bogota. Por su parte, Waxer (2002)
escribe un articulo sobre la salsa en Venezuela y Colombia. En su es-
tudio se detiene principalmente en Cali.

En el caso de Cali, el trabajo de Ulloa, plasmado en su libro La
salsa en Cali (1992), ha destacado el papel de los inmigrantes de la
costa Pacifica, la radio y los barrios populares como motivos socio-
culturales de recepcion de este género en la ciudad. En este texto guia
la pregunta “¢por qué la salsa en Cali?”, subrayando como factores
decisivos la presencia de la cultura negra de origen africano en la con-
figuracion social de la ciudad, el desarrollo industrial y el proceso de
urbanizacion, la influencia de los medios de comunicacién de masas
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(fundamentalmente, la radio, el acetato y el cine) y las similitudes fisicas
y culturales existentes entre Cuba, Cali y el Valle del Cauca. Igualmente,
los trabajos de Sevilla (2000) y de Escobar (2000) sustentan la misma
propuesta analitica, aunque destacan que la salsa y la rumba han esta-
do asociadas a procesos de inclusion y exclusion sociales y culturales.

Entre los estudios que abordan este fenomeno en Bogota, esta el
trabajo de Garzoén Joya (2009), quien en su investigacion 14 sones. Una
historia oral de la salsa en Bogotd, recoge personajes emblematicos de la
salsa como Miguel Granados Arjona, Bertha Quintero, Jaime Rodriguez
y otros tantos, en sus multiples especialidades, ya sea como musicos,
programadores radiales, empresarios e investigadores. En Salsa y cul-
tura popular en Bogotd de Gémez y Jaramillo (2013), se indaga sobre
la experiencia festiva salsera de la ciudad desde sus origenes barriales;
asi mismo, en ese texto se construyen unos tipos sociales de coleccio-
nistas y bailarines, se describen los circuitos salseros de la ciudad y se
hace referencia mas de 210 establecimientos dedicados a este género.

En Medellin, capital que cuenta con destacados investigadores, se
han realizado jornadas salseras, algunas reflexiones en torno a la ma-
sica del Caribe y documentales sobre la salsa en la ciudad. Entre las
investigaciones sobre el fendmeno contamos con el estudio de Betancur
Alvarez (1993), que aborda las confluencias musicales de Colombia y
Cuba; en su texto, Betancur realiza un minucioso y aplicado trabajo
documental, asi como entrevistas para recomponer en la historia del
pais las influencias de la musica cubana en diferentes manifestaciones
culturales, donde también se destacan los efectos de la musica colom-
biana en Cuba. Esta investigacion llega practicamente hasta los afios
sesenta, sin entrar a discutir la salsa. Una historia mas completa la
encontramos en el texto Medellin tiene su salsa, de Gomez y Santana
(2014), quienes hacen un recorrido desde los afios cincuenta del siglo
pasado hasta los grupos que emergieron en Medellin a comienzos del
siglo xxI1.

Sobre los procesos de circulacion de la naciente salsa en la década
de los sesenta con actores clave, como distribuidores de musica trans-
nacional y emisoras, y respecto de la relacion de los pico y las verbenas
en este proceso, se debe destacar el estudio de Bassi Labarrera (2001).
En relacion con las particularidades sociales e historicas alrededor de
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la musica cubana, estan los trabajos de Gonzalez (1989), con un enfo-
que regional, y Bassi Labarrera (2001), quien se ocupa de la ciudad de
Barranquilla y contempla la emergencia y consolidacion de la salsa en
el entramado urbano. La investigacion de Ulloa (2009) es un trabajo
completo que aborda la musica salsa desde sus entramados musico-
l6gicos, sus historias y tensiones sociales y académicas, debidas a su
emergencia en el barrio latino de Nueva York a finales de los afos cin-
cuenta. El ultimo trabajo es de Santana (2020), titulado En el mundo en
que yo vivo... Salsa en Colombia, donde se hace un balance de la salsa
de las ciudades mencionadas y otras hasta bien entrado el siglo xx1.
Desde estas perspectivas, el andlisis sobre la configuracion de los
territorios de la salsa no ocupa un lugar destacado y se explica muy
poco en su mediacion y cambio. Por ello, se ha construido una pers-
pectiva general, que toma en cuenta similitudes y diferencias en los
procesos de apropiacion y mediacion de la salsa en Colombia.

Escenarios de consumo cultural y
creatividad en la esfera publica salsera

Para entender el influjo de la industria en el consumo cultural y las ex-
periencias que las personas realizan de esos contenidos y productos,
resulta relevante destacar algunos aspectos de como se ha entendido
esa relacion con la industria del entretenimiento. El concepto de in-
dustria cultural es una categoria que ha hecho carrera desde los plan-
teamientos de Horkheimer y Adorno (1994), que tenian una vision
pesimista al respecto y consideraban que las industrias culturales ac-
tuaban como mecanismos con un fuerte poder de manipulacion sobre
las personas y que ellas asumian esos contenidos de una forma pasiva.
Estos planteamientos en los estudios de comunicacion han encontra-
do una perspectiva diametralmente opuesta y critica, especialmente en
la obra de Jesus Martin-Barbero, en espacial De los medios a las me-
diaciones (1998). Una de las principales tesis de esta obra es que los
medios de comunicacién o la industria cultural se encuentran media-
das por una experiencia sociocultural que dota de sentido al consu-
mo cultural y les permite a las personas reinterpretar y codificar. Estas
consideraciones permiten entender las variadas formas de recepcion
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de una musica en términos de consumo y formas de resignificacion en
la esfera publica festiva.

En ese sentido esta reflexion se encuentra guiada por la mediacion
sociocultural, que permite que las personas se apropien de manera va-
riada de los contenidos de la radio, la television, el cine y otras golo-
sinas de las industrias culturales. Ellas funcionan como vehiculos de
modernizacion cultural y resultan significativas a través de la interpela-
cion a los sentimientos y a la cotidianidad de las personas. Igualmente,
se incorporarian otros modalidades de la industria del entretenimien-
to como los conciertos y festivales, muchas de ellas mediadas por el
correlato de politicas culturales del Estado que fomentan a través de
diferentes formas de institucionalidad en dmbitos locales, regionales y
nacionales el desarrollo de actividades culturales como parte del pro-
ceso educativo y cultural con una amplia programacion de festivales,
conferencias, publicaciones, construcciéon y mantenimiento de esce-
narios para la difusion de una amplia oferta de productos culturales.

Esa industria del entretenimiento serd desplegada en el territorio
nacional, configurada por empresas radiales, estudios de television,
industria fonografica, comercios especializados, academias de baile,
eventos salseros, festivales, en sendos cronogramas festivos.

Considerando este gran entramado de la entretencion masiva se
podria hablar de una esfera publica musical salsera, concepto adap-
tado a partir de Blanning (2013), en cuanto que ayuda a comprender
la complejidad de la creacion, difusion y recepcion de la experiencia
salsera. Alrededor de ella se puede explicar el rol social y comercial
que cumplen medios como la radio, la televisiéon nacional y regional,
las revistas especializadas y las secciones de farandula, espectaculo y
cultura de los diarios. Pero también las practicas que han implemen-
tado distintos tipos sociales forjados alrededor del género. Incluye,
ademas, todos aquellos espacios de difusion masiva y popular, ins-
titucionalizados o no, como los festivales, conciertos y carnavales, o
las formas organizativas alrededor de este tipo de musica, como los
grupos de melémanos, coleccionistas, circulos de amigos del género
o las agrupaciones musicales. A continuacion, se examinaran algunos
de estos mecanismos.
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La escala de la ciudad del barrio
a los entornos metropolitanos

La llegada de la salsa coincidi6 con la expansion y el crecimiento de las
grandes ciudades colombianas: Cali, Bogota, Medellin y Barranquilla,
que desde los afios setenta se aproximaban al millén de habitantes y
que, en los albores de siglo xx1, triplicarian su poblacion. Esta circuns-
tancia obedeci6 a un crecimiento demografico producto de procesos
migratorios, que fue una constante durante el siglo XX y que, para la
época de la llegada de la onda salsera, tuvo un impacto significativo
en las transformaciones territoriales y culturales.

En ese sentido, se identifica una serie de practicas realizadas por
personas y grupos que expresan sus experiencias de sociabilidad y que
comparten a través de iniciativas como encuentros de coleccionistas,
academias de baile, conjuntos musicales, companias de produccién mu-
sical, estaciones de radio especializadas, portales de internet, eventos
académicos, comercio de musica, establecimientos salseros, festivales
y carnavales; unos escenarios que expresan la dimension espacial del
vigor salsero en diferentes espacios de la ciudades. No es propiamen-
te un territorio salsero: es la expresion salsera en los escenarios de las
ciudades, donde ha ganado una amplia visibilidad y se ha incorpora-
do en las politicas urbanas para su preservacion y difusion, con el fin
de integrarlo a las tradiciones contemporaneas de las principales ciu-
dades colombianas.

En el surgimiento de muchos barrios, la consolidacion de otros y
la transformacion de la mayoria, producto de la onda migratoria in-
terna y los cambios demograficos del pais, se propicié la recepcion de
la salsa, que comenz6 a escucharse en las emisoras, sirvio de telon de
fondo a las peculiaridades de la sociabilidad festiva a lo que se sumé
el componente juvenil en la conformacion de agrupaciones como las
galladas y otro tipo de organizaciones de pares. En el barrio la musi-
ca salsa funcioné como mecanismo de educacion sentimental en ex-
presiones bailables, de escucha y los contenidos de las letras muchas
veces se convirtieron en verdaderos repertorios y codigos de la vida
sentimental y barrial.
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Este arraigo barrial colmado de circunstancias locales y sentimen-
tales presente en las letras, la musica, el baile es, sin duda, una marca
identitaria urbana de la salsa. El barrio ha perfilado un caricter en sus
narrativas existenciales y cotidianas mediando diferentes registros y
tonos sentimentales, pulsando los registros de la cronica roja, el me-
lodrama, la tragedia y toda una gama de sentimientos en clave de los
géneros dramaticos presentes en la sensibilidad salsera. Si se hiciera un
recuento de algunas canciones que tienen como escenario el barrio, no
podrian faltar en cualquier fiesta, guateque, agualulo, cocacola bailable
o vacilon los siguientes temas: “Juanito Alimafia”, “Calle luna Calle
Sol”, “Perico Macona”, “Periddico de ayer”, “Talento de Television”.

En Colombia, la disposicion espacial de las ciudades tiene carac-
teristicas segregacionistas que claramente muestran diferencias, por
ejemplo, entre el sur y el norte que, en el caso de Bogota, significa una
forma de segregacion espacial, donde los mejores barrios estdn ubica-
dos en el norte y la mayoria de los barrios marginales en el sur de la
ciudad. Una situacién similar se da en Barranquilla y Medellin. Por el
contrario, en Cali la concentracion de los sectores mas modernos se da
en el sur de la ciudad, mientras que en el norte se ubican los barrios
populares. En este panorama de exclusion urbana, se van consolidan-
do los llamados barrios populares, caracterizados en su mayoria por
unos vinculos solidarios, organizativos, en medio de escasez de recur-
sos y precarias condiciones de empleo, en contraste con los barrios
de clase media y alta, con muy pocas relaciones solidarias, muchas de
ellas an6nimas.

En el barrio popular la fiesta publica se articul6 a las demandas
politicas, interpel6 la solidaridad y propendié por la busqueda de be-
neficios comunales en diferentes experiencias de la sociabilidad festiva,
traducidas en verbenas, bazares, cocacolas bailables, baile de cuota,
entre otros. Se destaca la vida privada en el interior de las viviendas
familiares, contribuyeron se configuré como un espacio y escenario
para la vida festiva familiar, como parte de los rituales de paso y los
rituales amistosos de los pares.

Las actividades cotidianas tienen lugar en escenarios dispuestos
para la vida social, como las salas, en las cuales se disponen de un
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manejo versatil del espacio que permite contar con espacio suficien-
te para recibir visitas o realizar fiestas. En las salas solian ocupar un
puesto central las radiolas o transistores, luego los televisores y, pos-
teriormente, los equipos de sonido, objetos de entretenimiento muy
apreciados, que al principio ocupaban un lugar privilegiado, visible y
al alcance de todos los miembros de la familia. Estos electrodomésticos
podian comprarse en las grandes cadenas de almacenes como Sears, de
contado, si los recursos lo permitian, o a crédito. La radio desempefio
un papel importante en las viviendas de los tempranos afios setenta

En ellos, la cultura material, a través de electrodomésticos como la
radio, el equipo de sonido y luego el televisor, ocup6 un lugar predomi-
nante en las salas de las viviendas o en los escenarios de la privacidad
de los dormitorios. En las viviendas familiares se articularon la fiesta
y las celebraciones en un calendario familiar que buscaba fortalecer y
mantener los lazos filiales; las festividades también sirvieron al reco-
nocimiento de los logros familiares y fueron un motivo permanente
para renovar los vinculos de amigos, vecinos y parientes. Sobresalen,
ademas, las formas de sociabilidad festiva, reconocibles en las mane-
ras en que se realizaron las fiestas en los principales barrios salseros
colombianos, en escenarios publicos y privados.

El auge salsero del barrio comenzé a declinar después de los afos
ochenta, debido a que infinidad de jovenes llegaron a su vida adulta
y desde entonces frecuentaban otros escenarios. La poblacion de los
anos noventa perdio cierto interés por la salsa. De igual manera, las
ciudades, con sus conjuntos cerrados, son mas propicias para la vida
anénima e impersonal, situacion que desplazo6 la rumba a escenarios
privados de la vida familiar. Muchos de los barrios tradicionales empe-
zaron a tener una vocacion mas comercial, como ocurri6 con el barrio
el Restrepo de Bogota, que hoy en dia concentra una rumba mas sal-
sera y menos juvenil. Lo mismo sucedio en el barrio Obrero de Cali,
donde la rumba estd mds enfocada en una poblacion adulta, o en el
Rebolo barranquillero.

Muchos de los cambios de los usos de los espacios fueron acor-
des con las mismas dinamicas urbanas y demograficas de las ciudades
colombianas, que fueron mostrando cémo los espacios destinados al
disfrute de la salsa se conformaron en las zonas de las ciudades que
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tuvieron un auge festivo entre 1970 y 19885, periodo que coincide con
el llamado boom salsero.

Los establecimientos salseros que surgieron de manera simultanea
a las actividades de la experiencia festiva de los barrios programaban
a mediados de los afos setenta actividades para menores de edad, que
se conocieron como matinés en Bogota y agualulos en Cali, progra-
madas los fines de semana y dirigidas a fomentar el baile sin consumo
de alcohol. Fue una de las maneras en que muchos establecimientos
promovieron sus actividades para atraer al publico joven con una pro-
gramacion variada, con rifas y concursos de baile. Estos eventos signi-
ficaron para los adolescentes la iniciacion a la vida festiva publica. A
medida que la salsa iba ganando publico, los establecimientos ocupa-
ron diferentes zonas de las ciudades que permitian fortalecer su pro-
gramacion musical y de entretenimiento.

A la par de la expansion de las ciudades, igualmente las actividades
de entretenimiento ampliaron y diversificaron sus ofertas de ocio; se
consolidaron sus colecciones musicales, se modificaron sus interiores
con lujosas pistas de baile, luces fluorescentes y sonido de alta calidad,
los cuales atrajeron a un creciente publico que demandaba: jSalsaj Los
establecimientos colonizaron la noche con sus luces, espectaculos y bai-
les, en las que la inventiva para celebrar no tenia limites, ampliando
asi los calendarios festivos, que no solo dieron cuenta del interés por
el género, sino que hicieron posible la formacién de un publico fiel a
las rutinas de baile y a la variada programacion.

Las actividades salseras permitieron a las personas construir ma-
pas de referencia en relacion con sus experiencias festivas de la ciu-
dad, rutas para deambular por ella, orientarse en el pentagrama de sus
puntos cardinales, identificar los escenarios de su preferencia, articular
circuitos y recorridos para disfrutar las multiples ofertas relacionadas
con la musica salsa. De esta manera, el plan festivo se convierte en una
odisea urbana, con multiplicidad de Ulises buscando su taca festiva,
haciéndoles frente a musas y encantamientos en una constante explo-
racion de lugares, divagando por los mas variados establecimientos y
por sus zonas mas significativas. Esa actividad practicamente nocturna
conforma unos patrones de trayectorias urbanas de los usuarios de esos
espacios salseros. Por eso, muchos pueden construir mapas mentales

135



SOCIOLOGIA Y MUSICA

136

de la ciudad, circuitos de lugares para cumplir con citas y compromi-
sos, como parte de la experiencia que le deparan los recorridos de la
vida salsera. Este fragmento seria un ejemplo de como funcionaria un
circuito para un salsero bravo:

La rumba empez6 en la sexta, vamos a Juanchito, es a rematar,
con salsa de aqui, con mucho mani. Oiga, mire, vea, véngase a
Cali para que vea. Si va usted a Juanchito, la pasa bonito. Si va
al barrio Obrero, se vuelve rumbero. Si se me acalora, no mire la
hora. Témese un raspao y cuento acabao. Oiga, mire, vea, goce la
feria para que vea. Aqui no hay problema, aqui no hay pelea, mi
gente de Cali disfruta y rumbea. Pida una botella, pida una ca-
neca, que en mi Cali bella la gente respeta. Oiga, mire, vea, vén-
gase a Cali para que vea. Vaya despacito, si ya va prendido, si va
manejando se mete en un lio. Quédese quietico, ya estd amane-
cido y después descanse, vayase pa’ Pance. (Lasso Marmolejo y
Villafaiie, 2009, p. 38)

Los establecimientos se han denominado de diferentes maneras, es muy
comun, por ejemplo, llamarlos tabernas. La taberna ha sido concebi-
da, desde el Quijote, como un establecimiento de ocio y esparcimiento,
como centro de comercio al menudeo, ambito de libertad, centro de
fraude y contrabando, espacio de prostitucion. Los cafetines eran con-
siderados escenarios de mala muerte, los grilles suponian la presencia
de mujeres de vida alegre. Otro nombre muy corriente fue barra, que
generalmente hacia referencia a locales pequefios y que constaban prac-
ticamente de una mesa alargada del mostrador que albergaba pocos
clientes. Posteriormente, copiado de los Estados Unidos, se instituyo el
nombre discoteca; estos establecimientos se caracterizaron por el uso
de luces y espejos. Algunos abusaron de las posibilidades de los espejos
y un famoso bar de Chapinero fue mas conocido como el espejismo
de la salsa que por su nombre original. Estadero fue un nombre muy
comun en la Costa Atldntica, mientras que salsoteca se consolidé en
Cali. Los nombres de los locales evocan, tanto ayer como hoy, cancio-
nes célebres del repertorio del género: Salsa Camara, Anacaona, Tibiri
Tabara, Saoco, Mozambique, Mulenze, Paso Cumban, Guanabacoa; in-
cluso, muchos de ellos aluden a otros establecimientos famosos de Cali,
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Nueva York o La Habana, como El Paladium, Tropicana, El Scondite,
Cabo Rojefio, o El Abuelo Pachanguero, todos ellos cumplen la labor
de circulos de sociabilidad, escenarios de diversion y el despliegue de
lo mejor del repertorio.

Desde el punto de vista de los grandes eventos se observa que la
ciudad adquiere otra dinamica en relacion con la regulacion del trans-
porte y el fortalecimiento de medidas de seguridad. En la expansion ur-
bana se reconoce la actuacion de los Gobiernos municipales de turno,
a través de las politicas publicas e instrumentos de gestion que fueron
construyendo los espacios publicos de ocio dentro de la configuracion
de la metrépoli. Los planes y ordenamientos del territorio y los dife-
rentes modelos de planeamiento inciden en la configuracion de estos
lugares. En las ciudades colombianas del siglo xx, la manera como se
ocupan los territorios y sus diferentes usos han tenido distintas for-
mas de planeacion y legislaciones que dan cuenta del ordenamiento
del territorio. En general, las fiestas en las sociedades urbanas se arti-
culan a partir de unos calendarios, con unas fechas determinadas que
concuerdan con tradiciones religiosas, civicas o culturales y que han
ganado gran presencia nacional o internacional, como es el caso de la
Feria de Cali, el Carnaval de Barranquilla, Salsa al Parque o los even-
tos que se realizan en Medellin.

En el espacio publico urbano, la construccion de grandes escena-
rios para el entretenimiento, el deporte y el ocio ha venido ganando
terrenos. Los primeros escenarios que tuvieron este tipo de funciones
fueron los parques y las plazas, que han cumplido un papel significa-
tivo hasta el dia de hoy en la realizacion de actividades festivas. Los
grandes parques metropolitanos fueron construyéndose durante el si-
glo xx en grandes areas de la ciudad, en las que se buscaba ademas
que contaran con buenas vias de acceso y seguridad. Igualmente, otros
escenarios han sido los teatros, las salas de conciertos y los auditorios
de algunas instituciones publicas y privadas.

Richard Sennett (2011) dedica una buena parte de su analisis a des-
cribir el surgimiento del publico en las sociedades modernas y remarca
el papel que cumplian las personas que asistian al teatro y a otras ex-
periencias ligadas al surgimiento de eventos masivos en las ciudades.
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El publico que se va conformando a lo largo del siglo sera uno dedi-
cado a la lectura de prensa y la asistencia a espectaculos culturales.

En conclusion, la reconfiguracion espacial de las urbes implica la
consideracion de las coordenadas espacio-tiempo, la circulacion de
comunidades en el interior de la urbe y la concentracion de estas en
espacios publicos o privados, lugares que cambian histéricamente en
el espacio y el tiempo, orientados exclusivamente por su sentido de
experiencia de los grupos sociales. Este proceso de las ciudades tam-
bién afecta a la creacion artistica y musical. La salsa es un fenémeno
social urbano, producto de la globalizacion cultural y musical, que ha
traido elementos culturales insertos en los espacios urbanos y permite
una dialéctica entre lo local y lo global.
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De la musica tradicional en su
escenario natural a la musica
en acetato a través de la bocina
en los pueblos riberenos del
Magdalena

EDGAR REY SINNING

Introduccion

| capitulo es el resultado de la reflexion empirica, inspirada en una

mirada comprensiva del papel y la influencia de las bocinas coni-
cas y la difusion de la musica grabada en acetato en la subregion de la
depresion momposina, antes de que hiciera presencia la radiodifusion
nacional. Estos aparatos de comunicacién, también conocidos como
altoparlantes o microemisoras, fueron utilizados en las poblaciones
para emitir anuncios oficiales, escuchar musica y transmitir mensajes
sociales y dedicatorias amorosas. Estas bocinas son definidas como
medio de comunicacion rural, y las que portaban las lanchas, barcos
y otras embarcaciones por los rios Magdalena, Cauca y Chicagua, me-
dio de comunicacion fluvial.

Estas comunidades rurales/riberefias, forjadoras de la cultura an-
fibia, pasaron de escuchar la musica en vivo a hacerlo en las vitrolas,
los tocadiscos con micréfono y bocina, la radio (AM y ¥M) vy, en los
ultimos veinte afos, los medios digitales. Este proceso adaptativo fue
lento al comienzo de la década de los cincuenta, para luego acelerar-
se en el presente siglo. Se muestra esta evolucién y su impacto en la
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comunidad, al punto que se han cambiado muchas de las practicas cul-
turales del pasado reciente, debido a las tecnologias modernas.

En primer lugar, se describe el papel de la bocina local como me-
dio de comunicacion rural a partir de los testimonios de adultos luci-
dos localizados en los pueblos estudiados, los que también narraron
los recuerdos de las bocinas permanentes y trashumantes de los cines,
circos y ciudades de hierro que visitaron estos pueblos. Un segundo
tema que se reconstruyé fue la importancia de la navegacion por es-
tos rios y como las embarcaciones que subian y bajaban alegraban la
vida cotidiana de los pobladores riberefios con la musica que se oia
por las bocinas que viajan por los rios: los medios de comunicacion
fluviales. En las narraciones se sintio6 la nostalgia del pasado reciente,
de la alegria que se sentia en los pobladores al paso de las lanchas y
barcos y su arribo a esos puertos fluviales.

Aunque se siente menos la influencia de las bocinas locales/rura-
les y casi han desaparecido las bocinas fluviales, las bocinas subsisten
como un medio de comunicacion utilizado para algunos anuncios so-
ciales, religiosos y comerciales en algunos pueblos. Esto obedece a la
irrupcion de la radio regional en la banda AM de emisoras de Magangué
y Barranquilla. Pero hoy, en casi todos los municipios estudiados, po-
seen una emisora comunitaria en FM que acapara la sintonia de las
cabeceras municipales y llega a zonas rurales y poblaciones vecinas.

