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Introduccién

Social y politicamente, el Litoral Pacifico colombiano esta dividido en dos grandes zonas: una zona norte,
que corresponde al departamento del Chocd, y una zona sur, que abarca los departamentos del Cauca,
Valle del Cauca y Narifio. Estas dos zonas han sufrido procesos sociales e historicos diferentes, y su
tradicion musical es un reflejo de ello. Asi como a lo largo del litoral las comunidades negras tienen
algunos rasgos comunes -estructuras sociales y econdmicas semejantes y un medio geografico similar- la
tradicion oral de estas dos regiones —cantos tradicionales, leyendas, narraciones, platos tipicos, etc.-
muestra ciertas constantes y, al mismo tiempo, un sinnimero de variantes que se reflejan en su tradicion
musical y sus manifestaciones tanto sacras como profanas.

La musica del litoral Pacifico se caracteriza por tener una alta funcionalidad en los acontecimientos
especiales y en el dia a dia de los pobladores de esta regidn. Por este motivo, esta musica se divide en los
estilos que se interpretan en contextos sagrados y aquella que acomparfia las reuniones sociales, fiestas,
carnavales, y demas eventos de caracter profano. Las dos manifestaciones fundamentales de la musica
profana de las comunidades negras del Pacifico son, la Chirimia en el Chocé y el conjunto de marimba en
el sur del Litoral. Existen notables diferencias entre los repertorios de estos dos grupos: los modos de
expresion musical del sur del Pacifico, a diferencia del Chocd, que tienen una mayor influencia europea,
muestran a grandes rasgos una evidente similitud tanto ritmica como instrumental con la musica africana
(Nettl, 1973:245).

En la década de los noventa, en el Pacifico y en los centros urbanos del interior en donde hay un nimero
significativo de personas provenientes de esta region, se ha dado un proceso de formacion de grupos
musicales que plantean nuevas posibilidades a partir de la fusion; es decir, a partir de la mezcla entre
diferentes géneros y estilos musicales para crear uno nuevo. De esta manera, estos grupos mezclan
elementos de su musica autéctona con ciertos géneros mucho méas reconocidos por su naturaleza
académica, popular o comercial (la salsa, el rap, el jazz, la masica clasica y el merengue entre otros). Sin
embargo, este fendmeno no es exclusivo de los grupos de marimba y chirimia del Pacifico colombiano, en
la medida en que al darse mundialmente en diversos grados, debido a la creciente interaccion que existe
entre las provincias y los centros rurales con la economia de mercado y las formas de socializacién que se
imponen desde ella, se ha hecho mas evidente en la sociedad contemporanea por los rapidos procesos de
aculturacion, incentivados por los medios de comunicacion y la tecnologia.

La mezcla de diferentes contextos y formas de expresion musical, tampoco es un fenémeno nuevo ni
mucho menos exclusivo de las propuestas contemporaneas de la industria discografica; por el contrario, ha
existido desde el momento en el que podemos hablar de musica dentro de un contexto sociocultural. Sin
embargo, los movimientos sociales y econdmicos de la Gltimas décadas -las migraciones de habitantes de
zonas rurales hacia los centros urbanos y la penetracion cada vez mayor de la musica internacional en
otras culturas-, en la medida en que han sido mas acentuados y con un ritmo mas acelerado que en otras
épocas, han generado una mayor preocupacion por lo tradicional y lo autdctono. Dicha preocupacion se
traduce en un interés por parte de los saberes especializados occidentales, el Estado y el sector econdmico
(principalmente la publicidad y el mercado), en dar a conocer y manipular expresiones lejanas a la cultura
musical popular e internacional.

Esta investigacién busca entender cudles han sido las estrategias y los procesos musicales y sociales que
ha asumido Bahia -un conjunto de fusién de musica del Pacifico-, para proyectarse como un grupo
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comercial y popular; y a la vez, ser representante de una cultura musical que ha sido ajena por muchos
afios a las logicas de una industria discografica, unos saberes musicales y tecnoldgicos especializados y, a
la imagen y el reconocimiento de los estilos musicales de una nacién.

Con la Constitucion de 1991, el Estado colombiano replante6 sus modos de acercamiento a las
manifestaciones culturales de las regiones marginadas. La llamada musica docta o académica por su parte,
se ha acercado a la musica autdctona, haciendo que de esta manera los musicos incluyan en sus
repertorios muchas de las manifestaciones culturales que antes comprendian como simples, populares y
"poco cultas”. Y el mercado, en la medida en que ha considerado rentable el acercamiento a las
manifestaciones musicales de regiones apartadas, lo ha hecho, no sin instituir ciertos parametros y
exigencias que hacen que los artistas que fusionan su musica con otros géneros, tengan que adoptar
estrategias de negociacion entre la masica autéctona y la comercial.

Es necesario aclarar sin embargo, que la separacion entre musica académica, popular, nacional y
tradicional, es una clasificacién taxonémica simplista, que pasa por alto la dependencia y los enormes
lazos que existen entre tales categorias (Grebe, 1996:9). Por otra parte, hablamos de la década de los
noventa y de la Constitucion de 1991, porque a partir de ella, en Colombia se evidencid y potencializé el
valor de las manifestaciones culturales autéctonas (Wade, 1997:89). Por lo tanto, es necesario entender
que el acercamiento del Estado, la tecnologia y los saberes especializados de la mdsica internacional,
hacia las manifestaciones locales en América, es un fenémeno que ha existido desde la conquista y ha
repercutido tanto en las manifestaciones autdctonas y regionales, como en los llamados estilos europeos o
universales.

Politicas culturales

La musica es uno de los instrumentos mas eficaces dentro de la construccién de identidad por parte de los
sectores sociales de una nacion. En Colombia, hacia finales del siglo XIX, géneros como el bambuco y el
pasillo emprenden un proceso de legitimacion como estilos musicales, representativos de una identidad
nacional (Bermddez, 1999:8).

A partir de los afios veinte y con mayor repercusion en los afios cincuenta, el discurso de la identidad
musical colombiana, representada en los elementos de la musica del interior, dio un giro. Hacia estos afios,
con la apertura a la musica de la Costa Atlantica — que respondia al auge de los estilos caribefios-, la
musica regional comenzd a aproximarse con menor timidez a los centros urbanos con el liderazgo de
conjuntos musicales con el formato de orquesta cubana® , como las orquestas de Lucho Bermidez y Pacho
Galén entre otras. De esta manera, la musica costefia (caracterizada como musica negra), irrumpio en el
discurso de la hegemonia sobre la musica —principalmente andina- que representaba una identidad
nacional. En este fendbmeno, intervino decisivamente la industria cultural y la puesta en escena de esta
musica en un plano internacional (Bermuadez, 1999:10).

Finalmente, las Ultimas décadas del siglo XX, se han caracterizado por la ubicacion de estos estilos
autoctonos en un lugar un poco mas privilegiado no solamente dentro del mercado discogréafico, sino en el
discurso del reconocimiento por parte del Estado, al pensar en Colombia como una nacién multicultural.
Desde los conceptos de la nueva constitucién, y siguiendo los patrones estéticos europeos, que exaltan lo
exotico (elementos étnicos -indigenas o africanos-) de los lugares mas invisibles en el panorama mundial,

! Estas orquestas cubanas estaban compuestas principalmente por saxofones, clarinetes, trompetas, bombardinos,
piano, bateria e instrumentos de percusion como congas, maracas y bongoes.
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las “politicas culturales” se han preocupado por el apoyo a una mayor representatividad de las
manifestaciones artisticas locales y regionales’.

En el panorama politico Colombiano, vemos que definitivamente las culturas minoritarias han convertido
su identidad en una herramienta para la basqueda de un reconocimiento politico, econémico, territorial,
artistico, etc. (Wade, 1999:263; Escobar, 1997:173). En este sentido, como lo plantea Arturo Escobar, la
cultura se vuelve politica en la mediada en que “los significados” se convierten en una fuente
fundamental para redefinir implicita o explicitamente el poder social (Escobar, 1997:176). Sin embargo,
el concepto de busqueda de poder por medio de “significados” —que en nuestro caso seria la musica- como
el concepto de busqueda de espacio y definicion de territorio por parte de las “identidades”, no es siempre
tan evidente en los intereses de algunos actores sociales que simplemente buscan promocién social por
medio de la potencializacion de un valor artistico determinado.