Musica tradicional en su espacio
vital: vitrolas y bocinas

Todas las poblaciones que conforman el universo de indagacién po-
seen una tradicion en musica autoctona y significativa. Esas musicas
y bailes fueron registrados por los conquistadores, cronistas y, en el
siglo x1X, por los viajeros que recorrieron de norte a sur el pais en los
barcos a vapor y consignaron en sus diarios las imagenes de la musica,
los instrumentos, la forma como bailaban los pobladores... Todos es-
tos registros testimonian una vida festiva y musical que en los tiempos
modernos ha recibido diversas denominaciones segin una clasificacion
realizada por expertos musiclogos o folclorélogos. De acuerdo con
esa clasificacion, hoy se habla de cumbia, chandé, baile de pajarito,
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baile de negro, tambora, bailes cantaos, chalupa, bullerengue y otros
aires musicales subregionales.

Es cierto que estas musicas tradicionales y vernaculas se mantie-
nen hasta hoy, gracias a eventos culturales como el Festival Nacional
de la Cumbia, en El Banco; el Festival del Chandé, en San Sebastidn;
el Festival de la Tambora, en Tamalameque; un festival de tambora
en San Martin de Loba; el Festival de la Cultura Anfibia, en Talaigua
Nuevo y asi sucesivamente. Sin embargo, algunas de esas musicas se
escuchaban tradicionalmente en los tiempos de las fiestas patronales,
de Navidad, Afilo Nuevo, Reyes Magos, San Sebastian, carnaval y otras
fiestas religiosas de cardcter subregional. Ese fue, en tiempos aun cer-
canos, el escenario natural para interpretar las composiciones surgidas
de la imaginacion de compositores y cantadores populares, verdaderos
juglares de la musica tradicional. Esas canciones eran poemas a la vida
cotidiana del pescador, del vaquero, del agricultor, de los agropesque-
ros. Todos disfrutaban y se entretenian, consumian la musica al natu-
ral, nadie cobraba por cantar o tocar, los que tenian colaboraban “con
la botella”. El escenario era el propio piso que caminaban los vecinos;
la plaza del pueblo era de todos; la luz era la Luna, las estrellas y los
mechones encendidos, con esa luminaria disfrutaban los aires musi-
cales autoctonos hasta altas horas de la noche. Los productores eran
los mismos consumidores: cualquiera con atributos entraba al grupo
e interpretaba uno o varios versos y salia.

Esa vida rural apacible y festiva fue el escenario natural de pro-
ducciones originarias, no corrompidas por la mercantilizacion de la
musica. Esa “musica popular era una verdadera manifestacion colec-
tiva y no un arte individual. Esa manifestacion colectiva estaba ligada
sobre todo a la vida campesina y, en particular, a determinadas formas
de las comunidades en las aldeas” (Bartok, 1979, p. 44). Sin embargo,
la dinamica cultural y de la sociedad produjo desarrollos tecnologi-
cos muy importantes que impactaron las comunidades rurales. Bartok
explica y describe como los recolectores de letras de musicas popu-
lares en las aldeas europeas pasaron del papel y la pluma al uso del
fondgrafo o del graméfono, lo que facilité la recoleccion de esta mu-
sica. Asimismo, plantea lo significativo de los cambios sufridos para
esa musica con el desarrollo tecnolégico, similar a lo que acontecio
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en estos pueblos colombianos. Se conoce que varios investigadores
se trasladaron a algunos pueblos con tradicién musical como Plato,
Mompox y los pueblos del brazo de Loba. Es el caso del investiga-
dor y musico Guillermo Carbd, quien grabo in situ tamboras y luego
prepar6 dos CD: Tambora baile cantado en Colombia y Tambora 11
Muisica Tradicional Momposina. Pero lo que mds interesa mostrar es
como esos cambios tecnoldgicos en el mundo moderno aparecieron
en estos pueblos riberefios, posiblemente abandonados.

Y fue asi como llegaron las primeras vitrolas, luego aparecieron
las maquinas musicales que permitieron la transmision de la “musica
a distancia, a través del espacio, en el momento y solo en el momento
de la ejecucion” (Bartok, 1979, p. 225). Otro grupo de maquinas mu-
sicales es ese que se escucha en forma “mecanizada cuyo sonido, jus-
tamente, no se da mediante la fuerza humana ni en el momento de la
ejecucion, ni antes”. Dentro ese grupo estd el gramo6fono, que hizo su
aparicion en estos pueblos antes de que llegaran las ondas hertzianas
mas tarde, desde 1912, denominadas ondas de radio.

Posteriormente, en estos pueblos hicieron su aparicion las bocinas
conicas y los altoparlantes, que rapidamente reemplazaron a las vitro-
las, que tenian un alcance muy reducido. Se convirtieron en un medio
de comunicacion fundamental para la difusion de la musica, servicios
sociales, propaganda, discursos politicos y religiosos, y en general toda
clase de anuncios publicitarios que puedan interesar a la poblacion en
general o una parte de ella. Es decir, se establece una comunicaciéon
entre el emisor, el mensaje y el receptor.

La bocina local como medio
de comunicacion rural

Antes de la utilizacion de la bocina cénica para dar a conocer men-
sajes institucionales, pregones carnavaleros y hasta letanias en el car-
naval, en estos pueblos se utilizé una bocina de cartén o metal y una
persona acompanada de un tambor, como en la Colonia, quien leia
el decreto municipal o la norma. Si bien no se sabe con precisiéon en
qué momento se abandond la bocina de cartén y se dio paso a la bo-
cina conica metalica que reemplazé a la bocina anterior, asi acontecio:
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Se empez6 a implementar en la region un nuevo avance en los
medios de comunicacién como lo fue la bocina, utilizada para
transmitir los mensajes de la poblacion, servicio social, mensajes
de amor, felicitaciones para cumpleafios, servicios funebres, pérdi-
da de algtin objeto u animal, y mucha musica, entre otros. (Villa,

comunicacion personal, 10 de agosto de 2020)

Pero las bocinas, al convertirse en medio de comunicacion, contribu-
yeron a desarrollar el gusto por la musica grabada, cuya existencia se
conocia por las emisoras que se escuchaban en los escasos receptores
existentes. Las pocas emisoras que se podian sintonizar eran en onda
corta y algunas de Cartagena, Santa Marta y Barranquilla. En la subre-
gion era nula la existencia de emisoras, solo a finales de la década de
los cincuenta e inicio de los sesenta se cont6 con emisoras localizadas
en Magangué y El Banco.

Todas las poblaciones investigadas tuvieron, desde la década de
los cuarenta o cincuenta, una o mds bocinas conicas, también cono-
cidas como altoparlantes o picé. Se encontraron evidencias de por lo
menos tres y hasta cuatro medios de comunicacion que, utilizando una
bocina conica, transmitian informacion, musica, mensajes sublimina-
les, publicidad, discursos politicos y religiosos, etc.

El paso de la musica tradicional escuchada en vivo a la musica
prensada en acetato llegd a esos pueblos, como a todas partes, en las
vitrolas que se instalaron en algunas casas de adinerados, pero fun-
damentalmente en las cantinas que ofrecian bebidas alcohdlicas. En
Pinto, por ejemplo, el sefior Roviro Marriaga (comunicacion personal,
20 de junio de 2020) recuerda que en el pueblo hubo inicialmente tres
vitrolas en sendas cantinas. La mas conocida fue El Gallo Tuerto, como
la cancion de José Barros Palomino. Los temas musicales mas escu-
chados eran “El gallo tuerto”, “El mufieco de la ciudad” y unos pocos
mas, como rancheras y musica mexicana. La musica solo la escucha-
ban quienes estaban dentro del lugar, normalmente hombres adultos
consumiendo licor. Eso también lo recuerda Rubén Sinning Garizado
(comunicacion personal, 5 de julio de 2020).

Mientras esto sucedia, al pueblo llegaron empresarios de
Tacamacho, el “Cachaco” Ortega, de Santana, Cenobio Arrieta y
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Fernando Mejia, llevando bocinas para animar bailes. Del mismo
pueblo, los hermanos Capera Villamizar (Antonio y Justino), socios
de Rogelio Royero Solano, montaron bailes. Luego, colocaron una
bocina en la casa Neryza Rada Royero y Gilberto Sinning; después,
donde Julia Royero de Cruzco, y una mas en casa de José Moreno.
Estos dos ultimos negocios se consolidaron como bocinas permanen-
tes a partir de tener su propio establecimiento. La razén por la que
se organizaron cantinas con sus vitrolas, altoparlantes y bocinas fue
la presencia de dos proyectos empresariales muy importantes para el
pueblo, la subregion y el pais: un proyecto maderero en la hacienda La
Victoria y la construccion del oleoducto Barrancabermneja-El Dificil,
que comunicaba a Santana con Plato, que administraba la empresa
canadiense Andian National Corporation en Colombia; mas tarde se
construy6 el gasoducto La Mocha-Pinto por parte de la empresa Gas
Natural Colombiano S. A. (Guhl, 1976, p. 360). En todos estos pro-
yectos se contrato personal local y muchos inmigrantes del interior del
pais, los cachacos. Lo anterior explica la proliferacion de cantinas y
demas centros de diversion, entre ellos los prostibulos, en las décadas
de los cincuenta y sesenta. La circulacion de dinero fue significativa.
Uno de los locutores locales vivos en Pinto, quien estuvo vincu-
lado al negocio desde el inicio de la década de los cincuenta, trabajo
con la familia propietaria de una de las primeras bocinas en este pue-
blo. En su relato autobiografico, se encontr6 similitud en el uso de la
bocina en los otros pueblos. El sefior Horacio Alfaro, la voz oficial del
establecimiento de comunicacion en el pueblo, El espiritual pinterio,
competia con el sefior José Moreno, propietario, con su esposa Chica
Torres, del medio La voz del rio Magdalena. El sefior Alfaro trabajo
con la sefiora Julia Royero (una especie de Mama Grande del pueblo)
y su esposo, Manuel Cruzco, desde muy joven. Ellos tuvieron, hasta
su muerte, una gran tienda, una especie de “supermercado” moderno,
en una parte de la casa. En la otra, ademas de las habitaciones nor-
males, tenian un salon dedicado a la venta de licor, sobre todo cerve-
za. Alfaro recuerda que después de la muerte de Jorge Eliécer Gaitdn,
tal vez en 1952, en el negocio tenian un pequefio parlante. Mas tarde,
se les presentd una oportunidad con la venta de cerveza al por mayor
y al detal, incrementandose el negocio de la cantina. Se comenzaron
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a organizar bailes con los escasos discos de 78 r. p. m. que traian de
Magangué, Barranquilla y Cartagena. Aunque no tenian micr6fono,
los vecinos asistian a los bailes guiados por la musica en acetato. El
negocio crecié y exigio la adquisicion de mas discos, un micréfono y
un buen tocadiscos a los propietarios. Con la bocina cénica, aument6
la difusion de la musica, la publicidad de los bailes y otros mensajes.
La bocina fue instalada en 1955. Fue todo un acontecimiento pue-
blerino, recuerda Alfaro. La colocaron en una vara que sobresalia en
toda la poblacion, por encima de todas las casas. La musica y la voz
de Alfaro comenzaron a oirse en la poblacion. Cuando se iniciaron las
“transmisiones”, fue muy emocionante. Alfaro menciona:

(Se) consigui6 una bocina y se montd para hacer la publicidad
con el micréfono para publicar ahi primeramente la cerveza y el
almacén que montaron ellos, el almacén jupkc, Julia de Cruzo.
Era un negocio con Bavaria de Barranquilla; trafan 500 canastas
y se vendian a los clientes y también en la cantina. (Comunicacion

personal, 25 de junio de 2020)

Se publicitaban mensajes que reportaban ingreso y los oyentes solici-
taban escuchar un tema en particular.

A partir de ese momento, la poblacién sufrié un cambio en la for-
ma de entretenerse e informarse. Los pobladores vieron el impacto en
el momento en que Alfaro comenz6 a enviar mensajes y canciones a
receptores avidos de entretenimiento. La musica mexicana, argentina,
cubana, antillana y algunas producciones regionales/nacionales que
comenzaban a circular, sobre todo los porros y la musica de acordeon,
después conocida comercialmente como vallenato, inundaban el aire
pintefio. Ya no era exclusividad de los bebedores y las pocas familias
que tenian el privilegio de escuchar la musica grababa en acetato. Las
ondas hertzianas comenzaron a ser valoradas igual que la musica fo-
nografica. Los discos se mandaban a comprar a Magangué, a veces
llegaban de Cartagena y Barranquilla. También se conseguian con los
mismos musicos, como el caso de Alejo Durdn, a quien las disqueras
le pagaban con discos que él mismo debia vender, cuando vivia en
Magangué con su esposa:
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De Magangué marchaba a Barranquilla. Grababa y volvia; pero al
dia siguiente partia para los pueblos costaneros de Mompds, Pinto,
Santana, San Zendn, Pifién (El Pefién), Las Conchitas, Palomino,
Pijifio, Talaigua Viejo, Talaigua Nuevo, San Fernando, rio arriba,
hasta Altos del Rosario. De ahi hacia adentro: El Sudan, Los Patos,
Los Pegados, La Rufina, Colorado, Cocotiquisio, Palma Esteral,
Pueblo Nuevo y Gamarra. (Vergara, 1989, pp. 39-40)

Las rancheras mexicanas y los boleros cubanos “daban el palo”, los ena-
morados encontraron una forma de enviar mensajes cifrados a sus futu-
ras novias o aquellas que ya lo eran sin el consentimiento de los padres.
Asi se escucharon dedicatorias como “el sefior JR le dedica la siguiente
cancion a CR”. Normalmente, no eran las primeras letras de los nom-
bres, los mensajes estaban en clave para que nadie conociera ni el origen
de la dedicatoria ni para quién era. Era un juego interesante, recuerda
Alfaro. En otros pueblos, estos mensajes se enviaban con el estado de
tristeza o de alegria de una flor. Ademas de dedicatorias, estuvieron las
complacencias musicales: se pagaba cinco centavos para escuchar un
disco. Se felicitaba por cumpleafios, matrimonios, bautizos, primeras
comuniones; para cada celebracion se tenia un disco, como “Las mafia-
nitas”, “Ensuenios del Magdalena” o “Tristezas del alma”, estos ultimos
dos valses muy conocidos para la década de los cincuenta. Se publicita-
ban decretos municipales y otras disposiciones oficiales. Igualmente, se
publicaba el programa de la fiesta patronal y otras actividades de tipo
cultural, social y religioso del pueblo, como la campafia para levantar
la iglesia, campaiia para recolectar fondos para la escuela publica e in-
vitaciones para participar de los bailes semanales y de carnaval:

Los mensajes llegaron a convertirse en el vehiculo para transmitir
sentimientos que terminaban en publicas declaraciones de amor
y despecho, en ocasiones al calor de una cerveza o una botella de
ron de cana, declaraciones envueltas en las letras de canciones
rancheras mexicanas, de los idolos del momento, entre los que
figuraban Antonio Aguilar, Pedro Infante, José Alfredo Jiménez,
Cuco Sanchez, Miguel Aceves Mejia o Javier Solis, también se es-

cuchaban las voces y acordeones de Alejandro Duran, Luis Enrique
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Martinez, Pacho Rada, dentro de los mas jovenes Calixto Ochoa,
Alfredo Gutiérrez, y otros tantos que interpretaban sus canciones
y las de otros como Rafael Escalona y Tobias Enrique Pumarejo

(Del Castillo, comunicacion personal, 10 de julio de 2020).

Alberto del Castillo evoca con agrado los nombres de las cabinas y los
dos locutores resefiados y adiciona:

La voz pintenia de Carlos Jiménez que todavia hoy, desde las 6:30
de la mafiana, anuncia a los pintefios en donde hay cerdo fresco,
en donde se consigue la yuca buena, la ahuyama o el plitano, el
mafufo (cuatro filos o popocho). Todos los dias, desde hace mas

de cuarenta afios.
Ledys Gonzalez cuenta:

En Santa Ana existi6é una bocina ubicada en el templo catélico,
iniciativa abanderada por el sacerdote Luis Rendén; la del se-
fior José Vicente Velandia, la de Las Brisas, que la operaba el se-
fior Melquiades Oliveros, y la del sefior Catalino Urbina. Fueron
algunas de las que sirvieron para informar y escuchar musica.

(Comunicacién personal, 12 de junio de 2020)

Las jovenes del pueblo se aprendian de memoria las canciones mexica-
nas y las cantaban durante reuniones familiares y bailes dominicales.

Figura 1. Bocinas actuales
en Santa Ana (Magdalena).

Fuente: Martin Medina Brochero.
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En sus remembranzas, Rafael Medina saca a colacion el recuerdo del
reproductor de sonido de Catalino, que se encontraba en la caseta La
Estupenda, fijada por un tubo giratorio que le permitia al operador
variarlo en circunferencia para lograr la sintonia total de los boci-
naoyentes. Mds adelante, Catalino adquiere cuatro bocinas mas, y a
través de un pedestal mas alto e inmévil se propuso alcanzar mayor
sintonia y ahorrar energia muscular (Medina, comunicacién personal,
15 de junio de 2020). Respecto a los locutores a cargo de estos medios
de comunicacién, Rafael referencia al sefior Fernando Sierra Duran,
a quien llamaban popularmente la Vaca; fue el primer locutor que se
conocio. Eliécer Urbina Torres, hijo de Catalino Urbina, fue el segundo
locutor de esa entidad familiar. Este medio permitié que la ciudadania
se acercara a la musica y se informara sobre diferentes acontecimien-
tos: “Felicitaciones por cumpleafios, por el Dia de la Madre; serenatas
con canciones de género ranchera como “El patas blancas”, “El siete
leguas”, “La cama de piedra”, “Cielito lindo”, “Ay, Chabela”, entre
otras (Gonzalez, comunicacion personal, 12 de junio de 2020).

En Gamarra, el profesor Edwin Flores (comunicacién personal,
20 de septiembre de 2020), refiriéndose a la bocina, afirmé que “siem-
pre fue util en el ambito social, cultural, religioso y recreativo”. Las
serenatas con guitarra, violina (dulzaina) o a capela incluian las mis-
mas canciones que se escuchaban en la bocina, fueron ellas las que
popularizaron nombres como Pedro Infante, Jorge Negrete, Antonio
Aguilar y Miguel Aceves Mejia, por solo nombrar mexicanos. Con el
tiempo, la bocina se adapté a los carros, sujetada en el techo y conec-
tada a la bateria del vehiculo. La iglesia coloc6 una bocina que se oia
en todo el pueblo.

El brazo de Loba esta integrado por municipios del departamen-
to de Bolivar. Alvaro Mier (comunicacién personal, 25 de julio de
2020), docente, gestor cultural y organizador del Festival Nacional de
la Tambora en San Martin de Loba, confirmo la existencia de lo que
llamaban altoparlantes o bocinas. Al preguntarle sobre los mass me-
dias o medios de comunicacién de masas locales, fue enfatico al defi-
nirlos como “canales no personales de difusion de mensajes al publico
en general”. Su relato no esta muy lejos de lo que sucedia en los otros
municipios. Y como si estuviera conversando sobre los ritmos de la
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tambora, cont6: “Hace muchos anos que conoci los llamados alto-
parlantes. Se trata de una bocina metélica usada por los sacerdotes en
los templos catdlicos para amplificar los actos religiosos. Su potencia
favorecia su difusion”.

El profesor Mier conoce bien la subregion de la depresion mom-
posina. Desde la década de los setenta, anduvo por ese territorio in-
dagando sobre la historia y la cultura lobana con el maestro Orlando
Fals Borda. Ese conocimiento le permite informar que, en cuanto a
las estaciones de comunicacion local, en El Banco, Magdalena, existié
un equipo de amplificacion local permanente, el cual operaba en la
Drogueria San Rafael, propiedad de don Alberto Mejia Bustamante,
cerca del puerto del Almotacen. Por ahi se pasaba musica y avisos o
mensajes sociales de la comunidad. Por otra parte, en Chimi, corre-
gimiento de San Martin de Loba, el sefior Antonio Arrieta, un ven-
dedor ambulante de carne de res y pescado, anunciaba sus productos
mediante una bocina instalada en uno de los arboles del patio de su
casa, radiodifusora La Chimilera. No se trata de una emisora, sino de
un equipo de amplificacion instalado también en Chimi al servicio de
la comunidad. Una situacion similar se encuentra en Hatillo de Loba,
municipio vecino, donde el sefior Rogelio Torres tiene una bocina para
anunciar productos basicos del consumo subregional: pescado, yuca,
entre otros. Ademas, reproduce musica y anuncia servicios sociales,
aunque amplifica la radio que mejor se sintonice en el pueblo.

Para terminar esta mirada a los pueblos lobanos, falta mostrar la
presencia de la bocina cénica en Barranco de Loba. En esta poblacion
sucedio, segun el historiador local y profesor Jaime Rojas (comunica-
cion personal, 20 de agosto de 2020), que “Segundo Martinez Ramirez
dio principio alrededor de 1950 al establecimiento los aparatos elec-
tronicos de reproduccion o amplificacion de sonidos como medio de
comunicacién”. Fue quien llevo la primera ortofénica de cuerda, o vi-
trola, al pueblo; y su mama, Petrona Ramirez, instal6 una cantina. Mds
tarde, segin Rojas, arrib6 al pueblo un sefior conocido como Guiiido,
“con un pico de bocinas y meretrices, quienes cobraban 3 centavos por
pieza bailada”. Después, aparecieron las cantinas el Bar Colombia y El
Encanto, en donde se “ponian un salén de baile popular en los dias de
fiesta con la denominacion El Salon Estrella”. Hubo otros comercios
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con sonido y expendio de bebidas embriagantes como Paralelo 38, El
Encanto, El Culebro... Finalmente, Manuel Maria Rojas Polo trajo un
“tubo amplificador, aproximadamente en 1960; un equipo tGnico en su
especie por estos lares que era un semicono de cierta altura”.

Frente a la poblacion de Mompox, esta ubicado el municipio de
San Zenén. Con la ayuda de Carolina Londofio y Elkin Cano, se ob-
tuvo informacion sobre la operacion de las bocinas en ese pueblo ri-
berefio. Don Sim6n Rodriguez Torres (comunicaciéon personal, 10 de
septiembre de 2020), hombre nacido en 1932, conté que en la loca-
lidad solo existian dos bocinas: la de él y la del sefior Ismael Acuna.
Relata: “Eramos cantineros y en esa época no habia los parlantes, los
bafles. Se animaba era a punta de bocina. Esas bocinas las cogia uno
y las colgaba altas, y eso transmitia de punta a punta el pueblo”. Lo
que mas recuerda fue la cantidad de complacencias de los clientes y
que en los otros pueblos habia que comprar discos todas las semanas,
los encargaba en Magangué, El Banco o Mompox. La gente sabia que
habia salido un disco nuevo de Antonio Aguilar, Alejo Duran o Anibal
Velazquez y lo solicitaban, “habia que estar pendiente de que los dis-
cos que tenian donde Ismael, también los tuviéramos para complacer
a los clientes, se hacian dedicatorias a través del micréfono”. Por los
anuncios, los clientes cancelaban algunas monedas; otros no pagaban,
se les hacia el favor. Lo importante era que la gente se divertia con la
musica y los mensajes.

Otra poblacion que tuvo acceso a la cultura de la informacién y
sus diferentes dinamicas fue San Sebastian de Buenavista (Magdalena),
municipio de la depresion momposina. A sus 80 afos y medio, Roberto
Gonzalez Pérez (comunicacion personal, 20 de septiembre, 2020) atn
recuerda las formas en las que se anunciaban los eventos y se gozaba
de la buena musica. Lo primero fue el traga nique y luego las bocinas:

Aqui se usaba como una microemisora. La primera microemisora
fue en la iglesia en la casa cural, eso fue como en el afio 53. De ahi
la quitaron y la pasaron para la casa de la sefiora Celina Gémez.
El locutor era Mencho Villareal, esa era la propia bocina. La po-
nian en una vara de madera, a una altura de unos 10 metros. Se

escuchaba en todo el pueblo, tenia mucho sonido. Un sefior, José
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Vicente Montejo, comprd un pick-up con las bocinas, a él lo bus-
caban mucho para poner baile, para el 20 de enero, para hacer
verbenas en el parque y baile en su casa. La musica primordial,
el vallenato, como el de Alejandro Durdn, Adela Flores Ovilla,
Luis Enrique Martinez, Nafer Durdn, Pacho Rada y el papa de
los Zuleta, esos eran los acordeoneros [...] la primera persona que
grabo disco y se oy6 por los parlantes [...] fue Abel Antonio Villa,

y ademds mucha musica ranchera.