Aun cuando en el mundo de la masica la nocidn de espacio geografico esta siempre presente, ya que ella
evoca origenes, regiones y territorios (Wade 2000:7), esto no quiere decir necesariamente que en la
construccion de un producto musical, exista una intencion concreta de reivindicacién politica por medio
de la musica dentro de un panorama nacional. El pensamiento de la mayoria de los musicos del Pacifico
es mucho mas practico y sus preocupaciones estan mas orientadas a utilizar ese espacio que otorga el
Estado, como un terreno fértil para la proyeccion del grupo, dentro de puablicos nuevos o convencionales®.
Por esta razon, este trabajo abarca las politicas del Estado con relacion a Bahia, desde las perspectivas de
representacién que ofrece a los grupos tradicionales y libres de musica del Pacifico el Festival Petronio
Alvarez; evento que es finalmente, un escenario que ha sido posible tanto por la intervencion de
organismos politicos, como por el patrocinio de empresas particulares. Por lo tanto, los festivales no deben
ser considerados como eventos promocionados solamente por el Estado y mucho menos por la nueva
Constitucion. Segun Egberto BermUdez, los festivales en Colombia comenzaron a constituirse desde los
50’s y 60’s y responden mas a las necesidades de los propios musicos y las comunidades que a intereses
del Estado; ademas las empresas privadas juegan un rol importante en su organizacion®.

La industria musical

La industria musical esta ligada al acercamiento de las personas hacia ésta, entendiéndola como una
actividad para entretener. Para Albrecht Schneider es a partir del siglo X1X cuando la musica comienza
a estar muy vinculada a los espacios ludicos de la sociedad capitalista (Schneider, 1991:302). Por otra
parte, a partir de este periodo, la musica folcldrica y tradicional es tomada y transformada para recrear a la
gente, dandole a este tipo de manifestaciones culturales un caracter popular. Sin embrago ;qué quiere
decir el término “popular”?

2 J.H. Kwabene Nketia (1991:93) explica la importancia de las politicas culturales en el Africay argumenta que es
necesario conocer y entender al Africa contemporéanea a partir de las politicas de sus gobiernos y los programas de accion
que invitan a pensar en la continuidad historica en términos de una redefinicion y nuevas formas creativas para interpretar
la tradicién y el cambio. Esta perspectiva es importante en la medida en que ilustra que este fenémeno no es exclusivo del
caso colombiano y que mundialmente las politicas culturales consolidan y crean formas de asumir la identidad.

® Sin embargo, es necesario aclarar que existen grupos en el Pacifico que basan su quehacer musical en un discurso
de reivindicacion étnica, politica y cultural. Este es el caso del grupo Saboreo, el cual tiene su sede en Quibdo y por
medio de su trabajo busca consolidar un discurso de exaltacion a la cultura negra y de blsqueda de igualdad politica
y social.

* Notas de clase. Catedra Msica y sociedad. Departamento de msica. Universidad Nacional de Colombia. Octubre
del 2001.
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Para entender qué es y como funciona el mercado de la masica es necesario comenzar por entender en qué
consiste la masica popular. Para Egberto Bermudez, “popular seria la mdsica que no se identifica con la
llamada clasica o con la que sirve de expresién a minorias étnicas o culturas tradicionales. Desde otro
punto de vista, podria ser la musica (sin importar su origen y clasificacién) que nace con propdsitos
exclusivamente comerciales, es decir, para convertirse en un producto sujeto a las leyes de cualquier
mercado” (Bermldez, 1985:31).

Esta definicion nos lleva a preguntarnos qué pasa con estilos concretos como los de la musica del Pacifico
que siendo exclusivos de una minoria étnica (lo cual supuestamente no entraria en el terreno de lo
popular), comienzan a proyectarse con las l6gicas de produccién de un mercado y por esta razén
empiezan a ser comprendidos como populares? ;Cuales son los procesos por los que esta musica ha
debido pasar para comenzar a ser considerada como una musica popular?

Bermudez considera que los pardmetros estéticos inherentes a una industria musical, son decisivos
cuando se busca la expansion de ésta en un contexto cultural y geografico diferente. El eclecticismo es un
criterio fundamental en el uso de recursos estéticos e instrumentales dentro de aquello que comienza a
ser definido como mdasica popular. Por lo tanto, la adaptacion, transformacion y sintesis se convierten en
conceptos creativos fundamentales dentro de esta industrializacién de la musica. De esta manera, la
masica sélo se pudo volver realmente comercial con la transformacion tecnoldgica de los medios de
reproduccién sonora del siglo XIX y comienzos del XX. Y fue la década de los veinte el periodo mas
decisivo dentro de la llamada industria musical, porque fue esta la época del auge de las empresas
discogréficas (Bermudez, 1985:32).