Guamal también incluy6 la bocina en su sistema de comunicacion como
herramienta para amplificar el sonido. El doctor Carlos Hernandez
(comunicacion personal, 28 de julio de 2020) menciona que la bocina
convirtié ciertos espacios en punto de encuentro para el disfrute de
fiestas, musica, recreacion y devocion. Ademas, se emitian pautas co-
merciales, “felicitaciones a los cumplimentados y desposados, jocosida-
des sobre hechos y personajes locales; también se comentaban noticias
nacionales e internacionales, y al medio dia se transmitian en directo
noticieros de las cadenas radiales al conectarse con ellos para tal fin”.
Y agrega: “En ese entonces, existian dos cantinas o bares muy famo-
sos, con bocinas potentes y muy concurridos por hombres y mujeres:
“Pénjamo de Jorge Felizzola Angarita y el salon Castritis de Noé Castro
Yépez, ambos funcionaban solamente los fines de semana: viernes, sa-
bado y domingo”. Eran los mejores escenarios para escuchar musica
variada y celebrar el carnaval, las festividades patronales y todo tipo
de bailes publicos.

En Tenerife se conocié este aparato acustico en la mitad del siglo
XX, con usos similares a lo ya observados: informacion y entreteni-
miento. El profesor Pedro Dede relata:

Con el alto poder de informacién a través de la bocina, se mante-
nian amores secretos entre adolescentes y jovenes, que bajo seu-
dénimos se dedicaban canciones de amor para que sus padres no
se enteraran [...] Los adultos mayores, al caer la tarde y por las
noches [...] recordaban emocionados lo dulce de los amores vivi-
dos y las desilusiones de los romances fallidos que tanto les costd

olvidar. (Comunicacién personal, 8 de agosto de 2020)
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En la vecina poblacion de Plato, el trabajo de campo fue adelantado
por el socidlogo Guillermo Choperena, quien tuvo la ocasion de en-
trevistar al sefior Edgar Romanos, quien remonta su relato a algunas
herramientas que antecedieron a la bocina, situacion similar a la se-
fialada en otros pueblos referenciados arriba. A mediados del siglo xx,
las bocinas eléctricas aparecieron en ese municipio e hicieron parte en
los diferentes sectores (politicos, culturales, religiosos) con los usos
evidenciados (informacion social, cumpleafios, bautizos, viajes, publi-
cidad de establecimientos, musica de la época...):

En 1954-1955, se dieron a conocer las llamadas bocinas eléctricas
de forma cénica hechas en aluminio. Su uso en un comienzo es
utilizado para difundir los hechos que ocurrian en la poblaciéon y
el municipio, dos fueron inicialmente las mds populares, una [...]
de propiedad de Juan Pumarejo, bautizada Pénjamo, y la otra, La
Malla, [...] de propiedad de Jorge Ricciolli. (Romanos, comuni-

cacion personal, 25 de junio de 2020)

Romanos afiade que, por esos afios, Miguel ]J. Romanos instala la pri-
mera emisora en su residencia.

En otras poblaciones como La Gloria y Tamalameque, en el Cesar,
las bocinas desempefiaron el mismo papel que el vecino municipio de
Gamarra. En La Gloria, el poeta popular e historiador local José Adolfo
Galvan (comunicacion personal, 5 de octubre de 2020), nacido en 1936,
recuerda la cantina La Rosa Blanca, con su locutor y vocero, donde se
podia escuchar musica mexicana, rancheras, porros, cumbiambas y el
muy popular bolero. También indicé: “Y en la década de los cincuen-
ta estaba La Estrella Roja, ahi habia meretrices”.

Igual que en los otros pueblos, la bocina era el tnico medio para
enterarse de lo que sucedia en el pueblo y en otros municipios veci-
nos, enviar mensajes a familiares, escuchar musica, dedicar canciones
y aprendérselas para cantarlas o chiflarlas.

Coincide con ese recuerdo dona Elena Centeno de Gomez, de 99
anos, que, aunque nacié en San Martin de Loba, lleg6 muy joven a
Tamalameque, municipio vecino a La Gloria. En su narracién se not6
la nostalgia de “esos tiempos™:
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En la calle El Colorao, habia una bocina que estaba instalada en
un palo alto. Un sefior, como un locutor, mandaba saludos, feli-
citaba a los que cumplian afios, dedicaba canciones, se leian los
programas de las veladas en el colegio, anunciaba muchas cosas.
Todo lo publicaban por las bocinas. Y lo que mas me gustaba y
recuerdo es la musica, muchas rancheras mexicanas y boleros, la
gente se los aprendia y las cantaban en las reuniones familiares,
en los bailes que se organizaban como los bazares y eso. (Centeno,

Comunicacién personal, 10 de octubre de 2020)

El profesor e investigador local Di6genes Pino cuenta, en sus trabajos
sobre Tamalameque, a mediados de los afios cuarenta, que a un rico
del pueblo

[...] se le ocurrié comprar y traer su primer graméfono o vitro-
la, como lo llamaban, e introdujo la musica de salon, que se es-
cuchaba por la emisora estatal Radio Nacional de Colombia [...]
en esos lejanos afios 40 y 50, el sefior Francisco Molina trajo la
primera ortofdnica y la colocé en su tienda, en la que ademas de

vender granos, vendia el ron Topacio y el ron Cafa. (Pino, 2020)

Luego, Chico Pedraza trajo una vitrola y comenzé a organizar bailes
populares. Hizo traer una bocina de 15”, marca Atlas, que emitia el
sonido amplificado, de tal manera que se escuchaba en todo el pobla-
do, esa fue la sensacion. Y fue tal el éxito de su negocio que alquilaba
casas completas los fines de semana donde instalaba bancas largas de
madera para que se sentaran las parejas.

Pero Chico siempre innovaba, asi que instal6é una bocina mayor,
de 18”, marca Rutmax, por lo que se inicié una competencia entre
Molina y Pedraza. Los bailes populares en estos lugares con musica
fonografica tuvieron impacto en la poblacién masculina que disfruta-
ba hasta tarde de la noche. Con el correr de los dias, aparecieron las
primeras prostitutas.

Después de la sensacion causada por las bocinas conicas, el disfrute
de las canciones y los bailes con musica popular antillana y colombia-
na, la industria discografica encontr6 un nuevo mercado para la pro-
duccion de la masica regional (acordeon, porro, cumbia, merengue), y
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en todos los pueblos los fines de semana llegaban nuevos acetatos en
78 r. p. m. para el disfrute de los riberefios. El consumo indiscrimina-
do de los ritmos arrincon6 los bailes tradicionales, que quedaron re-
legados a algunas fiestas religiosas como la Navidad, el Ao Nuevo y
los Reyes Magos, bailes que disfrutaban los mayores de ambos sexos
y los sectores mas pobres de la sociedad rural. El profesor Pino afirma
acerca de esta situacion:

Estos acontecimientos diversificaron los bailes, quedando los an-
cianos bailando sus tamboras en los convites tradicionales de fies-
tas de sus santos patronales, los mds jovenes en las tiendas y bailes
de vitrola y los acaudalados con la musica de viento. Esto marcd,
o por lo menos acentud, la diferencia social en esta comunidad

rural (Tamalameque), donde todos eran familia.

Las bocinas también llegaron a La Mojana sucrefia. El médico Francisco
Fadul (comunicacion personal, 14 de octubre de 2020) contd que los
campesinos alquilaban unas bocinas potentes, a las que llamaban pico,
para sus fiestas. Se amarraba la bocina a un palo alto pero que no fue-
ra frondoso, para que se no obstaculizara el sonido.

Estos medios de comunicacion rural implementaron, tal vez influen-
ciados por los cines permanentes o esporadicos, acompaiar el inicio de
las labores haciendo sonar un tema musical. Algunos colocaban valses
como “Danubio azul”, pero los méas conocidos fueron “Tristezas del
alma” y “Ensuefios del Magdalena”, aunque también se escucharon
canciones universalmente como la polca checa “Barrilito de cerveza”.

Llama la atencién como la musica mexicana y los boleros cuba-
nos “pegan” en el gusto de los riberefios/caribefios, tanto asi que se
posicionan en el sentimiento de todos los sectores sociales rurales y
amenizaron reuniones y parrandas. Las canciones son aprendidas, dedi-
cadas y consumidas en general por todos, hombres y mujeres, grandes
y pequenios. Aquellas familias que poseen tocadiscos y radiolas por su
posicion social alta (ganaderos, agricultores, comerciantes) consumen
la musica que es popular entre la poblacion.

Esta musica, denominada te6ricamente como popular, tuvo acepta-
cion general. Sobre la cancién popular, el compositor e investigador de
la musica mexicana Manuel Ponce, citado por Olga Pictin y Consuelo
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Carredano (2012), afirma: “Encierra todo el sufrimiento, la pasion, el
amor, los celos, la esperanza, la desilusion, los recuerdos, las tristezas
y las fugaces alegrias de esa clase social condenada al rudo trabajo y
a la indiferencia de los proceres” (p. 6). La musica mexicana (ranche-
ras, corridos, guapangos y otros), reproducida por las bocinas, llega
al corazén de los pintefios y riberefios, lo que demuestra la fuerza de
los medios de comunicacién en el posicionamiento de la musica ex-
tranjera en el territorio.

Otros medios de comunicacion rural que encontramos en estos pue-
blos son los teatros permanentes en pueblos grandes como El Banco,
Mompox, La Gloria, Plato y otros, que tenian bocinas conicas. A algu-
nos de estos pueblos llegaban teatros temporales, trashumantes, que se
instalaban en un patio de una vivienda o en un solar. Utilizando una gran
carpa, encerraban un espacio, donde se proyectaban las peliculas sobre
un telon. Su permanencia en el pueblo dependia de algunos compromi-
sos con otras comunidades o de la audiencia de las funciones. También
estas poblaciones eran visitadas, muy irregularmente, por circos y las
conocidas ciudades de hierro (parques de atracciones mecanicas). Una
caracteristica comun de estos espectaculos fue la utilizacion de bocinas
para ambientar la presencia en el pueblo, anunciar el entretenimiento
(la pelicula, la funcién del circo, los juegos mecanicos) y amenizar la
estadia de la audiencia. Para ambientar, se utilizaron los temas musica-
les que mads gustaban o los que se escuchaban en las peliculas, normal-
mente mexicanas. Por ello, el etnomusicologo Nettl (2001) plantea: “Las
grabaciones, la radio y eventualmente peliculas de cine y television han
sido desde entonces importantes medios de transmision dentro de las
culturas musicales del mundo” (p. 127). Sin duda, la musica grabada en
acetato permitio conectar a los riberefios magdalenenses, bolivarenses,
cesarenses 0 mojaneros al mundo de la cultura y las artes.

Por lo anterior, el cine mexicano fue visto y apreciado como un
medio de comunicacion que puso al alcance de los pueblerinos ribe-
reflos no solo la musica, sino también la situacion econémica y social
de la ruralidad mexicana y, mas tarde, el paso a la cultura citadina, lo
urbano, como un espacio diferente. Martin-Barbero (2003) dice que el
cine mexicano fue “el centro de gravedad de la nueva cultura” (p. 227),
y cita a Carlos Monsivdis, quien afirma:
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El ptblico mexicano y el latinoamericano no resistieron al cine
como fenémeno especifico artistico o industrial. La razén gene-
rativa del éxito fue estructural, vital; en el cine este publico vio la
posibilidad de experimentar, de adoptar nuevos habitos y de ver
reiterados (y dramatizados con las voces que le gustaria tener y

oir) codigos de costumbres. (p. 227)

Se vieron las imagenes de los hombres y mujeres imitados en los can-
tos populares. Pensemos en lo que significé para la gente de estos pue-
blos riberefios ver a Pedro Infante, por ejemplo, cantar una serenata
con la cancién “Mi despedida” en la pelicula Ahi viene Martin Corona
(1951), o ver al mismo actor en una cantina interpretando “Me cansé
de rogarle (Ella)” en la cinta El gavildn pollero (1951), o ver a las figu-
ras como Pedro Armendariz, Sara Garcia, Jorge Negrete, Maria Félix,
Luis Aguilar, Antonio Aguilar, Dolores del Rio o la estadounidense
Yolanda Montes... Todas estas figuras del cine mexicano se consti-
tuyeron en un referente para sofiar ser como ellos. Entonces, el cine
reforzara la visién nacionalista de los mexicanos que se tenia y los ri-
berefios colombianos se identifican con esas expresiones y el compor-
tamiento machista de las rancheras, que mas tarde se apreciaran en
varios temas musicales del vallenato. Ain quedan recuerdos, como la
maquina de proyectar peliculas en Santa Barbara de Pinto (figura 2).

En el cine, el circo y la ciudad de hierro, las dedicatorias y com-
placencias fueron una forma de percibir un ingreso para sus propieta-
rios. El profesor Jorge Nieves Oviedo (2008) indica que, en esta region
del pais, existen varias formas de mediaciones en la sociedad moderna
planteada por Martin-Barbero. Luego de revisar ese proceso, Nieves
Oviedo propone estudiar “otras mediaciones menores”, sefialando que
“también se observan procesos de mediacion a menor escala en otro
tipo de practicas e instituciones” (p. 133), clasificando, entre estas me-
diaciones, los circos y las ciudades de hierro. Sobre los primeros, dice:

Recorrieron con frecuencia los caminos de pueblos y ciudades de
la region Caribe, aportaron una mediacion con la musica, al pre-
sentar ante auditorios poco familiarizados con ciertos géneros de

la tradicion de las bandas circenses, piezas y efectos musicales |...]
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Participaron, aunque modestamente, en la “internacionalizacion”
del gusto (musical) y de los referentes de mucha gente popular en
todos estos afos (pp. 133-134).

Aunque el profesor no menciona la bocina cénica que ponen en lo
mas alto de la carpa, si destaca la presencia de la musica a través de
bandas propias con temas alusivos a la actividad recreativa del circo.

Frente a las ciudades de hierro, Nieves Oviedo destaca la bocina o
altavoz puesto en una vara alta “y conectado a un sistema eléctrico de
amplificacion, algo rudimentario que ‘vendia’ un servicio de mensaje-
ria muy curioso a través de anuncios intercalados entre los discos que
se reproducen con un tocadiscos” (p. 134). Eran mensajes cifrados que
los amantes, enamorados o admiradores utilizaban para dedicar una
cancién romantica. El profesor encuentra que el repertorio de cancio-
nes estaba constituido por rancheras mexicanas, las mas apropiadas
para declarar amor.

Figura 2. Mdaquina de proyectar peliculas en
Santa Barbara de Pinto (Magdalena).

Fuente: Luis Eduardo Larios (2017).
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No cabe duda de que la distribucion masiva de la musica a través de
la industria discografica penetrd en la subregion de la depresion mom-
posina, constituyéndose, como lo plantean Adorno y Horkheimer
(1992), “la industria cultural... como la industria de la diversion. Su
poder sobre los consumidores es mediado por el amusement (diver-
sioén)” (p. 195). El solo hecho de pensar que las letras, la musica y las
imagenes del cine mexicano hayan sido aceptadas por los humildes
pescadores, campesinos, vaqueros, agricultores, hacendados y peque-
flos comerciantes de estos pueblos muestra la importancia simbdlica
de la cultura musical del momento.

Las bocinas que viajan por los rios:
medios de comunicacion fluviales

Otro medio de comunicacioén que ayudé a popularizar la musica gra-
bada y su consumo fueron las bocinas instaladas en las chalupas, lan-
chas, barcos y motocanoas. Estas embarcaciones que subian y bajaban
por estos rios instalaron, en la parte de arriba de la cabina de mando,
una bocina, que, con un tocadiscos y micré6fono en mano, acompana-
ban con la musica a sus clientes para distraerse en las largas jornadas
(Magdalena, Cauca y Chicagua). Los pueblerinos se acercaban a la ori-
lla del rio al escuchar la musica y permanecian en ese lugar hasta que
bajaran y subieran los pasajeros, pero también mientras los braceros
bajaban la carga del respectivo pueblo: “Nos ibamos para la orilla a
gorrear musica” (Pino, comunicacién personal, 27 de junio de 2020).
Otro participante menciona: “Todas las lanchas tenian equipo de so-
nido, ponian musica a la entrada del pueblo, cuando ya iba llegando
la lancha eso alegraba el pueblo, l6gicamente esa era una manera de
anunciar la llegada por el rio” (Fadul, comunicacion personal, 14 de
octubre de 2020). La musica grabada en acetato permitié una mayor
conexion entre el centro y la periferia: en el primero se produce y en
la segunda se consume, y esto no tiene que ver solo con la radio, sino
con todos los medios. Como afirma Shils (1992):

El desarrollo de nuevos métodos de reproduccion grafica, en la li-

tografia y en las imagenes, tanto fijas como inmdviles, los nuevos
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métodos de grabacion de sonido y la transmision de sonidos e ima-
genes aumentaron las corrientes de comunicacién entre el centro

y la periferia. (p. 150)

Eso fue lo que sucedi6 en el momento en que las embarcaciones que
recorrian los rios de la subregion decidieron instalar un tocadiscos, una
bocina y un micr6fono. Bien entrado el siglo xx, los riberefios supieron
que la navegacion por el rio Magdalena los conectaba con el interior
del pais y con el mundo, asi que barcos lujosos como el David Arango,
el Capitan Caro, entre otros, presentaban agrupaciones musicales y
reproducian canciones con los mencionados artefactos.

El doctor Carlos Hernandez (comunicacion personal, 28 de julio
de 2020) afirma:

El rio Magdalena, desde la época prehispanica, nos habia servido
de Gnico elemento intercomunicador, hasta bien entrado el siglo
XX, [...] en las décadas de los afios cincuenta y sesenta, la zona del
brazo de Mompox comenzé a intercomunicarse con una serie de
embarcaciones denominadas lanchas, que partiendo de un puer-
to determinado, hacian recorridos diarios a lo largo de su cauce
transportando pasajeros y cargas, facilitando asi el transporte y
el comercio entre los diferentes pueblos, es decir dinamizaban la

economia regional en varias de sus areas.

Dichas embarcaciones en su gran mayoria contaron con lo que se co-
noce como bocinas conicas, las cuales no son mas que los altavoces que
fueron instalados en la parte superior de las embarcaciones (lanchas,
barcos y motocanoas o Johnsons) que surcaban el Magdalena desde
Mompox y Santana, hasta Magangué, pasando por Pinto a la media-
noche, en las madrugadas, las mafianas y por las tardecitas. Relata
don Alberto del Castillo (comunicacién personal, 10 de julio de 2020):

Estas embarcaciones estuvieron cargadas de romanticismo, no
solo porque acompafiaban a navegar por las serenas aguas del
entonces majestuoso Magdalena, sino porque le ofrecia, a quien
estuviera embarcado, viajar por los recuerdos e imaginar serenatas

con mariachis y parrandas con los mejores conjuntos de la época,
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mientras se emitian notas musicales, como rancheras, porros pa-
seos, merengues y puyas, que anunciaban el paso o la llegada a
quienes esperaban su arribo para viajar o recibir a alguien. Algunas
de las lanchas que vienen a mi memoria, son las de La Gladel de
Edmundo Lépez, La Popular de Luis “Lucho” Calder6n, La Nena
de Pedro Ospino o La Compaiiia de Sixto Lara. Fueron simbolos
de esa época dorada de la navegacion por el brazo de Mompox.

Figura 3. La lancha Yudi Roxana, que cubria la ruta Pinto-Magangué.

Fuente: archivo personal de Pablo Andrés Jiménez Sinning (Cartagena).

Igualmente, Roger Sinning Andrade (comunicacién personal, 9 de ju-
nio de 2020) recuerda:

En ese entonces, la lancha Popular salia del municipio de Santa Ana
a la una o las doce de la madrugada, llegaba aqui (Pinto) a las dos,
tres de la mafana a recoger carga y pasajeros para Magangué |...]

De Pinto salia la lancha del sefior Pompilio Sinning, Yudi Roxana,
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que salia a las cuatro de la mafana, llena de maiz, ajonjoli. La
gente cultivaba bastante agricultura e iban a vender a Magangué,
a esta lancha la llamaban la Flor del Peo, porque en ese entonces
era la primera lancha que salia y llegaba de tltima. Después, ese

sefior murid, esas lanchas ya no existen.

También arribaban a puertos fluviales como Gamarra, Tamalameque,
La Gloria y otros pueblos cesarenses. Muchas de esas lanchas hacian un
recorrido largo desde Barranquilla 0 Magangué hasta Barrancabermeja.
Cuando ya se iban acercando al pueblo, los capitanes encendian las
bocinas y anunciaban el puerto donde se atracaria a la tripulacion. Se
colocaba musica de fondo durante la descarga de mercancia, la su-
bida y bajada de pasajeros y demas actividades propias de la llegada
a puerto: “La gente se sentaba a la orilla del rio a escuchar boleros,
tangos, pasodobles, algunas musicas tradicionales, algunas de los gé-
neros que en ese entonces se escuchaban que los transmitian por los
altoparlantes de estos barcos” (Flores, comunicacion personal, 2020).

Varias son las embarcaciones que logran recordar los amigos, fa-
miliares, académicos y habitantes de los pueblos de toda esta zona del
rio. Alvaro Mier (comunicacién personal, 25 de julio de 2020) es otro
de esos personajes que relata su vivencia en relacion con las embarca-
ciones grandes, como Santa Lucia y Nuestra Sefiora del Carmen, y los
anunciadores que manejaron estas bocinas metalicas para hacer so-
nar la musica grabada de la cual disponian para recrear a los pasaje-
ros durante el viaje, en trayectos por el brazo de Loba. Otras lanchas
navegaban por el rio Chicagua. La sefiora Marlene Sinning Vivanco
(comunicacion personal, 2 de junio de 2020), de Candelaria (Bolivar),
recuerda que su hermano, Abel Gonzalez Vivanco, tuvo una lancha con
una gran bocina, llamada La Perla del Chicagua. También recorrian
el Chicagua las lanchas Rio Caqueta, Lusitania, Isla de Cuba y otras.
Mier sefala que, aunque ya no estan las lanchas y han sido reempla-
zadas por la chalupa o la motocanoa, también llevan musica, pero ya
no tienen bocina, sino parlantes: “De lo anteriormente dicho, solo que-
dan los recuerdos y existe todavia una flota, La Turbina, que mantiene
un repertorio musical variado para distraer a sus pasajeros del largo
viaje por el rio Chicagua hasta El Banco, ida y vuelta”.
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El abogado Jesus Payares (comunicacion personal, 25 de julio de
2020), dirigente politico de Magangué y el sur del departamento de
Bolivar, cuenta que Jesus Payares Noya, su padre, era propietario de la
lancha San Nicolas, que saliendo de Magangué hasta el Coco/Tiquisio,
anunciaba su salida y llegada a todos los pueblos del Magdalena y
Cauca a través de una potente bocina, que, con un buen tocadiscos
y microfono, usaba también para alegrar a los pasajeros con buena
musica: “Mi papa compraba lo ultimo que llegaba a Magangué o lo
trafa de Sincelejo, de Cartagena, Barranquilla y hasta de Medellin”.
Algunas de las embarcaciones que Payares recuerda son Flota Mojana,
que salia diariamente de Magangué a Sucre y pueblos intermedios, pro-
piedad de Carlos Tafur Poso y Farid Nayzir; Julia, de propiedad del
capitan Comas; Yate Sucre, del capitin Zendn; Rio Mar, de los her-
manos Severiche, El Diamante, de Salvador Jannet, y La Colombiana
de Lucho Prasca. Todas dotadas de bocinas y buena musica.

Asimismo, Payares recuerda:

El capitdn anunciaba todas las llegadas al puerto de Magangué y
al puerto de Sucre (Sucre), y las poblaciones intermedias, lo que
era Zapata, Lana, Fatiga, Majagual, por todos esos pueblos, iban

llegando.

La lancha de mi padre, El Esfuerzo, salia de Magangué, cogia alla
todo lo que era el rio Cauca, llegaba después al rio Nechi, a la
mano izquierda al Bagre, Antioquia. Era como un supermercado
flotante, ahi se vendia desde una cajita de fésforos, hasta un pa-
quete de Pielroja, azucar, café, panela, todo era puros viveres, y
también vendian combustible. Estaba la lancha La Libertad, que
la administraba don Ariel Barcera, y era de los Navarro, otras:
La Cordialidad, La Soberana de Abraham Dobales, el Capitin
Dobales, esa viajaba de Magangué a Guaranda, esa iba llena de
cacharros, todo ese poco de baratijas, los cacharreros se embar-
caban directo a vender a Guaranda, era una linea comercial im-

portantisima. (Payares, comunicacion personal, 25 de julio, 2020)

Otras embarcaciones aportaron al desarrollo econémico, social

y cultural y recorrieron los diversos pueblos transportando gran
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diversidad de mercaderias. David Arango, Los Hermanos Guerrero,
La Nancy Elvira, La Popular, La Compaiiia, La Providencia, La

Nena... (Villa, comunicacién personal, 2020).

Habia lanchas con recorridos cortos como las del brazo de Mompox,
que cubrian la ruta Mompox-Guamal, (Helena Isabel) o Guamal-
El Banco (La Fe y La Veloz). Otras cubrian rutas mds largas, como
Mompox-Guamal-El Banco (La Unién) o El Banco-Magangué (La
Rapida, Sucre y el yate Vélez). Las embarcaciones que cubrian rutas
largas ofrecian diferentes comodidades a los pasajeros: camarotes,
comida y, por supuesto, musica variada y a la moda (merengues,
rancheras, boleros, tangos...) que sonaba en la potente bocina.

(Hernandez, comunicacion personal, 28 de julio, 2020)

Conclusion

Como puede apreciarse, en estas narraciones se muestra que en la me-
moria de los entrevistados existen los recuerdos significativos de las
bocinas y la musica que se escuchaba: porros, cumbias, antillana, bo-
lero, rancheras mexicanas y vallenato, la discografia de moda en toda
la subregion momposina.

Ademas, las bocinas fueron, antes que llegaran los pic6s, con los
grandes altoparlantes, el corazon de los bailes de carnaval. Estos apa-
ratos son una verdadera mdquina de musica. El carnaval es la fiesta
tradicional por excelencia en todos los pueblos riberefios. En los dias
de las carnestolendas, llegaban las nuevas producciones discograficas
que eran del agrado y la diversion de todos por igual.

Por otra parte, es valido afirmar que la musica tradicional, aunque
se mantiene con alguna dificultad, dio paso a la musica grabada en
acetato que invadio el espacio de la vida cotidiana de humildes agri-
cultores, vaqueros y pescadores. Esta musica, escuchada y degustada
por pobladores analfabetas en muchos casos, impacté en la vida y la
transformd a tal punto que cambié la forma de enamorar y comuni-
car noticias de voz a voz mucho antes que llegaran las ondas hertzia-
nas surcando el espacio pueblerino.
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Primero con la vitrola, luego con la bocina y mas tarde con la ra-
dio, la industria discografica creci6. El aumento del consumo cultural/
musical se extendié en el momento de aparecer las radiolas de pilas o
baterias, que se podian transportar facilmente de una casa a otra, de
un lugar a otro, lo que hizo que sus propietarios compraran cada vez
mas discos. Lo mismo sucedio en los negocios de cantinas, salones de
bailes y diversion en general, donde sus duefios tenian que actualizar
semanalmente las novedades musicales para superar a la competencia.

Resulté interesante activar la memoria de la nostalgia de los adul-
tos licidos hombres y mujeres sobre los viajes por los rios acompa-
nados de musica que colocaban en el tocadiscos, y que sonaba en la
bocina conica que cada lancha portaba en el techo de la cabina de
mando del capitan. Fueron tiempos idos, pero también, evocadores de
una vida apacible y tranquila, tal vez “aburrida”, pero alegre gracias
a la musica de idolos lejanos y algunos cercanos, como Alejo Durdn,
Abel Antonio Villa, Pacho Rada, Alfredo Gutiérrez y Los Corraleros
de Majagual. Solo mas tarde llegaron las emisoras AM en Magangué
y Barranquilla que compitieron por la audiencia y, recientemente, las
emisoras locales, llamadas comunitarias, en la banda FM, hasta que la
radio se volvié un electrodoméstico clave en la vida social y familiar.
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Los trabajadores del mundo
de la cultura en el Caribe: una
sociologia para la valoracion y
evaluacion del trabajo artistico
en Colombia

JUAN CARLOS ESCOBAR CAMPOS

Introduccion

1 quehacer musical es el objeto de estudio de este articulo; un que-

hacer musical que, como oficio, actividad o profesion de un cu-
mulo de artistas, artesanos y artesanas, es, en la mayoria de los casos,
también un trabajo. Como soci6logos interesados por las vivencias y
la suerte los actores musicales, nos deberia preocupar la dimension
material de ese trabajo artistico que se ejecuta en un tiempo y en un
espacio particular, asi como bajo unas circunstancias especificas pro-
pias del contexto socio-historico: con o sin reconocimiento econémi-
co, durante un namero determinado de horas semanales, de manera
independiente o bajo la comanda de algtn tercero, asi como con unos
materiales y unas tecnologias especificas. Pero al tiempo que es un tra-
bajo, el quehacer musical es una practica artistica con una dimension
simbdlica, asociada a una serie de ideas y nociones que definen su va-
lor y su significado en el espacio social.

¢Como llevar a cabo un analisis de las condiciones laborales de
los trabajadores de la musica que al tiempo tenga en cuenta el univer-
so de significados contenidos en la practica musical y su importancia
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para la materialidad del trabajo? Y ¢cémo podemos hacer una des-
cripcion del contenido simbélico de la practica artistica sin perder de
vista a los hombres y mujeres que estan detras de las mismas y las di-
ficultades a las que se enfrentan para poder hacer del tiempo y la dedi-
cacion invertida no solo una actividad de ocio sino un oficio con una
contraprestacion justa?

En este articulo propondré una reflexion sobre el trabajo musical
en Colombia y, en particular, sobre la manera en la que las dimensio-
nes materiales y simbolicas de la préctica artistica estan entrelazadas
para hacer del oficio musical un trabajo precario y fuertemente atra-
vesado por las profundas desigualdades culturales, étnicas, geograficas
y economicas que afectan al pais. Asi mismo, buscaré proponer un en-
foque de investigacion desde la sociologia cultural que aborde las difi-
cultades que viven los diferentes trabajadores culturales en Colombia
y de sus respuestas por parte de las instituciones, del mercado y de la
politica publica cultural. Con este fin, aterrizaré el andlisis al caso de
artistas, artesanas y artesanos del Caribe colombiano y, en concreto,
al de aquellos dedicados a la tambora en la depresion momposina y a
la gaita en San Jacinto, Bolivar.

En primer lugar, presentaré una revision teérica de algunos con-
ceptos de la sociologia del trabajo artistico y de la sociologia de la va-
loracion o valuacion cultural como herramientas para el andlisis de
lo que ocurre en los distintos campos y mundos de la musica colom-
biana. Luego, esbozaré el contexto del mercado laboral artistico en
Colombia, a partir de la revision de cifras y datos cuantitativos reco-
pilados por el Departamento Administrativo Nacional de Estadistica
(DANE). Con esta contextualizacion pretendo reiterar la necesidad de
pensar la practica artistica como un trabajo inmerso en una red de
relaciones laborales y extra-laborales y que refleja las desigualdades
socioecondmicas, culturales y geograficas del pais. En la tercera parte
de este articulo, intentaré un estudio de caso de los trabajadores de la
cultura de las dos subregiones del Caribe colombiano ya menciona-
das. Esta revision de casos servird para mostrar la manera en la que se
trasponen las desigualdades al plano del trabajo musical de los actores
de dichas précticas. Apenas esbozado, este problema debe ser fuen-
te de nuevas lineas de investigacion académica y no académica que
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profundicen en varios de los multiples aspectos de estas desigualdades
como el rol de las entidades territoriales y nacionales en la asignacion
de los recursos, la legislacion para la contratacion de artistas, el sis-
tema de seguridad social, la educacion para la practica artistica y las
politicas de promocion de los saberes culturales, entre muchos otros.

Consideraciones metodologicas

Este articulo nace de una investigacion realizada en la region de la de-
presion momposina y de mi propio involucramiento como investiga-
dor y como musico aficionado de las practicas musicales del Caribe
colombiano. En 2013 comenzamos, junto al sociélogo Juan Sebastian
Campos, nuestro trabajo de campo en la depresion momposina para
documentar cualitativamente los significados de la practica de tambo-
ra, las condiciones de vida, las experiencias de tocadores, cantadoras y
bailadores, y la importancia de los vinculos colaborativos y afectivos
entre los distintos actores de dicho mundo musical para la preservacion
de este tipo de musica y baile. Una vez finalizado el trabajo de campo,
el vinculo con la musica de tambora continu6 y nos dio la oportunidad
de acompanar a algunos grupos y artistas de tambora en conciertos y
festivales en distintos lugares del pais, mientras conociamos a musicos
y musicas de otras tradiciones culturales del pais. Por eso, buena parte
de estas reflexiones se apoyan en nuestros trabajos investigativos que
incluyen el trabajo de Juan Sebastian Campos: Viviendo la tambora:
Historias de artistas de tambora de la depresiéon momposina (2016)!.

De manera paralela, en el mismo afio comenzd en Bogotd mi invo-
lucramiento con la musica de gaitas de los Montes de Maria junto al
maestro y amigo Francis Lara, de la tradicién familiar de los Gaiteros
de San Jacinto que recorrieran el mundo en los afios cincuenta para
dar a conocer esta musica en Colombia y el mundo. De dicho involu-
cramiento resulté no solo la participacion en ruedas, fiestas y demads

1 Como resultado de esta investigacion también se puede consultar en li-
nea el siguiente video producido por el Semillero de Culturas Festivas de la
Pontificia Universidad Javeriana (Campos, 2016): https://www.youtube.com/
watch?v=KrzUtAdmI8Q&t=12s
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eventos del circuito festivo caribefio en Bogota, sino también la par-
ticipacion en varias ocasiones en el Festival de Gaitas de San Jacinto.
Sin pretenderlo, muchas de las reflexiones que presentaré en este arti-
culo son el resultado de haber escuchado las experiencias y las viven-
cias de diferentes gaiteros, tamboreros y verseadores de esta tradicion.

Igualmente, estas reflexiones surgen como resultado del recrude-
cimiento de la precariedad y de las penurias personales como conse-
cuencia de la pandemia del Covid-19. Sin embargo, si poca o ninguna
referencia se hara del impacto de la pandemia, no es porque no exista
0 no sea relevante, sino porque esta solo logré desnudar y acentuar las
dificultades que ya existian en el campo artistico colombiano y que se
desprenden de un ctiimulo de desigualdades estructurales y sistemati-
cas de todo el campo de la cultura.

Finalmente, otra parte del andlisis que aca se presenta es el resul-
tado de algunas discusiones e intercambios sostenidos en 2021 con
miembros de la red de jovenes de la plataforma Re-Imaginemos, asi
como otros actores del campo artistico colombiano como el colectivo
musical de Sonidos Enraizados, los cuales me motivaron a explorar
con mas detalle la informacion estadistica y los datos cuantitativos
disponibles sobre el trabajo artistico y musical en Colombia.

Una sociologia del trabajo
artistico y de su valoracion

El punto de partida de esta investigacion es el reconocimiento del que-
hacer artistico como un trabajo y de los actores de las practicas artis-
ticas como trabajadores de la cultura. Este entendimiento es necesario
para abordar desde la sociologia situaciones del mercado laboral ar-
tistico en Colombia como los riesgos asociados al trabajo artistico, la
precariedad y la informalidad de relaciones laborales, la baja asocia-
tividad de actores y la no remuneracién o la remuneracion insuficien-
te. Si bien se podria pensar que estas realidades le corresponden a la
sociologia del trabajo, a la economia del mercado del arte o incluso
al derecho laboral, el aporte que puede dar un analisis desde la socio-
logia de la cultura es necesario para dar cuenta de una serie de pro-
blematicas relacionadas con el valor que se les atribuye a las obras y



Los TRABAJADORES DEL MUNDO DE LA CULTURA EN EL CARIBE

al quehacer artistico. Asi, por ejemplo, corresponde a esta sociologia
de la cultura estudiar en el contexto del mercado del trabajo musical
las trayectorias y motivaciones de los actores, la influencia de las rela-
ciones y jerarquias laborales y extralaborales en la produccion de los
contenidos, la relacion entre las politicas de proteccion al trabajador
cultural y la valoracion de los saberes y bienes culturales, la organiza-
cion de la formacion profesional y artistica, entre otras.

Las primeras aproximaciones contemporaneos a la materia se des-
prenden de dos obras ya clasicas para la sociologia de la cultura. La
primera procede de Howard Becker, quien en su libro Los mundos del
arte (1982) propuso entender el oficio artistico como el resultado de
una labor que requiere de la asociacion de actores y de la confluencia
de multiples oficios para la produccién colectiva del objeto cultural.
Por otro lado, la obra de Pierre Bourdieu (1993) propuso una com-
prension sociologica del mercado de bienes simbdlicos, a partir de la
cual se explica la manera en la que las jerarquias el orden social y sus
desigualdades estructuran la organizacion del campo artistico, la cual,
a su vez, determina las condiciones de produccion de las obras, su re-
conocimiento y su evaluacion.

Como desarrollo de la primera linea teérica, diversos autores prin-
cipalmente de Francia (Buscatto, 2004; Menger, 1999; Olivera y Alfaro,
2012) han propuesto una sociologia del trabajo artistico para entender
como las particularidades del mercado laboral del arte impactan a los
trabajadores de la cultura. El punto de partida de dicha conceptuali-
zacion son los riesgos intrinsecos asociados a la naturaleza del trabajo
artistico y la precariedad de los mismos. Esto se desprende de la estruc-
tura del mercado laboral artistico en donde muy pocos artistas reciben
las mejores oportunidades y son retribuidos con los mejores salarios,
mientras que el resto (que son la mayoria) dependen de trabajos poco
satisfactorios y con menor compensacion. Asi, artistas y demas traba-
jadores de la cultura tienen una empleabilidad inestable, trabajando
con contratos de corta duracion y como independientes, con lo cual
se trasladan los riesgos del empleador al trabajador. Ademas, los sa-
larios y las compensaciones, por lo general, no retribuyen de manera
justa la actividad de los trabajadores culturales, haciendo necesario
que las personas se empleen en multiples ocupaciones relacionadas o
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no relacionadas. Al final, el capital social y cultural son herramien-
tas para escalar en el campo artistico y lograr las mejores posiciones.

Son incognitas de esta linea de investigacion las motivaciones y
las razones por las que el arte sigue siendo un oficio atractivo para
los trabajadores culturales, asi como el rol de la vocacion para definir
las trayectorias de vida de los mismos (Hennekam, 2017). Igualmente,
existe una preocupacion por las afectaciones fisicas y mentales de los
trabajadores como resultado de esta precariedad y de las consecuen-
cias a nivel personal (Scharff, 2016).

Por otro lado, autores britanicos y europeos han desarrollado en
los ultimos 20 afios un cimulo de literatura sobre el trabajo en las in-
dustrias culturales y creativas, en donde se resalta la manera en la que
el modelo de empleabilidad del mundo del arte se ha extendido a los
trabajadores de otras areas culturales como la moda, el disefio y la
publicidad entre otros (Gill, 2014; Gill y Pratt, 2008; McRobbie, 2016;
Moore, 2016) El modelo de las industrias creativas, sefialan estos au-
tores, ha promovido la mercantilizacion de la creatividad individual,
generando entre los trabajadores culturales la necesidad de mante-
nerse siempre creativos y al dia en la ejecucion de técnicas y uso de
tecnologias para mostrar su capacidad y un portafolio ajustado a las
demandas del mercado?. Este modelo, ademas, ha promovido la indi-
vidualizacion del trabajo artistico en deterioro de la asociatividad y de
la gestion colectiva de los riesgos del mercado artistico. El resultado es
un discurso de promocién del emprendimiento individual como forma
ideal del trabajo artistico y de la gestion propia del riesgo como si la
trayectoria artistica se tratara de la administracion de un negocio. Asi,
el crecimiento de la economia creativa ha requerido del incremento
del namero de profesionales capacitados en diferentes areas técnicas
en la cultura, en su mayoria provenientes de las clases medias y blan-
cas de los centros urbanos (McRobbie, 2016; Oakley y O’Brien, 2015).

2 Como causas del surgimiento de este modelo, los autores sefialan al desmonte
del estado bienestar, que introdujo recortes al presupuesto publico en gestion
de la cultura y que trasladé la mayoria de los recursos a las grandes inversiones
en proyectos que tuvieran alto impacto econdmico o que pudieran contribuir
a la regeneracion de zonas urbanas deprimidas (Hesmondhalgh et al., 2015).
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Una tercera corriente académica que vale la pena considerar es la
sociologia de la valoracion y la evaluacion artistica y cultural, propuesta
por autores norteamericanos (Lamont, 2012; Lamont et al., 2015). Esta
sociologia propone estudiar la relacion que tiene los objetos culturales
con la desigualdad a través del valor que socialmente se le asigna la
obra o practica artistica. Este tipo de sociologia, que se desprende de
la obra de Bourdieu, estudia el objeto cultural en medio de las tensio-
nes y las luchas dentro del campo artistico, pero sugiere ademas que
el valor de la obra depende de desigualdades estructurales e institu-
cionales mas generales que impactan a la obra y al artista. Esto es asi,
porque la obra o practica artistica relaciona tanto al productor como
al consumidor cultural, creando un circulo vicioso: el valor de la obra
o practica (y por ende del productor) puede incrementarse si esta es
consumida por alguien con mayor prestigio y capital cultural, mien-
tras que el valor del consumidor o del productor también aumenta si
este consume o produce obras previamente consideradas como de alto
valor cultural (Bennett, 2010; Oakley y O’Brien, 2015).

Esto nos lleva a pensar qué valoramos como arte y a quién como
artista, como hacemos esa valoracion y por qué asi. Para el contexto
colombiano nos podriamos hacer algunas de las siguientes preguntas:
qué tipo de objetos y practicas reconocemos como arte y a quiénes
consideramos como artistas; como se evalda y se certifica la condicion
de artista en, por ejemplo, contextos académicos, mercados artisticos,
convocatorias o concursos; cOmo se contrata a los artistas, tanto en
el sector publico como en el privado; como se otorgan los beneficios
estatales y a quiénes; qué tipos de salarios se pagan y qué criterios se
utilizan para establecerlos, asi como qué tipo de saberes artisticos se
promueven con mayor atencion frente a los que no.

Este marco tedrico permite la articulacion de diferentes discipli-
nas como la etnomusicologia, la filosofia del arte, la antropologia de
las practicas artisticas y la economia del arte, en torno a la cuestion
del valor de la obra y de la practica. Asi, se trata de estudiar no el va-
lor intrinseco del objeto cultural, sino su polivalencia, considerada en
multiples contextos: el valor social del objeto o practica en la comu-
nidad donde circula, el valor econémico asignado para unas practicas
de mercado, el valor cultural otorgado desde su aporte al patrimonio
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cultural, el valor mnemoénico e historico, considerado a partir de las
practicas de memoria que suscita, entre otros.

Combinadas ambas corrientes, el curso de este trabajo continta
para preguntarse cOmo se valia y evaluaa el trabajo artistico de artistas,
artesanos y artesanas en Colombia y de qué manera esta valoracion
esta afectada por desigualdades geogrificas, étnicas, culturales y eco-
nomicas. Para abordar dicha pregunta sera también necesario entender
de qué manera se valian y evalian los conocimientos y saberes artis-
ticos en Colombia y cémo las desigualdades afectan dicha valoracion.

El mercado laboral del arte en Colombia

Vale la pena revisar qué tanto coincide la conceptualizacion que hace
la sociologia del trabajo artistico con las caracteristicas del quehacer
artistico en Colombia. Para el estudio de esta materia es importante
contar, en un primer momento, con un panorama macrosociologico
que permita cuantificar los oficios artisticos y el trabajo en cada uno
de ellos con datos sobre el nimero de personas dedicadas al quehacer
cultural, el tipo de actividad que realizan, el lugar de origen, el tiempo
invertido, el tipo y la cuantia de los salarios devengados.

En un segundo momento, corresponderia a un andlisis sociologi-
co contrastar la informaciéon mencionada con los datos socio-demo-
graficos de la poblacion artistica para determinar la existencia o no de
relaciones estadisticamente significativas entre las caracteristicas del
oficio artistico y, por ejemplo, las geografias de produccion artistica,
las pertenencias étnicas, el peso de los roles de género, la formacion
cultural y la naturaleza de los habilidades y conocimientos culturales
empleados. La relevancia académica y social de dicho anilisis radica-
ria no solo en la posibilidad de entender como mejoran o empeoran
las condiciones materiales en las que se ejerce un oficio musical en
funcién de las diferencias socio-estructurales de nuestra sociedad, sino
también, en el entendimiento de cémo se valoran los distintos oficios
y los distintos creadores y trabajadores de la cultura, segun la natura-
leza de los saberes y los conocimientos empleados en su realizacion.

Sin la intencién de llevar a cabo dicho analisis cuantitativo, esta
seccion presenta algunas cifras del contexto colombiano y menciona
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las fuentes de informacioén que podrian servir para futuros estudios
en la materia.

Un primer problema de los datos con los que hoy contamos es
que en las mediciones que se llevan a cabo por parte del DANE solo se
cuantifican los oficios artisticos en tanto sean fuente de empleo y de in-
gresos para quienes los ejercen’. Esto evidencia una orientacion de los
sistemas de informacion en cultura hacia la medicion de las activida-
des culturales por su potencial econémico y por su aporte a la econo-
mia colombiana. Y, sin embargo, esta medicion corre el riesgo de dejar
por fuera oficios que no significan para sus actores una fuente estable
y periddica de ingreso, o que se realizan sin intencion de generar di-
chos réditos, pero que para el trabajador cultural implican una inver-
sion de tiempo y de recursos. Con los datos disponibles revisaremos
de manera general la flexibilidad y la precariedad del mundo laboral,
asi como las desigualdades asociadas a dichos fenomenos laborales.

Una primera fuente de informacion para entender la naturale-
za de los vinculos laborales en el sector artistico es la Encuesta de
Micronegocios (Emicron) del DANE de 2019* (DANE, 2020a). Segtin dicha
encuesta, de los asalariados que trabajan en negocios de la economia
naranja con menos de 10 empleados, 78.6 % lo hacen por contratos
temporales y solo 21.4 % trabajan con contratos a término indefini-
do. Esto verifica el planteamiento de que la mayoria de los trabajos
del mundo artistico trabajan de manera independiente o por medio de
contratos temporales y de corta duracion.

No solo la falta de relaciones laborales contractuales y la flexibi-
lidad son caracteristicas del trabajo en el mundo del arte sino también

3 Esto es claro, por ejemplo, en la definicién de micronegocio empleada por el
DANE para cuantificar el nimero de personas que se desempefan en una acti-
vidad productiva de la economia naranja como independientes. Para el DANE
un micronegocio es “una unidad productiva con maximo 9 personas ocupa-
das que desarrolla una actividad productiva de bienes o servicios, con el ob-
jeto de obtener un ingreso” (DANE, 2019a)

4  Para esta contextualizacion tomaremos los valores y datos de 2019, es decir,
antes del inicio de la pandemia del Covid-19, con la intencion de mostrar que
muchas de las caracteristicas del sector artistico eran precarias e inestables
incluso antes del estallido de la crisis pandémica.
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la precariedad, asociada al mismo. De acuerdo con el DANE (2020a),
el 71.5 % de los independientes de la economia naranja no aportan a
salud ni a pension, mientras que el 74.3 % de las personas empleadas
por micronegocios de la economia naranja tampoco aportan a salud o
a pension. No solo la precariedad del mercado laboral artistico es una
caracteristica comun del contexto colombiano con el contexto inter-
nacional, sino también la baja asociatividad de los trabajadores cultu-
rales que los lleva a enfrentar esta precariedad de manera individual y
sin el apoyo de organizaciones que representen los intereses del gremio.
Segun el DANE (2020a), el 95.3 % de los independientes con un microne-
gocio de la economia naranja no hacen parte de ninguna organizacion.

Es importante revisar ahora los datos correspondientes al sector
artesanal en Colombia, pues en buena medida los artesanos y artesa-
nas también son parte del mundo del arte porque en muchos casos son
sus creaciones y sus conocimientos tradicionales o ancestrales los que
sientan las bases para una gran parte de las practicas artisticas. En el
caso de la musica, como veremos mas adelante, los lutieres de instru-
mentos tradicionales son esenciales para el funcionamiento del mundo
de la musica en Colombia y su labor hace parte del trabajo cultural
tras del que va este articulo.

Las dificultades en las condiciones del ejercicio de la labor artesa-
nal se acenttian en comparacion con los demas trabajadores del sector
artistico. De acuerdo con el DANE (2020b), un 82.5 % de la poblacion
de artesanos y artesanas devenga ingresos menores a un salario mini-
mo mensual. Esta precariedad impacta en gran medida a las mujeres
pues el 71.6 % de la poblacién artesanal son artesanas, lo cual refleja
el impacto de las desigualdades de género en el sector del trabajo cul-
tural. Por otro lado, las desigualdades étnicas también estan presentes
en el caso de los artesanos pues el 31.3 % de la poblacion artesana es
poblacion indigena, mientras que el 5.5 % se reconocen como pobla-
cién negra, afrocolombiana, raizal o palenquera.

Un ultimo elemento importante de esta contextualizacion es el tipo
de conocimientos y formacién de cada uno de los trabajadores cultu-
rales. Dentro del grupo de personas ocupadas en la economia naranja
como independientes, el 70 % tienen un nivel educativo de educa-
cion superior o universitaria y el 27.1 % tienen educacion secundaria
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(DANE, 2019). Por otro lado, de la poblacion artesanal, un 43.9 % apren-
dio su oficio a través de alguien de su familia, un 36.3 % se considera
autodidacta o aprendi6 de otros artesanos y artesanas, mientras que
solo un 10.4 % se capacit6 en una institucion (DANE, 2020b). Los dos
datos contrastan porque si de un lado la mayoria de los independien-
tes de la economia naranja aprendieron en instituciones superiores o
universitarias, los artesanos y artesanas reportan un menor acceso a
este tipo de educacion y una mayor concentracion en saberes apren-
didos en familia y de manera autodidacta. De esta comparacion po-
demos esbozar la hipotesis de que los conocimientos empleados en el
quehacer cultural de ambas poblaciones son distintos pues uno ten-
dria un caracter tradicional, mientras que el otro esta relacionado con
formacion en instituciones académicas.

Si esto es asi, esta distribucion del conocimiento artistico también
muestra una clara diferenciacion y un impacto de las desigualdades
geograficas, pues la mayoria de programas de formacién superior en
artes se concentran en las grandes ciudades del pais. Para el caso de la
musica, por ejemplo, en materia de programas de educacion superior,
el Ministerio de Cultura reporta que los programas de formacion para
la industria fonografica se concentran en su totalidad en Antioquia,
Bogota, Risaralda, Valle del Cauca y Tolima. Este dato contrasta, con
el nimero de escuelas de musica en Colombia. Segin el Ministerio de
Cultura, existen alrededor de 1500 escuelas de musica ubicadas en to-
dos los departamentos de Colombia y solo en la region Caribe hay al-
rededor de 250 (DANE, 2020b y 2019). La diferencia entre escuelas de
musica y programas de la industria fonografica muestra no solo la des-
igualdad geografica en la distribucion de las oportunidades académicas,
sino que también es evidencia de una distincion que se hace en muchos
contextos laborales entre “musicos profesionales” y “musicos no profe-
sionales”, que al final beneficia al primero en detrimento del segundo.

Luego de esta contextualizacion es importante hacer un balance
de la relacion entre el contexto colombiano y el contexto internacio-
nal. Algunos puntos en comun se encuentran al referenciar la mane-
ra en la que se ha orientado en los ultimos afios la politica cultural
en Colombia, a través del modelo de economia creativa propuesto en
2018 por el gobierno nacional. La sociologia britanica ha llamado la
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atencion sobre la centralidad para este modelo de la valoracion de los
productos y bienes culturales a partir del aporte que estos pueden ha-
cer a las economias nacionales. Los datos disponibles y las mediciones
del DANE demuestran un interés por determinar cual es el valor que
tienen las practicas artisticas desde su contribucién a la productividad,
a la empleabilidad y al agregado de la economia colombiana. Esto es
lo mismo que decir que existe una preferencia por la medicion y cuan-
tificacion de practicas artisticas con sentido productivo o de aquellas
de las que se puede devengar una remuneracién. Como veremos en la
siguiente seccion, no todas las practicas artisticas tienen cabida en di-
cha conceptualizacion y pueden quedar excluidas de una valoracion
que se haga unicamente con criterios economicos.

Igualmente, el contexto colombiano tiene en comun con la litera-
tura de la sociologia del trabajo del arte la precariedad y las dificul-
tades que experimentan la mayoria de los trabajadores de la cultura
para tener carreras estables y poder subsistir del oficio artistico. En la
mayoria de los casos esta precariedad es afrontada de manera indivi-
dual por el bajo nivel de asociatividad y movilizacion colectiva de los
intereses de los actores del mundo del arte y la cultura. Ademads, esta
precariedad laboral se distribuye de manera importante a lo largo de
las desigualdades geograficas, étnicas y de género. Una posible linea
de investigacion para futuros trabajos es la revision de la manera en
la que los salarios y las pobres condiciones del ejercicio de la profe-
sion estan impactadas por estos factores socioeconémicos, asi como
la determinacién cuantitativa del peso que esos factores pueden tener
para hacer de la trayectoria artistica un oficio precario. Esto requeriria
determinar qué grupos de trabajadores de la cultura pueden tener un
mayor acceso a mejores condiciones de desempefio artistico.

Sin embargo, una diferencia marcada entre el contexto extranjero
y el contexto colombiano es la naturaleza del conocimiento cultural y
artistico con que se producen las obras culturales. Si en el contexto eu-
ropeo es comun que la mayoria de trabajadores culturales provengan
de las clases medias urbanas y tengan una formacion académica pro-
fesional, en Colombia el espectro de trabajadores de la cultura invo-
lucra también de manera importante a poblacion rural o semi-urbana,
con menor acceso a educacion artistica profesional y en ciertos casos
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de una pertenencia étnica minoritaria. Se trata de casos donde los tra-
bajadores culturales estan alejados de los centros urbanos y de la cen-
tralidad cultural del pais. De esto también se desprende que una parte
de los trabajadores culturales colombianos desarrollan su oficio a par-
tir de saberes tradicionales heredados o aprendidos en la familia. Por
esta razon, las demarcaciones conceptuales para el uso de la expresion
artista frente a la de artesano o artesana no siempre son faciles de es-
tablecer, asi como tampoco es tan facil demarcar el territorio entre lo
que es un hacedor profesional de la cultura y un no profesional. En
esta problematica también profundizaremos en la siguiente seccion.

Practicas de artistas y artesanos
del Caribe colombiano

Las practicas musicales de tambora y de gaita transcurren en distintas
longitudes de una misma region. Sin embargo, muchos puntos en co-
mun de ambas practicas nos permiten compararlas y derivar de ellas
conclusiones acerca de la manera en la que las condiciones materiales
del ejercicio del quehacer musical se encuentran entrelazadas con la di-
mension simbolica que genera valor para estas practicas. A continua-
cion, revisaré las practicas de gaita y tambora desde la logica del trabajo
cultural y desde la manera en la que ese trabajo se integra y responde a
las necesidades culturales y comunitarias de cada uno de sus contextos.
Para ello, buscaré describir quiénes son sus actores, qué oficios ejercen,
cudles son sus motivaciones, en qué circunstancias ejercen su trabajo
y cdmo este oficio es retribuido y compensado en sus comunidades.

La tambora de la depresion momposina

Ubicados en distintos municipios y poblados a la orilla del rio
Magdalena, en su zona media y baja, entre los departamentos de
Cesar, Bolivar y Magdalena, existe un grupo de trabajadores cultura-
les dedicados a la promocion y difusion de la musica y el baile de la
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tambora’. Entre las preocupaciones de estos actores esta el hecho de
que la tambora de los viejos, la que se practicaba como ritual en oca-
siones festivas en la region, llegd a un punto de casi extincion durante
los afios setenta, como resultado de la explosion de musicas grabadas
y su reproduccion en picos, fiestas, discotecas, entre otros. Esta preo-
cupacion llevé a algunos actores de la tambora en los afios ochenta a
crear e institucionalizar un cierto namero de festivales culturales para
difundir la practica de tambora, a partir de la presentacion en tarima
de una serie de nimeros musicales y de bailes que representaran esa
tradicion cultural afectada por la industria musical.

Las dificultades de esta labor no han sido pocas. En primer lugar,
la creacion de un festival de tambora necesité que tocadores, canta-
dores y bailadores se instituyeran en grupos musicales, forjaran un re-
pertorio, una puesta en escena y una conciencia artistica acorde a los
parametros estéticos que un grupo de intelectuales, folcloristas y ges-
tores sugerian como auténticos de la tradicion local cultural. Para ello,
tanto los folcloristas como las agrupaciones tuvieron que investigar,
escarbando en las memorias de los viejos tamboreros, verseadores y
bailadores, para determinar los contornos estéticos de dicha practica
y asi presentarlas en tarima. De donde venia esta practica, como se to-
caba antes, con qué vestidos, qué se cantaba y como se cantaba fueron
y siguen siendo los puntos de discusion entre los distintos interesados
en organizar estos festivales y promover esta musica. Por la naturale-
za misma de estas discusiones, este mundo de actores ha establecido
una jerarquia de quiénes son las personas mas valiosas para la tradi-
cién de tambora por su autenticidad y su conocimiento, tal como en
cualquier otro campo cultural.

5 Latambora es un universo de practicas de baile, canto, musica y rito festivo
originaria de la depresion momposina. Sus instrumentos principales son el cu-
rrualo (similar al tambor alegre), la tambora o bombo, el guache, las maracas
y en ocasiones tablitas de madera. Algunos ejemplos de tambora se pueden
apreciar en: https://www.youtube.com/watch?v=ZTVIKBUNG65A (Golpe Malibu,
“Ribera Lobana”, 2012) y en https://www.youtube.com/watch?v=vk419XviPnc
(Martina Camargo, “La Petronita Olivares”, 2009).
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Pero los esfuerzos de los interesados en preservar la tambora tam-
bién tuvieron que enfrentarse a la poca disponibilidad de recursos
econémicos en la region. Organizar la logistica de un festival, invitar
a grupos folcloricos de otros municipios, nombrar jurados, gestionar
premios, estadias, comidas y promocionar el evento son dolores de
cabeza de todas las organizaciones y comités de los festivales, pues no
solo implican organizacion sino gestion de presupuesto con alcaldias,
departamentos, ministerios, entidades privadas y hasta personas de la
comunidad. El mayor problema es que esta gestion se debe realizar
cada afo desde cero, pues nada asegura la continuidad de los presu-
puestos por parte de las alcaldias o de los beneficios otorgados por
convocatorias o estimulos nacionales, asi como la voluntad de los pa-
trocinadores y entidades privadas varia.

La labor para quienes lideran y gestionan los grupos que partici-
pan en los festivales tampoco es facil. Para presentarse en un festival
hay que organizar a un grupo de musicos, cantadores y bailadores. Se
necesita organizar un espacio y un tiempo para ensayar el repertorio y
para que haya repertorio se requiere formar a la mayoria de los intere-
sados en este saber cultural. Ademas, se requiere gestionar instrumentos,
vestidos, vidticos, transportes, entre otros. Para la gestion financiera,
los grupos deben acudir a las mismas alcaldias para financiarse a través
de las secretarias de cultura y casas de cultura o de lo contrario deben
disponer de su propio patrimonio para lograr los recursos necesarios.

Ademas de los miembros de los grupos musicales y de baile, existen
trabajadores con quehaceres que soportan directamente la existencia
del mundo de la tambora como los directores y directoras de semille-
ros (que se encargan de la formacién y la promocion de la tambora
entre los nifios y nifias de la region), los y las organizadores del festi-
val, los miembros del jurado que califica, los intelectuales que partici-
pa en foros, los y las lutieres y los miembros de la casa de la cultura.
También hay otras labores que indirectamente soportan la tambora
como los y las confeccionadoras de vestidos, y los duefos de restau-
rantes, pensiones, hostales y residencias donde se hospedan los musi-
cos, los reporteros o reporteras de medios locales que hacen presencia
en los festivales entre otros.
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En los tltimos veinte afios, una estrategia para la difusiéon y promo-
cion de las practicas de tambora ha sido dar a conocer estas practicas
por fuera de su contexto regional. Para ello, los actores de la tambora
han buscado grabar sus obras musicales y llevar esta musica a través
de conciertos a las principales ciudades de Colombia. El desafio, sin
embargo, ha sido el de acceder a estudios de produccion y poder pa-
gar el trabajo de grabacion, edicion y reproduccion de las obras. Otro
desafio es el de poder salir de gira pues los recorridos desde la depre-
sibn momposina son largos y costosos ya que cada viaje requiere por
lo general de la combinacién de distintos medios de transporte por la
mala infraestructura de transporte de la region.

En materia de gestion del conocimiento, varios escritores, profe-
sores, historiadores y folcloristas de la region, asi como investigadores
de universidades que la han visitado desde las ciudades principales,
se han encargado de producir textos y narrativas sobre el origen de la
tradicion de tambora, sobre sus contenidos simboélicos, sobre la impor-
tancia de este saber cultural y sobre su conexion con otras practicas
culturales tradicionales de la region. Su principal labor ha sido la de
determinar el valor cultural de la practica y los criterios de evaluacion
estética de la misma. Con esto, las producciones intelectuales sobre la
tambora se han convertido en verdaderos esfuerzos por legitimar el
valor de la misma en un contexto cultural nacional que histéricamen-
te ha despreciado este tipo de practicas por ser consideradas inferio-
res, poco profesionales o de una jerarquia inferior, al no tener origen
en la tradicion cultural occidental y europea que caracteriza la musica
“culta” o “profesional”. Finalmente, estos escritores han promovido y
valorado el caracter pluriétnico de la practica, al afirmar que esta tiene
origen en las practicas culturales de los grupos espafioles, indigenas y
africanos que poblaron la zona durante el tiempo colonial.

Un trabajo sin remuneracion

Delcy Gil lidera un grupo de tambora en San Martin de Loba en el que
participan al menos diez personas. Durante el dia Delcy cocina y atien-
de su propio negocio de comidas en el casco urbano de San Martin.
Cuando cae la tarde, debe organizar al personal del grupo folclorico
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para ensayar. Los ensayos los dirige a partir del conocimiento tradi-
cional sobre tambora que hered6 de su padre Casildo Gil, quien era
compositor y cantador de la tambora. El mismo contribuy6 a organi-
zar el primer festival de tambora de San Martin junto con otros dis-
tinguidos tocadores del pueblo. Delcy aprendi6é a componer, a cantar
y a bailar la tambora en su familia. Y de alli viene su motivacion por
continuar con este oficio, pues uno de sus mayores miedos es que na-
die en las nuevas generaciones aprenda el oficio de la tambora y este
conocimiento se pierda®.

Pero Delcy también quisiera viajar y hacer conciertos de tambo-
ra por fuera de su region, para ser reconocida como maestra de la
tradicion musical en Colombia y en el resto del mundo. Con su tra-
bajo musical ha logrado participar en distintos festivales culturales
por fuera de la depresion momposina, como en la Noche del Rio del
Carnaval de Barranquilla y también ha tenido algunas presentaciones
en Bogota. En los festivales, Delcy se ha consagrado como maestra de
la tradicion. Es decir, que es una de las personas con conocimientos
altamente valorados en el campo. A pesar de esto, los reconocimien-
tos econdmicos son casi nulos pues los premios y honores en festivales
son puramente simbolicos y contribuyen a forjar el prestigio y la po-
sicion de los actores del campo de la tambora, pero nunca su capital
econémico. Como resultado, Delcy también ha sido nombrada voce-
ra de cultura de San Martin de Loba para participar en algunas de las
decisiones municipales alrededor de la politica cultural y ha logrado
trabajar con algunas administraciones en la materia.

Al igual que Delcy, la mayoria de los actores de la tambora rea-
lizan su labor desprovistos de cualquier retribucion econémica y, por
eso, deben compensar estas labores con trabajos que provean un sus-
tento econdémico. En la tambora los musicos y tocadores de la tambo-
ra son ademds mineros, campesinos, mototaxistas, chaluperos, entre
otros. El tiempo invertido, ademas, es significativo. Si bien la labor de

6 Una aproximacion a la vida de Delcy Gil se puede consultar en el siguiente
video producido por el Semillero de Investigacion en Culturas Festivas de la
Pontificia Universidad Javeriana (Jaramillo, 2016): https://www.youtube.com/
watch?v=QyClQPnbF1g&t=3s
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la tambora se incrementa cuando hay festivales, hoy en dia hay festi-
vales por lo menos en cuatro momentos distintos del afio. Esto impli-
ca que practicamente a lo largo de todo el afio los gestores y gestoras
de grupos y los musicos o bailadores deben invertir tiempo semanal
en ensayos y gestion. Ademas, el trabajo es intensivo durante el festi-
val pues durante los tres dias de cada festival los grupos deben estar
disponibles durante casi 20 horas para responder a las actividades del
mismo’. Durante las largas horas del festival los artistas de los grupos
viven extenuados, especialmente entre las 12 y las 3 de la madrugada
cuando tienen lugar las tltimas presentaciones.

Para los organizadores de festivales y jurados la situacion puede o
no puede ser similar. Algunos organizadores de festivales reciben una
compensacion por parte de las juntas o comités de gestion de los que
hacen parte, pero no todos. Asi mismo, muy pocos festivales pagan
honorarios a los y las folcloristas o investigadores que hacen parte del
jurado o de los conversatorios académicos. Es mas, la mayoria de los
festivales se limitan si mucho a gestionar el alojamiento y las comidas
de estos participantes y en muy pocas ocasiones pagan también los
costos del transporte.

Algunos de los miembros del mundo de la tambora reciben com-
pensaciones de su trabajo cultural por parte de las casas de cultura o
de las secretarias municipales cuando trabajan para las alcaldias, vin-
culados como trabajadores o contratistas. Sin embargo, dichas posi-
ciones son muy limitadas y dependen del prestigio y reconocimiento
social de la persona. En ocasiones estas posiciones también dependen
del capital politico de los trabajadores culturales, asi como de su nivel
educativo. Por lo general, las alcaldias prefieren contratar a personas

7  Tanto en San Martin de Loba como en San Jacinto, un dia tipico de festival
comienza a las 5§ a.m. con la alborada o desfile de madrugada en donde los
grupos deben desfilar por la ciudad mds o menos hasta las 8 a.m. A las 10 u
11 a.m. comienzan las rondas eliminatorias y los foros académicos. Con el
sopor de la tarde, se descansa hasta que baja el sol. A las 5 0 6 p.m. empiezan
las presentaciones en tarima muchas veces con artistas invitados y no partici-
pantes de los concursos. Luego empiezan los concursos que por lo general se
extienden hasta las 2 0 3 de la mafiana. Muchas veces, los mds jovenes conti-
nuan con celebraciones espontdneas hasta la madrugada.



Los TRABAJADORES DEL MUNDO DE LA CULTURA EN EL CARIBE

con algun tipo de formacion superior o universitaria o que sean o hayan
sido profesores de las distintas escuelas de la region o lideres comuni-
tarios que representen a la poblacion. Pero también hay excepciones a
esta regla general, ya que es posible que las alcaldias o departamentos
contraten a destacados miembros del campo cultural de la tambora
con multiples honores y reconocimientos en festivales y presentacio-
nes. En este caso, dichos artistas, como en el caso de Delcy Gil, logran
transformar su prestigio artistico (capital cultural) en algin reconoci-
miento econdémico (capital econémico).

Los abandonados

Al llegar a la vejez, buena parte de estos participes del mundo de la
tambora no han tenido ni un solo aporte al sistema de seguridad social
en pensiones ni por su actividad econémica ni por su trabajo como ar-
tistas o artesanos de una tradicion. Esto es asi porque al igual que los
oficios artisticos, los oficios econémicos en la regién también son por
lo general precarios e informales. La desproteccion también ocurre al-
gunas veces cuando el trabajador de la cultura sufre alguna enferme-
dad de manera temprana que le impide continuar con su desempefio
econdomico normal, lo cual es una situacion recurrente en la region ya
que los servicios de salud no son de la mejor calidad, lo que evita que
exista deteccion temprana de las enfermedades o que se haga preven-
cion y promocion de practicas saludables®.

Personas como Nicanor Agudelo, Ana Regina Ardila, Gumercindo
Palencia, Samuel Abundio Marmol, entre muchos otros, se encuentran
en la desproteccion total’. Estas personas no solo dedicaron su vida a

8 Muchos de los artistas, artesanos y artesanas de la tambora mayores de 50
anos padecen enfermedades de tension alta, colesteroles altos y diabetes que
por la falta de diagnéstico temprano degeneran rapido en graves sintomas
como pérdida de la visiéon por glaucomas.

9  Una aproximacion a la vida y las generaciones de artistas de tambora se pue-
de ver en el siguiente video del Semillero de Investigacion en Culturas Festivas
de la Pontificia Universidad Javeriana (Campos, 2016): https://www.youtube.
com/watch?v=KrzUtAdmI8Q
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ejercer los oficios de la tambora como cantadores, compositores, to-
cadores o bailadores, sino que también se encargaron de formar a las
primeras generaciones de tamboreros y tamboreras que participaron
por primera vez en los festivales. Fueron estos personajes los encarga-
dos de transmitir la informacién aprendida y heredada de la tradicion
a las nuevas generaciones interesadas en aprender, por medio de un
trabajo de formacion que tardé afios. Sin embargo, ninguno de ellos
recibié nunca una compensacion a cambio de la labor prestada, que
bien podria considerarse como una actividad de conservacion del pa-
trimonio inmaterial cultural de la region.

No fue sino hasta 2020 que el gobierno nacional por medio de las
gobernaciones departamentales decidi6 entregar un auxilio vitalicio a
algunos de los maestros de la tradicion cultural, reglamentando con
veinte afios de retraso la Ley 397 de 1997 que prevé la creacion de la
estampilla procultura para el pago de servicios de seguridad social de
los creadores y trabajadores culturales. De esta nueva reglamentacion
se benefici6 el maestro Angel Maria Villafafie, al igual que muchos
otros creadores del departamento de Bolivar como en San Jacinto los
maestros Juan Lara y Carmelo Torres, entre otros. Lo particular de
este auxilio es que, de acuerdo con el decreto que lo reglamenta!® el
beneficiario solo puede recibir hasta un maximo del 30 % mensual de
un salario minimo legal. Este valor contrasta con el minimo percibi-
do por una persona pensionada, quien legalmente debe recibir como
minimo el equivalente a un salario minimo legal. Entonces, el Estado
traza una linea de delimitacion entre las pensiones y el auxilio a hace-
dores de la cultura que busca asegurar que el beneficio recibido no es
una pension, pues de lo contrario se tendria que pagar el equivalente
al salario minimo!’.

Este beneficio se trata no solo de un auxilio creado para artistas
y gestores culturales tradicionales sino para todo tipo de trabajadores

10 Gobierno de Colombia. Decreto 2012 de 2017.

11 De esta misma manera lo expresa la entidad Colpensiones en su pagina web:
“BEPS (beneficios econémicos periddicos) no es una pension, por eso, el in-
greso de por vida siempre serd inferior a un salario minimo mensual legal vi-
gente.” (Colpensiones, 2020)
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independientes o emprendedores que, como vimos, son en promedio
el 61 % de los trabajadores culturales en Colombia. Frente a esta si-
tuacion cabe preguntarse por qué se considera a los trabajadores inde-
pendientes y, dentro de ellos, a los gestores culturales no dignos de una
pensién minimo sino de un auxilio correspondiente al 20 0 30 % de la
misma. En su pagina web, la Administradora Colombiana de Pensiones
(Colpensiones)!? ademas invita a los actuales trabajadores independien-
tes a afiliarse a este programa, buscando que estos trabajadores coticen
desde temprana edad con el incentivo de ser “flexibles y voluntarios”
(2020). En este punto cabria preguntarse si lo que se busca no es solo
la flexibilizacion sino también la precarizacion no solo de las condi-
ciones de trabajo presente sino también de vida futura, alejando a los
trabajadores culturales de posibilidades reales de pensiones dignas y
alivianando la carga pensional del Estado colombiano. Mientras tanto,
las alcaldias y gobernaciones se enorgullecen de presentar dichos auxi-
lios, que sin lugar a dudas son ayudas muy importantes y significativas
para los hacedores culturales, sobre todo durante la crisis ocasionada
por la pandemia de 2020. Y todo esto sucede mientras el gobierno na-
cional promueve una politica publica que incentiva la contratacion de
trabajadores independientes en actividades culturales.

La gaita: de los Montes de
Maria a la capital

San Jacinto, Bolivar, es un enclave de produccion cultural en el Caribe
colombiano. Esta poblacion es la tierra de las hamacas y de la Hamaca
Grande'. También es la tierra de célebres acordeoneros como Andrés
Landero, Ramo6n Vargas y Carmelo Torres. Pero para nuestro interés
es la tierra donde se conocerian los gaiteros Juan y José Lara con el
verseador Tofio Fernandez y con el folclorista Manuel Zapata Olivella.

12 Colpensiones es la entidad estatal encargada de administrar el régimen pen-
sional publico en Colombia que se conforma a partir de aportes particulares
y de transferencias de la Nacion.

13 Una de las composiciones mds importantes de la musica vallenata, resultado
de la creacion del maestro Adolfo Pacheco.
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Este encuentro dio origen al nacimiento de la agrupacion Los Gaiteros
de San Jacinto'*!*, quienes en los afios cincuenta recorrerian el mun-
do con una delegacion de otros artistas, representando las practicas
culturales de Colombia en Europa, Asia y América. Esta agrupacion
implant6 la semilla para el surgimiento de cientos de gaiteros y gaite-
ras en San Jacinto que de manera posterior retomarian las practicas
musicales de sus diferentes familias para crear grupos y continuar con
la musica de gaita.

A diferencia de San Martin de Loba, la relativa prosperidad que
viviera San Jacinto a mediados del siglo xx como resultado de la pro-
duccion de tabaco y algodon se vio reflejada en la existencia de perso-
najes con capital econémico y politico que lograron posicionarse en
la politica regional y nacional y quienes al mismo tiempo fueron me-
cenas de los artistas y artesanos locales'®. Ademas, los Gaiteros de San
Jacinto lograron grabar discos durante los afios setenta que se dieron
a conocer en todo el pais, dandole a esta musica un reconocimiento
mayor que el de la tambora de la depresion momposina. Por eso, los
gaiteros o musicos de gaita han tenido mds posibilidades de difundir
sus practicas musicales en contextos nacionales e internacionales que
los artistas de tambora.

Los Montes de Maria y, en especial, San Jacinto, tiene en comun
con la tambora de la depresion momposina y de San Martin de Loba

14 La musica de gaita es un complejo musical de varios aires que se interpretan
con gaitas o flautas de origen indigena, tambor alegre, tambora y maracas.
A la musica se le acompafia un canto por versos que hace parte de una com-
posicion lirica. Esta musica es conocida en muchos contextos como uno de
los formatos mas tradicionales de cumbia colombiana ya que algunas de sus
bases ritmicas coinciden con musicas que posteriormente serian grabadas y
promovidas por la industria discogrifica como cumbia.

15 Véanse los siguientes temas musicales con la formacion original: https://www.
youtube.com/watch?v=NT_6G3As-H4 (Gaiteros de San Jacinto, 1994) y https://
www.youtube.com/watch?v=z3InYT_0a0U&list=RDz3InYT_o0a0U&start_radio=1
(Gaiteros de San Jacinto, 1994). Con la formacion actual se puede consultar:
https://www.youtube.com/watch?v=9iSgY15d9P8 (Gaiteros de San Jacinto, 2012).

16 Un ejemplo de esto se puede observar en El Pergamino, del compositor Adolfo
Pacheco, quien rinde homenajes al Gobernador del Bolivar en su letra.
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que en ambos contextos se celebran festivales de musica tradicional
en condiciones similares. No solo coinciden ambos festivales en sus
objetivos de promocionar la musica de gaitas o la musica de tambo-
ra; o en sus formatos de concursos por agrupaciones; o del rol de los
jurados e intelectuales en definir los contornos estéticos de la practica
y la evaluacion de la misma, sino que también ambos festivales tienen
en comun un esquema organizativo a través de comités y de financia-
cion a través de los aportes de entidades municipales, departamenta-
les y nacionales.

Al igual que en San Martin de Loba, los gaiteros y gaiteras de San
Jacinto viven la precariedad en su quehacer artistico. El no reconoci-
miento en la region por la labor prestada durante los festivales o duran-
te los tiempos de preparacion de repertorio, formacion de nifios, nifias
y jovenes gaiteros y desarrollo de nuevos repertorios aplica tanto para
aquellos con menos trayectoria como para los mas expertos y destacados.

A diferencia de la tambora, la gaita es una practica con posibi-
lidades de reconocimiento en escenarios artisticos nacionales e inter-
nacionales, con lo cual, algunos intérpretes de la misma han podido
forjar trayectorias dedicadas casi en su totalidad al quehacer cultural
de la gaita y derivar algun ingreso del mismo, aunque siempre preca-
rio e inestable. Es el caso de los maestros como Manuel Too Garcia,
Juan Chuchita Fernandez, Carmelo Torres, Fredys Arrieta, entre otros.
Sin embargo, a pesar de la visibilidad de estas trayectorias artisticas y
de la posibilidad que han tenido estos gaiteros de llegar a escenarios
internacionales y de los reconocimientos en ellos (incluyendo el pre-
mio Grammy Latino!’), la mayoria de estos artistas han llegado a la
vejez dependiendo de los ingresos que puedan percibir por presenta-
ciones musicales o por otros trabajos relacionados con la gaita, como
dictar talleres o charlas ante publicos especializados en Bogota o en
Barranquilla. Ninguno de ellos cuenta con una pensién ya que nunca
hicieron reconocer sus horas en la gaita como un trabajo ante el sistema

17 Al trabajo discografico “Un fuego de sangre pura” (Smithsonian, 2006). Con
temas como: https://www.youtube.com/watch?v=CyJYzepvdUo (Gaiteros de San
Jacinto, 2006)
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de proteccion social, cotizando las horas necesarias para alcanzar una
pension. Tampoco reciben ingresos derivados del reconocimiento de
los derechos patrimoniales por sus obras o las obras de sus padres o
abuelos que grabaron con los primeros Gaiteros de San Jacinto y que
se comercializaron en Colombia y otros paises de Latinoamérica.

Una tradicion de gaiteros y no de gaiteras

La gaita es una tradicion artesanal. El hogar del gaitero en San Jacinto es
por lo general un hogar en donde los hombres y las mujeres se dedican
a distintas artesanias como la fabricacion de instrumentos y los tejidos
de hamacas. En mis viajes de campo pude observar hogares con una
docena de miembros, los cuales, todos dependen de la venta de produc-
tos y artesanias sanjacinteras. Son negocios informales que venden sus
artesanias en la carretera que conecta las sabanas de Cérdoba y Sucre
con Cartagena. Otros trabajan por encargo y envian sus productos a
distintas ciudades de Colombia. Son negocios inestables y que dependen
de la prosperidad circunstancial del mercado de la musica tradicional.

Un gran problema de la artesania es la incertidumbre de los precios
pues, a pesar de que el artesano intenta establecer precios fijos para su
obra, los compradores muchas veces negocian con una posiciéon mas
ventajosa, haciendo al artesano llegar a niveles muy bajos y que no
retribuyen de manera justa el trabajo y el tiempo invertido. Durante
mis observaciones de los lutieres de gaitas y tambores he podido ob-
servar, a manera de hipdtesis, que son los compradores mas alejados
a la practica de gaita y, por ende, menos familiarizados con valor de
la misma los que intentan exigir precios mas reducidos. Del otro lado
de la balanza, la artesania como objeto del mercado del arte también
es un bien incierto respecto de su valor y de su calidad ya que no to-
das las gaitas suenan bien y no todos los tambores estan para ser to-
cados. Por eso, el comprador de artesanias siempre intenta reducir al
maximo el riesgo de la compra.

La investigadora Alejandra Quintana Martinez (2009) ha demos-
trado que la tradicion de la gaita esta fuertemente atravesada por
desigualdades de género ya que, en los Montes de Maria, los roles de
género no solo influencian las posibilidades de las mujeres para ser
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gaiteras, sino que también afectan la manera en la que las gaiteras son
recibidas y calificadas en festivales. Asi, algunos criterios utilizados
en los festivales para descalificar las presentaciones femeninas, como
la “aparente falta de fuerza, técnica y liderazgo musical” (Quintana
Martinez, 2009, p. 132) no solo descalifican la presentacion de muje-
res gaiteras en festivales sino que también le dan una valoracién in-
ferior al tipo de musica interpretada por mujeres en relacion con los
hombres. Esto tiene como resultado que dentro de la misma préctica
musical ciertos criterios limiten el desarrollo de trayectorias artisticas.
Estas desigualdades estan relacionadas con otras situaciones en
las que las mujeres trabajadoras de la cultura sufren una precariedad
adicional por su condicién femenina, como ser madres y tener que tra-
bajar menos tiempo o tener incluso que pausar el quehacer artistico.
Ademas, en el mundo de la cultura las dificultades asociadas con la
informalidad del oficio y la vinculacion al sistema de seguridad social
hacen que sea muy dificil para las y los trabajadores acceder a licencias
de maternidad o paternidad durante la primera etapa de la materni-
dad o de la paternidad. De otro lado, el hogar gaitero las mujeres de-
ben asumir el cuidado de la casa y de los nifios y, por eso, socialmente
no se espera ni promueve que participen de las actividades de gaita.

Gaiteros en Bogota

A finales de los afios noventa, mientras en los Montes de Maria la vio-
lencia de la guerra desgarrada las comunidades, un grupo de jovenes
san jacinteros llegaron a Bogota en busca de mejores oportunidades
laborales y econémicas. Entre ellos estaban Fredys Arrieta, los her-
manos Orlando y Dionisio Yepes y Francis Lara. La llegada a Bogota
contrastaba con su pasado rural. Dionisio, Orlando y Fredys habian
crecido entre el casco urbano de San Jacinto y las fincas de yuca, iame
y tabaco y donde se producen los lacteos como el suero y el queso sa-
lao. De otro lado, Francis venia de una de las familias de artesanos
mas grande de San Jacinto, los Lara. Su abuelo, José, y su tio abuelo
Juan habian protagonizado esa agrupacion de gaiteros originales de
San Jacinto que le diera la vuelta al mundo junto a Tofio Ferndndez y
Manuel Zapata Olivella.
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En Bogota encontraron una ciudad agitada por los cambios cultu-
rales y politicos y un publico dispuesto a gozar con la musica de gaita.
Estos cuatro gaiteros se juntaron con otros gaiteros recién llegados de
los Montes de Maria y formaron un nimero de agrupaciones musicales
que encontraron escenarios en la marafia de bares y discotecas bogo-
tanas, ubicadas principalmente en el centro de la ciudad, Teusaquillo
y Chapinero'® (Rojas, 2009).

No solo encontraron en Bogotd un publico avido de fiestas al son
de la gaita sino también un nicho de jovenes bogotanos interesados por
las musicas de las costas colombianas (Hernandez Salgar, 2010; Rojas,
2009). Ademas de los conciertos de fines de semana, los gaiteros lle-
gados de San Jacinto encontraron oficio como profesores y formado-
res de una nueva generacion de gaiteros urbanos, quienes en muchos
casos también eran estudiantes universitarios. La “chisga bogotana”
(Goubert Burgos, 2009), las clases de gaita y la fabricacion y repara-
cion de instrumentos dieron a estos musicos nuevos horizontes labo-
rales en Bogota y contribuyeron a formar una trayectoria artistica de
mas de veinte afios (Rojas, 2009).

Sin embargo, el auge de la gaita en Bogota y la aceptacion del pu-
blico en cumbiambas y cumbanchas capitalinas contrastan con las di-
ficultades que estos gaiteros vivieron y siguen viviendo hoy para hacer
de ella un trabajo digno y estable. En cuanto a los ingresos, la intermi-
tencia del espectaculo’ hace de los ingresos una permanente incerti-
dumbre, pues en un mismo mes puede haber hasta seis presentaciones
o puede haber solo una. Por otro lado, los ingresos como resultado de
las clases con alumnos de gaita fluctiian pues la mayoria de los gaiteros
bogotanos son también estudiantes y tienen presupuestos muy limitados
que hacen que no siempre puedan pagar por las clases con los maestros.

18 Bajo el nombre Gaiteros de San Jacinto 4G (cuarta generacién), estos gaite-
ros grabaron el disco Caminolargo en 2019, cuyos temas se pueden escuchar
en: https://www.youtube.com/watch?v=dRS9zIM3Xpo (Gaiteros de San Jacinto
4G, 2020) y https://www.youtube.com/watch?v=2gPA30CBDdc (Gaiteros de San
Jacinto 4G, 2020).

19 Término utilizado en Francia para referirse al trabajador de los escenarios y
espectaculos artisticos. (Buscatto, 2004).



Los TRABAJADORES DEL MUNDO DE LA CULTURA EN EL CARIBE

En materia de seguridad social, la situacion es precaria por la ma-
nera en la que en el sector musical bogotano se gestiona el pago de
salarios y la cotizacion como independiente al sistema de seguridad
social. Muchos “toques”, tanto en establecimientos como en fiestas
privadas, son informales y pagan en efectivo al término de la presen-
tacion. Cuando el concierto se hace desde la formalidad, porque los
negocios privados o las instituciones culturales asi lo exigen, se nego-
cia un contrato entre las dos partes y se exige que el integrante de la
agrupacion que firma el contrato cuente con aportes a la seguridad
social. En ambos casos se le paga al lider del grupo o a quien gestio-
no el toque y este es el encargado de repartir entre los demdas musicos.
Solo en el caso del musico que firmé el contrato hay un aporte formal
al sistema de seguridad social, mientras que los demas musicos reciben
el dinero en efectivo, liberados de cualquier carga de aportes laborales.
También es frecuente que un musico o lider de agrupacion firme varios
contratos en un mes, pero solo reporte los ingresos de un contrato para
incurrir en el menor numero de gastos posibles a la seguridad social.

Y es que, en materia de seguridad social, los pagos compromete-
rian buena parte de los ingresos del musico quien por lo general depen-
de de la totalidad de su ingreso para poder compensar la precariedad
ocasionada por la flexibilidad e incertidumbre del trabajo cultural. Lo
mismo sucede con los duefios de bares y establecimientos quienes tie-
nen que lidiar con los avatares y riesgos del negocio cultural.

Pero ademas de las maniobras de la cotidianidad para recibir los
pagos, los gaiteros en Bogota se enfrentan a dificultades asociadas a
no ser reconocidos como musicos profesionales con el prestigio social
que esto implica. En muchos escenarios se tiene la idea de que el gaite-
ro hombre es una persona parrandera al que se le puede contratar por
un salario bajo que se compensa con el ofrecimiento adicional de ron,
cerveza y otros licores durante la noche de la presentacion. Esta situa-
cién impacta no solo el ingreso del gaitero sino su bienestar personal
y mental pues las ‘parrandas’ de gaita implican un consumo elevado
de licor y acercan al gaitero a las adicciones y a los excesos perma-
nentes. La idea del gaitero como parrandero es el reflejo del descrédito
por las musicas tradicionales y populares, especialmente las musicas
de las costas con raices afro, que contrastan con las musicas “serias”o
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“académicas”, pues ambas han moldeado distintos perfiles e identi-
dades de dichos musicos. A nadie se le ocurriria pagarle a un cantante
de 6pera con una botella de Ron Medellin.

Ser musicos no profesionales, rurales y con una etnicidad que con-
trasta con la de la poblacion bogotana, ha sido un motivo para que en
conciertos y presentaciones los gaiteros reciban un salario inferior al
de otros artistas (Ibafiez, 2021, entrevista personal). Esto evidencia no
solo una valoracion diferente por el musico y su rol sino también por
sus conocimientos y saberes, los cuales son menospreciados en con-
traste con otros géneros y disciplinas musicales.

Pero el problema radica no solo en la naturaleza del saber sino
también en la manera en la que se evalia la experiencia del trabajo
musical y se acredita una trayectoria artistica. Después de casi veinte
afios de trabajo como musico y profesor en Bogotd, mas su experien-
cia como gaitero, artesano y formador en San Jacinto, Francis Lara
no pudo acceder a un empleo como tallerista de una universidad bo-
gotana, por carecer de una certificacion profesional como musico. Se
trataba no de una posicion académica dentro de la facultad de musica
ni de una catedra universitaria sino de ser el director del ensamble de
gaitas, extracurricular, de dicha universidad. A pesar del interés de las
directivas del programa de musica por contratarlo, la imposibilidad de
hacerlo por no cumplir los requisitos obligatorios dejé en evidencia los
problemas con la valoracion y los criterios de evaluacion de las prac-
ticas y las trayectorias de artistas, artesanos y artesanas tradicionales
que tienen un saber heredado familiarmente o aprendido de manera
autodidacta. El caso de Francis no es un caso unico, sino que hace
parte de las dificultades que viven musicos de gaita y de otras musicas
tradicionales en convocatorias publicas, pues, a pesar de que la con-
vocatoria busca beneficiar a este tipo de artistas, existen requisitos de
trayectoria profesional como la formacién universitario o requisitos
como la afinacién del grupo que terminan beneficiando a los musicos
de ciertos géneros por encima de los musicos de gaita.

Otro problema de estas convocatorias publicas es que por lo gene-
ral los estimulos o subsidios se entregan en funcion del proyecto escrito
que acompana la idea y las actividades que se pretenden incentivar. Esto
es una gran barrera de acceso para cientos de trabajadores culturales
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que no cuentan con las habilidades especificas para estructurar unas
actividades entorno a un objetivo, planear un cronograma y detallar
un presupuesto. Por esta razon, las convocatorias y los estimulos que
se otorgan en Bogota para la musica de gaita terminan por lo general
en cabeza de aquellos gaiteros bogotanos que cuentan con una for-
macion universitaria y que fueron antiguos alumnos de los maestros o
de musicos profesionales que desde el jazz y otras musicas académicas
buscan explorar los sonidos de la tradicion de las costas colombianas.

Discusion

Nadie consideraria a los trabajos durante un festival de gaitas o de
tambora como un verdadero trabajo. Los participantes de los grupos
se divierten con sus presentaciones, en ocasiones consumen licor, lucen
con orgullo sus vestidos y reciben reconocimientos y honores simboli-
cos que alimentan su pasion. Pero la realidad muestra que ademas de
esto, participar en los festivales implica una inversién de tiempo y re-
cursos que muy pocas veces tiene un equivalente en recursos econémi-
cos. Solo después de largas trayectorias artisticas, algunos trabajadores
de la cultura pueden transformar esos reconocimientos simbolicos y el
capital cultural en capital econémico, al conseguir un trabajo con las
administraciones o un pequefio ingreso mensual a manera de pension
simbolica. Una sociologia de la valoracion y evaluacion de las prac-
ticas culturales en Colombia deberia preguntarse en el futuro por los
criterios que llevaron a establecer montos inferiores al salario minimo
como reconocimiento pensional a la labor de los artistas.

Las gaitas y la tambora, al igual que otras practicas artisticas y
culturales, muchas veces se presentan como herramientas para la recu-
peracion del tejido social y la construccion de paz, aunque sin ninguna
compensacion economica. Una sociologia de la valoracion y evaluacion
artistica debe pensar metodologias para estimar la contribucion que
estas personas han hecho con su trabajo a los patrimonios culturales
inmateriales o sus aportes a los desarrollos sociales y comunitarios de
su region. Poder estimar la contribucion social y patrimonial que las
practicas musicales y artisticas que trabajadores de la cultura hacen a
la sociedad es un reto inicial para lograr politicas publicas que valoren
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de manera mas justa el trabajo que los hacedores culturales. En esta li-
nea, el investigador Manuel Sevilla (2017) ha llevado a cabo esfuerzos
similares para estimar el valor y los desarrollos sociales y culturales
que el Festival Petronio Alvarez ha promovido en Cali.

Organizaciones no gubernamentales, empresas privadas y entidades
territoriales contratan a distintos trabajadores culturales para promover
objetivos sociales por medio de la practica artistica o entregan estimulos
para el desarrollo de proyectos culturales. Sin embargo, muchas veces
las convocatorias y la seleccion no siempre contribuyen al desarrollo
del campo artistico, al contrario, reproducen la jerarquia del mismo,
en donde aquellos con mayor prestigio y fama reciben la mayoria de
los contratos y de los ingresos. Una sociologia de la evaluacion artisti-
ca y musical debe explorar con mas detalle dichas convocatorias pues
la evidencia muestra que las desigualdades en el acceso a la educacion
profesional se reproducen en el campo de las musicas tradicionales,
haciendo que los beneficiarios de los subsidios sean aquellos musicos
y artistas de los sectores mas privilegiados bien por su capital cultural
o por su acceso a mejores redes laborales.

En materia de artesanias, es claro que los clientes que vienen de
afuera de los Montes de Maria esperan que los precios sean bajos,
bien sea por reducir el riesgo en la compra de la obra o quizas porque
asi lo esperan dada la ruralidad y precariedad de las condiciones de
vida de los artesanos o quizas por desconocimiento sobre el trabajo y
el saber que estan detrds de la elaboracion de las gaitas. Algo similar
sucede con el precio que se paga en Bogota por un concierto de gai-
tas respecto con el precio que se paga en el mismo concierto por pre-
sentaciones de agrupaciones de jazz. Es necesaria una sociologia del
mercado artistico que tenga por objeto de investigacion el precio de
las obras y de las presentaciones, como se estima, a quién beneficia y
quién no, para determinar no solo el valor econémico de las practicas
artisticas sino también la conexion que este valor tiene con prejuicios
y estereotipos culturales y con desigualdades geograficas.

En materia de la valoracion cultural de los conocimientos tradi-
cionales o de otras practicas artisticas, podemos observar que hay una
clara desventaja de la valoracion que se hace de los saberes tradiciona-
les frente a los conocimientos académicos y universitarios. En musicas
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como la tambora y la gaita que tienen un componente marcadamente
indigena y afro que ademas se representa y refuerza en cada presenta-
cion, la desventaja en la valoracion cultural de estas practicas tiene un
origen en las desigualdades étnicas y en las estructuras sociales hereda-
das de la colonizacién. Como afirma Oscar Hernandez Salgar (2007),
la legitimidad de los conocimientos expertos con origen en el canon
artistico europeo son el punto cero para la exclusion de las practicas
y saberes musicales no europeos.

Como bien lo plante6 la Mision de Sabios en su libro de propues-
tas para el foco de industrias creativas y culturales, la ventaja com-
parativa de la que goza Colombia frente a otras industrias es su gran
diversidad cultural, la cual depende de la existencia y promocién de
los multiples saberes y practicas asociadas a la misma. Y en el campo
del trabajo cultural “el reconocimiento de las tradiciones orales y ex-
perienciales de conocimiento en muchas 4reas sera determinante para
el éxito de la oferta laboral” (Puentes Melo et al., 2020, p. 97).

Conclusiones

El trabajo del musico o artista y el acervo cultural que acompana a la
practica artistica son dos caras de una misma moneda. Una sociologia
que tenga como objetivo promover la practica artistica y a la vez fortale-
cer los conocimientos y los saberes culturales diversos debe preguntarse
por las condiciones de la practica artistica, su valoracion y las configu-
raciones institucionales de la politica publica cultural en los dmbitos lo-
cales y nacionales. También debe preocuparse por la manera en la que
el trabajo es valorado con base en distintos criterios impactados por la
desigualdad. A lo largo de este articulo he mostrado como el problema
de la valoracion del arte y en particular de las musicas tradicionales del
Caribe colombiano incide de manera directa en las condiciones de tra-
bajo de los hacedores de la cultura. El reconocimiento econémico de
su labor no responde tnicamente de un llamado a la justicia social sino
también de la importancia que tienen los saberes culturales diversos para
los mundos del arte y el campo de la cultura colombiana.

Una politica cultural enfocada a la promocion de las industrias crea-
tivas y culturales por su aporte a la economia del pais desconoce otro
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tipo de valores y de contribuciones que las artes y las practicas cultu-
rales traen a la sociedad. Es labor de la academia destacar el valor cul-
tural y patrimonial de dichas précticas, asi como su eventual aporte a
la promocion de identidades colectivas, de vinculos comunitarios o la
construccion de paz. Uno de los grandes retos de esa labor es promover
mediciones e informacion que tengan el mismo peso y que puedan entrar
en didlogo con las mediciones oficiales que se hacen desde la tecnicidad
de la economia y que, por ende, terminan privilegiando el valor econé-
mico de las practicas y de los hacedores de la cultura. Esto requiere una
especie de sociologia de las practicas de evaluacion e informacion de las
practicas artisticas que debe tener como finalidad mejorar el enfoque, las
mediciones e instrumentos que den cuenta del valor del arte para la po-
litica publica cultural, asi como de las dificultades que las desigualdades
plantean para las mismas. En palabras de la mision de sabios ya citada:

El reto implica convertir el ambito cultural —sus agentes, instancias
y organizaciones— en portador de una conciencia colectiva acer-
ca del valor de los saberes sociales y las experiencias acumuladas,
haciendo visible su papel crucial para la construccién de formas
de intervencion mds ajustadas a la realidad, mds participativas y
democraticas. (Puentes Melo et al., 2020, p. 99)
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Mujeres que crean, cantan
y tocan carranga en
Cundinamarca

MARYAM VELOSA MENDIETA

Introduccion

La musica es una de las formas artisticas donde la cultura y la his-
toria de cada territorio se puede percibir; es a partir de la escucha,
la canta y el baile que acompanan la masica que las sensaciones mu-
sicales se transmiten y logran remitir a quien escucha los sucesos que
se narran. La musica ha acompanado muchos momentos de la histo-
ria del ser humano, ha logrado estar en todos los contextos sociales
transformandose de acuerdo a las necesidades y la audiencia que esta
tenga, es por ello que la musica ha sido comparfiera de los pueblos y las
sonoridades, asi mismo, ha creado una necesidad por narrar historias
y vivencias de lo cotidiano y lo repentino, siendo uno de los canales
para que la memoria y la tradicion se propague y no muera.

La musica tradicional campesina busca mostrar la vivencia de
aquel que habita el campo, desde diversas perspectivas tales como la
naturaleza, la defensa del territorio, el amor, el respeto por el agua y
por la vida, entre muchas mas. La musica carranguera, como uno de
los géneros musicales que abarcan la musica campesina, nace en el al-
tiplano cundiboyacense, especificamente en la provincia de Ubaté, co-
lindante con la zona rural del municipio de Raquira (Boyaca), gracias
al ingenio de un estudiante de veterinaria, boyacense de pura cepa y
un enamorado de la melodia y la composicion.
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La carranga a pesar de ser un género nuevo busca mostrar la ri-
queza campesina de la zona andina del pais, especificamente de los
departamentos de Boyacd, Cundinamarca y Santander. Por medio de
la musica carranguera, se cuentan historias y vivencias que traen el
campo al oido de cualquier persona en cualquier lugar, fomentando
la transmision de la cultura campesina y sus saberes. Desde sus inicios
en los ochenta, la carranga ha mostrado la perspectiva del habitar el
campo a través de las experiencias masculinas; el hombre como prota-
gonista del campo y la mujer como un complemento de la experiencia
vivencial, pero nunca como protagonista. Al paso de los afios las mu-
jeres han buscado la ganancia de diversos espacios, dentro de ellos la
musica. Este espacio ha hecho que las feminidades se manifiesten ante
diversas situaciones, en el caso de la musica tradicional campesina ha
hecho que las feminidades canten su vivencia rural.

Las mujeres en la carranga empiezan a cantarle a la vida, a las lu-
chas campesinas, al papel que desempena la feminidad en el campo, al
territorio y la lucha popular, entre muchas cosas mds. A pesar de esta
novedosa incursion en el género musical, las letras musicales y la copla
que acompanan a las canciones carrangueras conservan discursos ma-
chistas y violentos bajo las premisas de lo jocoso del folclor campesino.

En el departamento de Cundinamarca, desde las escuelas de musi-
ca campesina o estudiantinas propuestas por las casa de cultura de los
municipios se ha logrado que muchas nifias se integren en procesos de
formacion musical, de alli han surgido las agrupaciones carrangueras
femeninas y mixtas; en el caso de Boyaca los procesos musicales donde
incursionan las mujeres han sido diferentes, pues las pocas agrupaciones
existentes han surgido bajo aprendizajes propios. En Cundinamarca,
especificamente en la ciudad de Bogota, la educacién superior se ha
interesado en la ensefianza y la promocion de la musica carranguera,
este es el caso de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas,
que cuenta con un ensamble de musicas campesinas desde el 2008, en
donde se han conformado diversos grupos musicales en los cuales han
participado mujeres como coristas, cantantes e intérpretes de instru-
mentos musicales. Tras lo anterior, a pesar de ser Boyaca la cuna de
la carranga, Cundinamarca ha logrado mejor ejecucion en proyectos
donde nifios, nifias y adolescentes pueden hacer parte de agrupaciones
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de musica campesina, dando asi la oportunidad de que el género feme-
nino logre irrumpir y transformar de a poco el género musical.

Desde el analisis sociologico puede decirse que la musica como
experiencia logra generar actividades culturales, pues demuestra un
gran impacto social. La musica no solo es disfrute auditivo sin tras-
fondo, al contrario, la musica logra ser un camino por el que diversos
factores culturales y sociales se afianzan, por ello, para la sociologia
es importante la musica; por este fin, se realizo este trabajo investiga-
tivo. La musica, como fenémeno social y hecho musical forma parte
de la ritualidad humana, a partir del escuchar, componer e interpre-
tar, estos como condiciones humanas. Por ende, desde las teorias de
la sociologia de la musica cada forma musical cuenta con un campo
cultural especifico y peculiar. Por ello, resulto pertinente analizar las
incidencias de las mujeres que crean, cantan y tocan carranga en el
departamento de Cundinamarca, que result6 en la creaciéon de una
monografia de pregrado en sociologia. Alli se indago sobre la inci-
dencia de las mujeres en la musica carranguera en el departamento de
Cundinamarca, se investigd a cuatro agrupaciones musicales: El son
del Frailejon, Las carrangueras del Majuy, Ventarrén carranguero y
Los Vitocos, las dos primeras agrupaciones son totalmente femeninas
y las otras dos, mixtas. Cabe mencionar que Cundinamarca cuenta con
mas grupos carrangueros femeninos y mixtos, pero en esta investiga-
cion se trabajé con las cuatro agrupaciones anteriormente nombradas.
Estas cuatro agrupaciones son el resultado de estudiantes de escuelas
de musica campesina de municipios como Guasca, Cota, Cucunuba y
un ensamble de colegas y amigos musicos de la Universidad Distrital
Francisco José de Caldas.

Esta investigacion también se apoyo en el conocimiento de cua-
tro investigadores y gestores culturales de la musica carranguera, asi
como con los directores de las escuelas de musica campesina de los
municipios antes nombrados. Se realiz6 a partir de una metodologia
cualitativa bajo un enfoque metodologico de etnografia virtual a tra-
vés de videoconferencias por la plataforma Google Meet, puesto que
su desarrollo fue en medio del confinamiento por la emergencia sa-
nitaria por el virus Covid-19; se realizaron cuatro entrevistas semies-
tructuradas a los cuatro investigadores y gestores culturales, cuatro
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grupos focales, tres realizados a las cuatro agrupaciones musicales y
uno realizado a los directores de las escuelas de musica campesina, fi-
nalmente, se realizo un analisis discursivo a la retérica musical carran-
guera de cinco canciones, propuestas por las mismas agrupaciones y
los entrevistados, pues han tenido un impacto significativo para ellos
en las comunicaciones realizadas.

Finalmente este capitulo busca contar con brevedad al lector sobre
lo encontrado en esta investigacion, que abarca el folclore y la cultura
campesina, asi como la carranga y la participacion de las mujeres de las
cuatro agrupaciones musicales antes mencionada y con ello se pretende
destacar la importancia de las mujeres en la musica carranguera como
representantes del sentir femenino del campo y la lucha por la reivin-
dicacion de sus derechos, asi como el trabajo de eliminar los discursos
machistas bajo las premisas de burla y gracia en la musica carranguera.

La musica carranguera y el folclore

Para la sociologia, los estudios musicales han sido un complemento
para la investigacion de temas con mayor impacto como la religion, la
politica, la economia, la educacion entre muchos otros; pero la musica
ha sido un constante en el desarrollo social y personal del ser humano,
lo que hace que sea de suma importancia para la sociologia. La musica
logra juntar las tradiciones y las culturas de un grupo social; La mu-
sica carranguera en la zona andina del pais ha hecho que las mujeres
campesinas tomen la voz, el instrumento y la imaginaciéon para crear
musica en un ambito donde la presencia de los hombres han permea-
do la lirica carranguera.

Por su parte, la musica carranguera es un género musical media-
namente joven, pues a partir de un estallido estudiantil y la ocurren-
cia de unos estudiantes de la Universidad Nacional en Bogota, entre
ellos Jorge Luis Velosa Ruiz, deciden manifestarse sobre las injusticias
del pais, el campo y con los campesinos y asi nace un nuevo ritmo que
mezcla la riqueza ritmica de muchos ritmos campesinos.

Entre las montafias altas y las extensas planicies de Boyaca y
Cundinamarca en el centro de la Cordillera central nace como ritmo
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la musica carranguera con el fin de resignificar las musicas campesi-
nas, o como menciona Paone (1999),

La carranga surge para darle besos todos los dias a la vida, a la
patria, al campo, a la ciudad, a la humanidad y a todo lo bello
que implica el estar vivo, sin negar la problematica propia del vi-
vir, pero cantandola en un lenguaje sencillo y sonoro que provo-

que ganas de vivir. (p. 17)

La carranga es un surrungueo! de cuatro palitos (guitarra, tiple, re-
quinto y guacharaca) acompaifiados de la voz, que es la encargada de
contar la historia viva del campesino andino. Es un valioso género que
mezcla el torbellino, la guabina, la rumba criolla y hasta el paseo va-
llenato para darle vida a lo que Velosa llamé carranga.

La carranga se considera un fenémeno social pues parte del escu-
char, componer e interpretar como condiciones naturales del ser hu-
mano y es practica social ya que se desarrolla cuando se expresan los
sentimientos internos en una relacion desarrollada con la sociedad.
Pero dentro de la sociologia entender la cultura hace parte de com-
prender también el folclore, pues su teoria surge tras la necesidad de
comprender los saberes populares y rescatarlos; asi da a entender que
el folclore parte de las vivencias populares de un determinado pueblo,
lo que permite hablar de lo popular, lo colectivo: “Hablar de lo po-
pular, parece obvio decirlo, es eliminar totalmente lo individual. De
modo que nada que sea individual, pertenece al campo del folclore: lo
individual queda totalmente excluido” (Povifia, 1994, p. 62).

En un primer acercamiento, el folclore se hallaria en la escritura,
la poesia, los poemas, las leyendas y cuentos, toda memoria escrita
que represente la cultura de un pueblo; pero al paso del tiempo, estos
cuentos, leyendas, poemas y poesias se quedarian en la memoria de
los pueblos asi como las rimas, dando paso a la musica como factor
importante del folclore, pues esta logra representar socialmente a las
comunidades y los grupos. Por tanto, Povifia (1944) menciona que el

1 Término acufiado por Serrano (2011), para referirse al “medio sonar de un
instrumento de cuerda” (p. 41).
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folclore también abarca actividades, practicas, costumbres y tradicio-
nes de los pueblos. En cuanto al folclore del sentimiento, en el cual se
encuentra la musica el mismo autor parte de que la musica folclorica,
aquella que se deriva de cuentos y leyendas, hace parte de lo popular,
pero el autor deja en claro que no todo lo popular es folclérico y no
todo lo folclorico va a ser popular. La musica folclorica tiene por tanto
la caracteristica del anonimato, si bien toda manifestacion en su inicio
tiene un autor individual, con el tiempo se van vinculando aportes de
diversas generaciones que van modificando la manifestacion folclori-
ca, asi desaparece la obra original y surge una nueva sin un autor co-
nocido, lo que la convierte en una creacion colectiva.

Por otro lado, la carranga logra ser también un género musical
perteneciente a lo popular. Lo popular en lo folclorico hace parte de
los conocimientos del pueblo o comunidad, si bien el saber popular,
o lo popular es en esencia un factor de importancia, es también una
practica de tradicion que perdura a través del tiempo y que estd estre-
chamente marcada por la experiencia. Lo popular estd propuesto para
comprenderse como acogida con simpatia dentro de toda la poblacion,
sin importar etnias o clases. Lo popular “se identifica por tener autor
conocido y la forma como se difunde y los medios técnicos y publici-
tarios de que se vale, revelan un interés que puede ser econémico, pu-
blicitario, institucional o simplemente personal” (Marulanda, 1984, p.
26). Lo popular busca llegar a la poblaciéon como un gusto, un gozo
y un disfrute muchas veces momentaneo, pues tiende a cambiar y ser
reemplazable segun las preferencias del publico.

Este saber “vulgar” como menciona Povifia (1944) que es en si la
definicion que el autor le da al folclore, hace que logre darsele el so-
norisimo nombre al género, pues carranga hace referencia en la region
cundiboyacense al animal que muere por enfermedad, vejez o aho-
gamiento y que un grupo de personas (carrangueros) negociaban de
manera clandestina y vendian hasta para el consumo. Con este saber
popular, la musica carranguera dejé solo de representar a una region
especifica de Colombia y se hizo conocer en el mundo en 1981: Los
carrangueros de Raquira se presentaron en el Madison Square Garden
en Nueva York y se convirtieron asi en los primeros musicos colom-
bianos en estar en tan imponente escenario.
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El auge de la musica carranguera fue tan grande que la creacion
de canciones se prolong6 hasta pasados los 2000, pero para el cambio
de siglo, la musica carranguera empez6 a ser escuchada por la pobla-
cion adulta, los jovenes no se interesaban en el género musical, aque-
llos pertenecientes a la cultura campesina se inclinaron por la escucha
de nuevos ritmos musicales y nuevos géneros. De la mano de este olvi-
do musical, la cultura campesina también decayo, los nifios y jovenes
no se sentian identificados culturalmente con la vida campesina; ser
campesino, se pensaba, era un motivo de vergiienza o una caracteris-
tica que se debia ocultar y a esto se sumaba la poca difusion radial y
la poca visibilidad del género en las regiones. En cuanto a los musicos
carrangueros, no se conocian escuelas musicales, o grupos de nifios y
jovenes, mas bien los musicos carrangueros eran personas adultas, en
pocos casos eran jovenes y si los habia, aprendian la interpretacion
instrumental por sus padres o abuelos.

Para el 2008, la cultura campesina y la musica carranguera re-
nacieron gracias a un festival musical carranguero llamado Convite
Nacional de musica y arte campesino Cuna Carranguera llevado a
cabo en el municipio de Tinjaca (Boyaca). Esta iniciativa surge gracias
a un grupo de musicos y amantes de la musica carranguera, entre ellos
Eduardo Villarreal, musico y campesino del departamento de Boyaca.
La iniciativa de hacer un convite musical, donde la tradicion y la cul-
tura popular campesina fueran las protagonistas, causo un gran cho-
que en la vida de adultos y jovenes. Este choque hace que se reconozca
de nuevo la musica carranguera como parte de lo popular, como men-
ciona Marulanda (1984), al referirse a las caracteristicas importantes
de lo popular, la carranga, logra una “acogida en todas las capas de la
poblacién, sin distinciones de ninguna clase. Vive de la simpatia que
le dispense la opinién publica” (p. 26). Con este nuevo renacer carran-
guero, el folclore campesino se populariza y de este surge no solo la
escena carranguera femenina, sino también una nueva filosofia de vida
que hoy se conoce como carrangueria, que, a dia de hoy, se concibe
como una forma de vivir el campo y la misma vida:

Somos hablares, historias,

Copla, canto y poesia;
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Eso es lo que pregonamos,
Esa es la carrangueria,

Un abrazo musical,

Un pacto por la alegria,

O dicho en pocas palabras,

Somos un canto a la vida. (Jorge Velosa Ruiz)

Con esta popularizacién de lo folclorico y el folclorizar lo popular,
como menciona Marulanda (1984), la carranga se vuelve un género
musical donde nifios, jovenes y adultos cantan sus sentires desde di-
versas perspectivas. La importancia y el impacto que tuvo en la esfe-
ra social el Convite carranguero fomento la importancia de las raices
culturales campesinas y asi se genero la creacion y conformacion de
escuelas de musica campesina o estudiantinas en los diferentes muni-
cipios de Cundinamarca especialmente, mientras que, en Boyaca, en
el municipio donde nace y se desarrolla el convite, se crea una escuela
veredal de musica campesina por Eduardo Villarreal, cofundador del
evento. Con el pasar de los afos, el incrementos de nifios, nifias y ado-
lescentes interesados por la musica genera una incursion de las mujeres
en la musica carranguera, la cual ha causado el repensarse la carran-
ga, pues desde sus inicios el género musical ha sido la representacion
cantada de la vida y la vivencia masculina en el campo, por ende, la
mujer en la musica era un agregado a la creacion de las letras, viendo
a las mismas como “musas” para la composicion y adscrito a esto, el
desarrollo de composiciones de algunas canciones y coplas machistas
y agresivas, permeadas por la mofa y la burla, normalizando asi los
discursos violentos, tal es el caso de canciones como “La del gorila”
del Tocayo Vargas, musico carranguero:

Unos problemas tengo yo con mi mujer,
Que de intimidad ella no quiere saber
Estar conmigo le prohibi6 el doctor,
Que al acostarse le produce dolor.

Si se desviste, le puede dar mal viento,
Y en ocasiones produce aventamiento,

Por eso ahora estoy desesperao.
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Que tiene mal de pereza,

Que le duele la cabeza,

Que tiene mal de rinones,

Que le duelen los pulmones

que tiene mal de rodillas,

que le duelen las costillas

que tiene mal de vejiga

que le duele la barriga.

Que esta noche no la joda,

Que eso a ella le incomoda

Que traquea mucho la cama,

Que qué le dird la mama,

Y que tiene un salpullido

Que curarse no ha podido,

Pero eso es puro cepillo

pa’ no acostarse conmigo.

A un zooldgico a pasear me la llevé,
Que conociera a un lindo chimpancé,
Sin darse cuenta le solté ese animal,
Y a mi senora comenzod a corretear,
Desesperada me decia ven Juvenal,
Mira que violarme quiere ese animal.
Disimulado, me le hice el zanahorio,
Le dije saquele el mismo repertorio.
Y digale lo que le diga,

Y asi le hable caca y paja,

ese sefior don gorila,

Ese si no se la rebaja.

(La del gorila, Tocayo Vargas, 2010)

Esta cancién, entre muchas otras canciones carrangueras, muestra la

historia de una pareja con una escasa comunicaciéon marital, debido a

esto su relacion como pareja es disfuncional; el papel de la mujer en

este caso es basicamente el de una persona enferma y con dolores cons-

tantes que debido a esto estd indispuesta a estar en la intimidad con su

esposo. El esposo decide hacerle una broma y un tercero se involucra
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en la escena, con el fin de proporcionar un castigo a la mujer del cual
el esposo es complice directo, alli se insinda una agresion sexual, blin-
dada bajo la burla y la mofa. Dentro de este discurso también se puede
interpretar la superioridad del hombre con respecto a la mujer, sien-
do esta de su propiedad, como menciona Beauvoir, (1949), donde ella
debe permitir todo lo que el esposo le dice o hace, pues este es quien la
provee, lo que fomenta la violencia econoémica en el discurso musical.

Desde la musica carranguera tropical, el discurso machista se de-
sarrolla bajo la estética, los aspectos fisicos y los estereotipos que con-
dicionan a las mujeres socialmente:

Ahi les va...

Le salio barriga a la que se reia de todas las mujeres cuando la veian
Y que era la unica que le lucia, ay, lo que se colgara y lo que se
ponia

Porque lo de afuera era lo que importaba,

como se portara de nada valia, ayyyyy, Jopa...

Ya le paso el brio y le pasé la bulla
Ta pior que las otras las que criticaban

Déjenla quietica no le digan nada

Porque a ella el espejo la tenfa engafiada

Ta pura barriga la que se burlaba de

Toas las mujeres cuando ellas pasaban

Y se le escurrieron a la que pensaba

Que nunca en la vida a ella le pasaba

La que la decencia nunca ha conocido, ya lo que se ponga no le

luce nada
Pa’ que sigan gozando, ayyyyy

Con Los Dotores de la Carranga, jno joda!

Y si tuviera plata, se las creeria, se las arreglaba con la cirugia

Pero como dijo la vecina mia

le tocara estase pa que otra se ria.
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(Los Dotores de la carranga 2019 “La barrigona”, album,

Para mis seguidores)

La narrativa de la cancién muestra la manera en que una mujer juzga y
se burla del aspecto fisico de las demas mujeres de su region, cayendo
en la misma l6gica machista de la composicion y adoctrinamiento de
un solo tipo de cuerpo socialmente aceptado, teniendo como validacion
su corporalidad, pero por diversas razones su objeto de validacion so-
cial cambia y es ahora juzgada por quienes ella critic6 antes. Por esta
razon, la cancion le canta a la incomodidad que le causa a la mujer po-
seer las cualidades fisicas que tanto critico, reforzando la idea de que
los cuerpos diversos estan socialmente mal vistos, y coaccionando a
las féminas a ser una mujer adornada, en términos de Beauvoir (1949):

En la mujer adornada esta presente la Naturaleza, pero cautiva,
modelada por una voluntad humana segtn el deseo del hombre.
Una mujer es tanto mas deseable cuanto mas se ha expandido en
ella la Naturaleza y mds rigurosamente se ha esclavizado: es la
mujer “sofisticada”, que siempre ha sido el objeto erético ideal.
(Beauvoir, 1949, p. 83)

Tras estos discursos producidos y reproducidos en las canciones bajo
premisas sexistas, existen las coplas que acompanan la cancién ca-
rranguera; estas coplas vienen de las raices de la guabina que constru-
yen al género carranguero, a pesar de que las letras de canciones han
cambiado y las agrupaciones musicales ya no las reproduzcan tanto,
siguen repitiéndose coplas ofensivas que causan gracia y risa al publi-
co que escucha, por ende, su uso sigue presentandose. El discurso de
la agrupacion puede ser sobre el respeto en la canta de las canciones,
pero en el momento de las coplas, se prolongan los discursos ofensi-
vos en torno a la esposa y la suegra, normalmente. Esto ha causado
que los escenarios de las mujeres se reduzcan, asi como la escogencia
de repertorios y la copleria existente es mas dificil en comparacion con
las agrupaciones masculinas.

Si bien hay antecedentes de la presencia femenina en la carranga,
no era tomada en cuenta; al dia de hoy las mujeres carrangueras se
han popularizado tanto que muchas agrupaciones masculinas se valen
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de integrar una mujer como cantante o instrumentista para adquirir
un plus en concursos, donde a pesar de interpretar musica carrangue-
ra que busca cantarle al respeto por la vida, el amor y el desamor, la
naturaleza, los animales y la lucha campesina, siguen repitiéndose dis-
cursos agresivos por medio de las coplas.

Las mujeres en la muasica campesina

El género en la musica hace referencia a la clasificacion de los ritmos
y las composiciones de cada pieza musical, sin importar si esta es aca-
démica, popular o tradicional. Pero pensar el género como una cons-
truccion social es diferente. La construccion de los cuerpos ha sido
clasificada y construida a partir de lo femenino y lo masculino, asi mis-
mo en la musica, como mencionan Millan y Quintana (2012), se habla
de “género en los diversos géneros musicales, (cantos de lumbala-feme-
nino, vallenato-masculino) y al referirse a los sonidos (agudo-femenino
grave-masculino), al tamafio de los instrumentos (pequefio-femenino,
grande-masculino) y a los roles de hombres y mujeres en la practica
musical” (p. 12).

Dentro de muchos espacios que merecen reconocimiento, como el
arte, la literatura, la ciencia, la filosofia entre otras, las mujeres han crea-
do obras y descubrimientos que en su momento no pudieron divulgar
a nombre propio, sino que debian conocerse de manera anénima o a
nombre de sus esposos. La musica no hace la diferencia en esta premi-
sa: piezas musicales magnificas han sido creadas por mujeres, pero se
han presentado a nombre de sus esposos, quienes han recibido el reco-
nocimiento por su pareja. La sociologia y poco después la musicologia
feminista mostrd que para finales de los anos setenta y comienzo de
los ochenta las mujeres desde diversos estilos musicales seguian bajo
un sometimiento patriarcal, donde una ideologia masculina se perpe-
tuaba; tal es el caso del rock, que, a pesar de ser un movimiento mu-
sical contracultural, ha seguido reproduciendo practicas patriarcales.

Dentro del campo de la musica campesina, como ya se ha dicho,
se ha interpretado y se ha mostrado la vivencia masculina del campo,
la relacion del hombre con la naturaleza, los animales y los hechos
que lo rodean. La carranga desde su nacimiento, a finales de los afios
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setenta y principios de los ochenta, surge bajo esta misma premisa: el
campo narrado desde la forma de vivir de la masculinidad, normal-
mente presentada como un conjunto de aventuras maravillosas, pero
para el caso de la feminidad, la vida solo consiste en la educacion, la
crianza, el cuidado de los hijos y del hogar, lo que refleja una respon-
sabilidad socialmente impuesta. Bajo esta imposicion del cuidado, se
estipula la ensefianza de la cultura y la tradicion segtin su contexto so-
cial; con todas estas tareas, las mujeres no contaban con el tiempo de
ocio para cantar o tocar algtn instrumento, el tiempo de diversioén en
fiesta o celebraciones publicas no existia, a diferencia de los hombres,
cuyo trabajo se desarrollaba en el campo y su tiempo de descanso era
utilizado para aprender a cantar o tocar un instrumento, por lo cual
podian dedicar mds tiempo a las reuniones y festejos sociales.

En el Tolima, menciona Galindo (2010), las guabinas, las rajale-
fias, los torbellinos y las coplas que acompaiian estos cantos, fueron
obra an6nima de las mujeres; en dichas obras, las mujeres narraban
sus sentimientos y vivencias en torno al campo, la vida y el amor, pero
no podian interpretarlas o darse el crédito, en su mayoria eran inter-
pretadas por sus esposos, hermanos, amigos, vecinos, etc.

Duetos como Garzén y Collazos y Emeterio y Felipe, [...] recono-
cen que desde antafo el repertorio de coplas, muchas de contenido
obsceno, es compuesto, frecuentemente por matronas anénimas
de Purificacion y Prado, quienes les entregan a los rajalefios para
su interpretacion. (Galindo, 2010, p. 177)

La mujer ha tenido un papel importante en la musica tradicional, pero
este ha estado por debajo del papel masculino. Es asi como el papel
de la musica se desarrollé de forma patriarcal, donde las mujeres son
sujeto y objeto de enunciacion.

En la mayor parte de las ocasiones en que la mujer ocupa un papel
musical, lo hace desde una posicion que se aleja de las funciones que
conllevan poder en cualquiera de sus dimensiones. Tradicionalmente,
dentro del plano musical, las posiciones que eran dotadas de un ma-
yor estado de poder eran las de compositor y director; razén por la
cual ha resultado de mayor dificultad encontrar sujetos femeninos que
ejercieran dichas funciones (Cabedo, 2009, p. 87).
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Para el siglo xx, la sociedad femenina se dividia en mujeres urba-
nas y rurales. Las mujeres en la urbanidad podian acceder al estudio
artistico, el canto y la instrumentacion, normalmente estas habilidades
eran validas y bien vistas, pues permitian la participacién en eventos
religiosos y reuniones familiares. La mujer campesina, por su parte, era
criada, mayormente, para conseguir esposo, servirle a él y tener hijos
que debia criar y educar. Debido a esto, las fiestas patronales, eran or-
ganizadas por los hombres, pues el festejo se ligaba al baile, el licor y
el placer, asi la sociedad del momento era permisiva con los hombres,
mientras que las mujeres debian conservar la prudencia y la seriedad.

La exhibicion del canto reproduce la feminidad al encerrar a la
cantante en una afirmacion de la definicion de la feminidad como
susceptible, natural, deseable y peligrosa; la interpretacién ins-
trumental de las mujeres amenaza con romper las definiciones
patriarcales y ofrece una feminidad que controla, una feminidad

que se aliena en un objeto y usurpa el mundo. (Green, 2001, p. 60)

En el norte del Cauca, Sevilla, (2012) menciona que el papel de la voz
de las mujeres era despedir a los hijos del mundo terrenal, pues segun
la cultura, su voz podia utilizarse para el ritual funerario de los nifios,
pues ellas eran las unicas que podian entender el dolor de sus vecinas,
familiares o amigas que perdian hijos. Por otra parte, las mujeres can-
taban y musicalizaban su sentir, para el trabajo en el hogar, la crianza
de los hijos y su responsabilidad como duefia de su casa, a esta mujer
se le llamo mujer madre. A quien cantaba para la fiesta religiosa y fa-
miliar se le conocidé como mujer fiestera y era esta misma quien parti-
cipaba de forma colectiva en las celebraciones religiosas cantando a los
santos y al nifio Dios, teniendo en cuenta que el propésito de su fami-
lia con la participacion de la mujer fiestera en estos entornos festivos
era la demostracion de su feminidad, para poder conseguir un esposo
y si ya era casada, entonces se demostraba que su participacion era
por devocion a su religion. Con esto, la mujer no solo ha sido musa de
composicion en la musica campesina, sino ha sido quien les ha dado
vida a los cantos, ha sido ella figura primordial en la memoria cultural
y la oralidad, es a quien se le atribuye la preservacion de la tradicion.
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Por su parte, el protagonismo que ha alcanzado la mujer en el es-
cenario carranguero es un hecho novedoso, que hasta ahora estd empe-
zando, por ello, situar un afo especifico de la aparicion de las mujeres
carrangueras es dificil, pero se presume que se aduefian del escenario
entre el 2010 y 2012, si bien hay antecedentes de la presencia femenina
en la carranga, pero no era tomada en cuenta; al dia de hoy las muje-
res carrangueras se han popularizado tanto que muchas agrupaciones
masculinas se valen de integrar una mujer como cantante o instrumen-
tista para adquirir un plus en concursos, donde a pesar de interpretar
musica carranguera que busca cantarle al respeto por la vida, el amor
y el desamor, la naturaleza, los animales y la lucha campesina, siguen
repitiéndose discursos agresivos por medio de las coplas.

Sin embargo, la mujer carranguera no solo es la que canta y toca
en un escenario, desde otras areas las mujeres han hecho que la carran-
ga se repiense y se vaya transformando para la ganancia de espacios.
Segun lo investigado, se pueden situar cuatro momentos importantes
en el transito a la participacion femenina en la carranga, segun Oscar
Tibaduiza (comunicacion personal, 2020). El primer momento se da
cuando el maestro Velosa repiensa el tema de sus canciones y el papel
de las mujeres en su retérica. El busca reivindicar el papel de las mu-
jeres en cada verso de sus canciones y en cada copla, asimismo, busca
que cualquier forma de violencia hacia las mujeres desparezca y deje
de ocultarse bajo premisas de burla, jocosidad y picardia.

El segundo momento desarrollado desde la academia hace parte
de la intervencion analitica que hace Serrano (2011). Desde la socio-
logia, ella analiza las letras de canciones carrangueras y evidencia los
discursos agresivos que tiene la carranga, haciéndole ver a Velosa y
otros grandes maestros carrangueros lo ofensivas que logran ser sus
mads iconicas canciones cuando se les hace un anilisis profundo. Una
de las canciones que hace parte de sus analisis es “El gallito carran-
guero”, que basicamente hace apologia a que el consentimiento para
cualquier tipo de acercamiento a otra persona no es necesario, repro-
duciendo discursos de acoso.

La palabra de la mujer no es tenida en cuenta; un 7o para ellos
no es un 7o. De todas maneras, un no o un si siempre van a signifi-
car si, como dice el siguiente verso, tomado del folclore popular del
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altiplano y que curiosamente es un verso que a su vez se repite, con
algunas variantes, en otras tradiciones musicales latinoamericanas
(Serrano, 2011, p. 306):

A las mujeres coquetas
Las conozco como a mi,
Cuando dicen no, no, no,

tan diciendo si, si, si. (Velosa y los Carrangueros, 1994)

A pesar de que Serrano (2011) hizo ver al maestro y a muchos otros
carrangueros la importancia de eliminar estos discursos, muchas agru-
paciones siguen reproduciéndolos.

Para el tercer momento la mujer hace parte del escenario carran-
guero como protagonista de la escena, no solo como corista o bailari-
na, sino como cantante, compositora e instrumentista. Este gran logro
se ha dado por el renacer carranguero y la participacion de las mujeres
en las escuelas de musica campesina. Para 2010, las mujeres ya con-
formaban agrupaciones netamente femeninas o mixtas, en donde eran
la voz principal o las instrumentistas; asi, para el 2013, estas agrupa-
ciones ya empiezan a trazarse una logica en la composicion dirigida a
contar la vivencia femenina en el campo. Aunque existen agrupaciones
carrangueras femeninas formadas antes del 2010, son una evidencia
de la difusion de discursos violentos dados a partir de la misma burla
permeada por discursos machistas. Estas canciones son la respuesta
violenta o burlesca al discurso jocoso de la composicion carranguera
tradicional; un ejemplo es el de Las chinitas carrangueras, un grupo
santandereano que, en su busqueda de construccion de carranga, re-
producian un discurso de odio basado en la burla:

Pongan cuidado, sefiores
Lo que les voy a contar
Para todos los machistas,
A los hombres en general
Ellos se creen importantes
Berracos para imponer
Berracos pa’ la pelea

Pero con una mujer
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No sabe lavar un plato

No sirven para marido
Cuando les toca lavarlo
chillan a moco tendido

No sabe lavar un plato

No sirven para marido
Cuando les toca lavarlo
Chillan a moco tendido

Y si les toca lavar

Ahi mismo quedan callados
No lavan los calzoncillos
Porque los dejan manchados
No se case, sumercé

Porque no saben amar

No sirven ni pal’ arranque
Pero si pa’ cachonear

Que vivan esas mujeres
Que cantan con berraquera
Porque somos las mejores
Las chinitas carrangueras

(“Arriba, sumercé”, Las chinitas carrangueras, 2011)

La cancion alude a la incapacidad del hombre para realizar trabajos o
tareas que socialmente se les han atribuido a las feminidades. Con esta
forma de desafio con letras ofensivas al género opuesto disfrazadas de
burla y chiste, se sigue reiterando el discurso machista dando aproba-
cién a la creacion de musica ofensiva a las mujeres en torno a las la-
bores del hogar, la crianza, el fisico o la corporalidad, el caracter y las
emociones de las mujeres, lo que dificulta la transicion discursiva que
las nuevas exponentes de la musica carranguera estan persiguiendo.
El Gltimo momento relativo al aumento de la participacion de las
mujeres en la musica carranguera es una transversalidad entre los tres
momentos anteriores, este se desarrolla no solo en la carranga sino
en otros géneros musicales. Dentro de la musica carranguera, existen
algunas agrupaciones que aun replican los discursos ofensivos y ma-
chistas, presentes en las letras y coplas de las canciones. Muchas veces
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el mensaje carranguero en torno al cuidado del medioambiente, el res-
peto por el otro o el amor es opacado por la copleria ofensiva e irres-
petuosa; esta copleria se encubre en la jocosidad y la risa del publico
oyente, por ende, para las agrupaciones es favorable utilizarla. Sin em-
bargo, se sigue fomentando este discurso que ofende a las mujeres que
escuchan, bailan, cantan y tocan y escriben carranga.

A partir de estos cuatro momentos que han influenciado la par-
ticipacion de las mujeres en la carranga, en Cundinamarca se forman
cuatro agrupaciones musicales, dos de ellas femeninas y dos de ellas
mixtas, como ya se ha dicho. En este departamento existen mas agru-
paciones femeninas y mixtas, pero para esta investigacion se trabajo
con estas cuatro agrupaciones, quienes se formaron en el interior de
estudiantinas de musica tradicional. El talento musical de las y los
participantes hizo que se formaran de esa peculiar manera, en ningin
momento los directores de las estudiantinas forzaron la idea de crear
un grupo femenino, mas bien, las destrezas y la conexion musical asi
las formo. Estos grupos han trazado su vision musical de maneras di-
versas, han entendido la carranga de distintas formas y buscan enca-
minar su composicion hacia una nueva direccion.

El son del Frailejon

El son del Frailejon es una agrupacion musical del municipio de Guasca
(Cundinamarca), que surge en una estudiantina de cuerdas en el 2013,
bajo la direccion y representacion del maestro Ricardo Martinez.
Como agrupacion femenina se forja desde su inicio una visién
clara sobre el mensaje que quieren transmitir a través de su carranga.
Desarrollan su musica con el propésito de demostrar que las mujeres
también tienen la capacidad de componer, cantar y tocar como lo ha-
cen los integrantes de cualquier grupo masculino carranguero.
Como intérpretes, tienen las capacidades para la construccion de
un mensaje que transmiten como agrupacion ante su publico por me-
dio de canciones, pues son conscientes de que si no escriben sus can-
ciones, es dificil acoplarse a las letras de canciones ya hechas, tanto
por cuestiones musicales como por el contenido de las letras. Por ende,
crean y producen su dlbum musical Guardianas de la Montana, que se
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construye a partir de cuatro canciones con las que muestran su inte-
rés por cantarle a la tradicion, la naturaleza, el territorio y las mujeres
defensoras de piramos y montafas.

Tras el interés de las intérpretes por redireccionar la musica carran-
guera, El son del Frailejon se enfrenta al comentario del publico, en
torno a la buasqueda de controlar su apuesta ideoldgica, pues como
grupo femenino han participado en diversos encuentros feministas, lo
que a algunos de sus oyentes no les gusta, un obstaculo mas al que los
grupos femeninos se enfrentan, a diferencia de los grupos masculinos.

Figura 1. Fotografia de El son del Frailejon.

Fuente: ilustracién de Maria Elvira Hoyos.

Las carrangueras del Majuy

Las carrangueras del Majuy son un grupo de musica carranguera del
municipio de Cota (Cundinamarca), que nace en 2017. Empezaron su
trayectoria musical en la escuela de musica campesina de la fundacion
Ser Arte y cultura del municipio de Cota.
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Tras el talento musical de las jovenes se consolida el grupo mu-
sical y consideran que la participacion de las mujeres en el género es
un gran paso de equidad e igualdad, donde se puede demostrar que
las mujeres componen, cantan e interpretan su sentir campesino des-
de la sensibilidad femenina. Asi como El son del frailejon, Las carran-
gueras del Majuy consideran una tarea dificil interpretar canciones
carrangueras existentes, pues los acordes musicales no se adecuan a
sus voces y las letras de las canciones no son aptas para su edad o sus
puntos de vista. Por ello, la tarea que han tenido con sus directores es
componer musica que logre adaptarse a sus intereses y tonos de voz,
debido a esto han escrito canciones resaltando su cultura y tradicion.

Figura 2. Las carrangueras del Majuy.

Fuente: fotografia de la agrupacion; ilustracion por Maria Elvira Hoyos.
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En un didlogo con sus directores musicales, esta agrupacion ha tenido
que pasar por comentarios acosadores del publico en diversas presen-
taciones y concursos estando en tarima y al bajar de ella, un punto al
que los grupos masculinos no se enfrentan.

Ventarron carranguero

El Ventarr6n carranguero es un grupo mixto del municipio de Cucunuba
y Sutatausa, que nace el 27 de enero de 2018. Antes de Ventarron, exis-
tié un grupo llamado Lana y carranga y Los Sutapelaos.

Estos musicos se forman en las estudiantinas de sus municipios
y se juntan para crear carranga. Dentro de Ventarron carranguero se
encuentra Michell Gomez, quien ha sido parte importante en la incur-
sion de las mujeres en la carranga.

Figura 3. Ventarr6n carranguero.

Fuente: fotografia de la agrupacion; ilustracion por Maria Elvira Hoyos.
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Ventarron carranguero piensa la carranga desde la filosofia de la carran-
gueria, a partir de la cual han escrito canciones que plasman la lucha y
la resistencia campesinas que existen en su region. Consideran que la
participacion de la mujer implica una ganancia de espacios dentro de
la musica campesina, asi como el aportarle al mismo género roman-
ticismo y una sensibilidad que, desde su punto de vista, la masculini-
dad no puede imprimir a las canciones; ademas, dejan de pensar en la
mujer como musa de inspiracion y la ven como artista que contribuye
desde los feminismos en temas como las luchas campesinas, el terri-
torio, el medioambiente y el cambio de discursos sexistas. Asi, en su
composicion toman distancia de la objetivacion del cuerpo de la mu-
jer, con el animo de evitar sexismos aprobados bajo premisas de burla
y con intenciones consumistas, lo que deslegitima el fin real de la ma-
sica carranguera. Se apegan a la idea de crear discursos respetuosos
que cobijen muchos temas, como la importancia del campo, los arte-
sanos y campesinos, asimismo la defensa del territorio. de donde ha
surgido “Melodia Natural” y otros sencillos que le cantan a la lucha
por el medioambiente.

Los Vitocos

Los Vitocos son una agrupacion carranguera mixta creada en agosto
del 2019, conformada por cuatro jovenes: tres estudiantes de musica
en la Universidad Distrital de Bogota y un estudiante de musica de la
Academia Luis A. Calvo (ALAC).

Los Vitocos son musicos universitarios que comparten el gusto por
la musica carranguera y asi deciden unirse y cantar carranga; como
fenémeno en transicion, las mujeres carrangueras crean un balance
perceptivo en la interpretacion del campo y lo campesino, por lo cual
crean en las agrupaciones existentes y en las que estan surgiendo una
reorganizacion musical nueva.

La construccion de un grupo mixto supone una ventaja ante los
grupos femeninos y masculinos, en particular, la facilidad para crear
repertorios musicales pues los registros vocales son mds diversos, sin
embargo, sigue manteniendo las logicas de grupos femeninos en torno
a la busqueda de canciones y coplas respetuosas y alegres, que se alejen
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de la burla y la discriminacién disfrazadas de chiste y acercandose al
movimiento social, la equidad y la lucha feminista. Los Vitocos creen
en el cambio de las retoricas carrangueras y buscan componerle a la
cotidianidad, la experiencia diaria, a la ecologia, el cuidado y protec-
cion del medioambiente, asi mismo, buscan cantarle a la concepcion
del campo presente que se transforma y no a una vision pasada, pues
es a partir de ahi que se siguen repitiendo los discursos machistas.

Finalmente, la nueva generacion de musicas y musicos carrangue-
ros tiene la enorme tarea de darle el giro que Velosa y los carrangue-
ros han querido. La incursion de las mujeres en la carranga abre una
perspectiva musical que crece a pasos agigantados, la carranga ya no
se concibe solo a partir de la rudeza de la masculinidad campesina,
ahora puede tenerse una perspectiva emotiva, sensible y fuerte a partir
de la feminidad campesina; la mujer vive de diversas formas el campo
y, sobre todo, su responsabilidad con el territorio y la lucha social que
la rodea, la mujer campesina resiste y le canta a la vida, al amor y al
respeto, en sintesis, esa es la filosofia de la carrangueria.

Figura 4. Los Vitocos.

Fuente: fotografia por Rosario Villarreal; ilustraciéon por Maria Elvira Hoyos.
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Conclusiones

Para el ser humano, la musica ha sido una construccion social que lo-
gra contar lo pasado y lo presente, ese pasado es de utilidad para la
memoria de los pueblos, no solo en torno a contar historias, sino tam-
bién para actuar y ser en la comunidad. La musica carranguera no es
solo un género musical que canta al vivir campesino, sino que ha lo-
grado evolucionar y transmitir en si mismo una forma de vida que se
refleja en todos aquellos que sentipiensan el campo y la vida a través
de la musica. La carranga es en si misma una filosofia de vida; como
menciona el maestro Velosa, es una forma de vivir contemplada en la
proteccion de la vida.

Dentro de todo este género, el campo siempre se ha visto desde
los ojos de la masculinidad y se ha contado desde alli; las mujeres se
conciben como la madre que cuida, cria y ensefia a los hijos y mantie-
ne el orden del hogar y la vida de su esposo. Si bien la musica carran-
guera es un género joven que ha construido tradicion e identidad para
las diferentes poblaciones campesinas, dentro de sus logicas de amor
al campo, al territorio, a los animales, a las resistencias y a la misma
vida, ha hecho que el campesino se apodere de su identidad y se sienta
orgulloso de eso mismo que ha sido transmitido a través de los afios
por sus padres y abuelos. Esta misma tradicion ha hecho que se gene-
ren discursos machistas, vulgares y burlescos sobre la mujer, ella siendo
esposa, madre, suegra, amiga o vecina, lo que causa que esas mismas
formas burlescas se lleven al vivir cotidiano del campo y la mujer cam-
pesina se siga viendo bajo una sumision y rendicion de cuentas a su
esposo; ademas, se la considera incapaz de criar o sembrar en un cul-
tivo o dedicar su vida a otras labores frente al campo.

Si bien ha sido un gran avance que la mujer pueda cantar e inter-
pretar su sentir, queda un gran camino por construir. En un primer mo-
mento, al permitir que ella sea parte de una realidad campesina diaria y
que pueda mostrar que sus percepciones y sentires son muy diferentes
a las masculinas y machistas que se han dado con el pasar del tiempo
y el desarrollo de la carranga. Por otro lado, debe deconstruirse el pa-
pel de la mujer como objeto para un fin, ya sea para la escritura y la
composicion o para alcanzar objetivos econémicos utilizando su voz
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o talento. Asi mismo, no debe verse como una sorpresa el que la mu-
jer haga parte de festivales y concursos y, ademds de esto, que como
figura principal pueda ganar por su talento y no por su género, pues la
mujer debe ser apreciada por sus capacidades y no por su sexualidad,
como se dijo a lo largo de los acapites de este trabajo.

Por otra parte, la mujer carranguera no es solo aquella que se
muestra como artista en un escenario, dentro de este nuevo boom de
la feminidad carranguera también entra la campesina que vive su rea-
lidad, la investigadora y la escritora que muestran los procesos carran-
gueros y que ayudan desde otras areas a crear una vision mas grande
de la carranga y la carrangueria. Es también la fotégrafa, la bailarina,
la que escucha y la que tararea, pues son quienes consumen, sienten
y piensan estas nuevas musicas, por esto, esta reconstruccion del gé-
nero musical desde el género es un proceso constante de sentipensar
carranguero y campesino. Aunque a la mujer que hace musica, que in-
terpreta y canta, que compone y toca carranga el camino musical se le
ha hecho mas complejo que, a los nuevos grupos masculinos, las letras
existentes no tienen coherencia con la capacidad musical e interpreta-
tiva que las mujeres tienen ni mucho menos con el mensaje que quie-
ren transmitir; por ende, las carrangueras estan en la tarea obligada
de escribir y crear lo que en el futuro otras generaciones de mujeres
y nifias pueden empezar a cantar y tocar. El transito de la retorica y
la copleria campesina se esta¥ dando a pasos agigantados aunque pa-
rezcan corto, sin embargo, si se siguen cantando las mismas canciones
machistas, se siguen diciendo las mismas coplas agresivas y se sigue
percibiendo con gracia y jocosidad este discurso, es dificil continuar
con el cambio que se esta dando.

Queda mucho camino por hacer, mucha musica por crear y mu-
cha carranga por bailar, sin embargo, este trabajo es una pequena par-
te de un fendmeno musical vasto que hasta ahora esta despertando y
haciendo que la misma mujer desde su sentir pueda ganar espacio y
demostrar a través de la propia obra que es tan capaz de mostrar su
experiencia campesina como lo es un hombre, sin necesidad de crear
competencias y rivalidades de género en el género musical. Desde la
academia este trabajo es una invitacion a construir estudios cultura-
les apoyados en la musica tradicional, pues es la memoria historia que
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logra reconectar el pasado social de las comunidades con la sociedad
contemporanea para mantener la tradicion y la cultura que poco a
poco se ha minimizado pero que atin no se ha perdido.
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Sociologia y misica: aportes investigativos para el caso colombiano ofrece una
mirada pionera a la interseccion de la sociologia y la misica en el contexto co-
lombiano. Este trabajo excepcional recopila investigaciones profundas sobre las
masicas tradicionales y modernas del pais, proporcionando una vision panoramica
de los géneros musicales a lo largo de las diferentes trayectorias historicas. Cada
nota musical se explora meticulosamente en el contexto de las transformaciones
socioculturales, revelando procesos identitarios y estéticos que han dado forma a
la riqueza musical de Colombia.

Este libro representa una sintesis magistral de la teoria internacional y los datos
autoctonos, destacando la riqueza del patrimonio musical colombiano a través de
un enfoque sociologico riguroso. Uniendo la erudicion académica con la pasion por
la misica, Sociologia y misica es esencial para estudiantes y académicos intere-
sados en desentranar los enigmas de la misica colombianay su profundo impacto
en la sociedad. Este trabajo no solo ilumina la riqueza cultural de Colombia, sino
que también establece un estandar inigualable para la investigacion en el campo,
creando un puente vital entre la academia y el mundo sonoro de la nacion.
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