Sin embargo, la industria musical no se limita a ser una red de instituciones y organismos en la sociedad
que funcionan sobre la base de la masica popular. La industria musical se encarga de ofrecer musica de
diversos estilos que cambian y se reproducen también, en funcién de sectores sociales minoritarios y en
funcidn de las nuevas exigencias del mundo capitalista contemporaneo.

Finalmente lo interesante de comprender -a partir de los estilos musicales emergentes en el sur del
Pacifico- qué son y en qué consisten los condicionamientos de la industria musical, es la posibilidad de
ver la reinvencién de tradiciones simbolicas ante las exigencias y los pardmetros que se imponen desde
ésta.

Los saberes especializados occidentales

Entendemos por saberes especializados occidentales los lineamientos técnicos, metodoldgicos Yy
conceptuales de la musica europea y su tradicion letrada. En este sentido, dentro del universo musical que
estudiamos, son los pardmetros occidentales que definen los sonidos y las caracteristicas especificas que
éstos deben cumplir para ser considerados mdsica, en el panorama de la cultura internacional y
globalizante.

La técnica que presenta la especializacion del saber musical desde los lineamientos europeos, no es
obtenida exclusivamente en escuelas y academias. Si tomamos a América Latina como ejemplo, vemos
que su musica tradicional es el resultado de diferentes procesos sufridos por los sonidos musicales
europeos desde la colonia, en su mezcla con los elementos indigenas y africanos. De la misma manera, la
musica popular de este continente, es el resultado del reordenamiento de unos patrones estilisticos propios
de la estética occidental, la cual rapidamente fue apropiada por la poblacion mestiza del Nuevo Mundo
(Bermudez: 2000:17,47,67; Nettl y Béhague, 1973:203,229).

9
www.homohabitus.org



“Cantaré:
Una cancién que comienza en la selva y termina en California”
Ana Maria Arango

Las técnicas del conocimiento musical especializado occidental, son entonces, las herramientas que
permiten que un producto musical cumpla con los requerimientos estilisticos propios de la tradicion
letrada y moderna europea. Asi, el proceso por el que pasa este producto, requiere de una metodologia, es
decir, una forma o un camino determinado para utilizar las técnicas del quehacer musical. En este sentido,
la metodologia en la produccion de un sonido que puede ser considerado como mdsica “europea”,
“occidental”, “universal” o “internacional”, esta estrechamente relacionada con la sistematizacion de
técnicas o herramientas, en la creacién o interpretacion de sonidos con una connotacién cultural especifica
e independiente de su funcionalidad.

Finalmente los lineamientos conceptuales de un saber musical especializado occidental, se conciben desde
las ideas que trascienden la experiencia estética y constituyen un cuerpo tedrico y analitico sobre las
manifestaciones sonoras, a partir de las caracteristicas del estilo musical “europeo”. Estas ideas,
configuran entonces los criterios —culturales o individuales- de evaluacién de cualquier sonido que se
produzca.

La relacién de Bahia con lo que denominamos saberes especializados occidentales, es decir, el didlogo
entre la masica tradicional del pacifico y la llamada “musica académica”, es entendida desde los
siguientes ejes: el grado de profesionalizacion de los mdsicos, las caracteristicas tonales y de timbre o
color de los instrumentos y, la funcion y los contextos en los que se desenvuelven sus propuestas
musicales. Es importante sin embargo entender el éarea de lo que hemos denominado saberes
especializados occidentales, como una categorizacion arbitraria, ya que como veremos en este estudio, las
fronteras entre estilos musicales tradicionales, étnicos, populares y académicos, son extremadamente
complejas y difusas (Bermudez, 1985:33; Grebe, 1976:9).

La industria musical, el discurso sobre una identidad nacional y los saberes especializados occidentales,
seran en este estudio, uno de los puntos de partida para entender cémo el grupo Bahia combina elementos
musicales y contextuales de la tradicion musical del litoral Pacifico, con los elementos que le proporciona
la mUsica comercial desde la industria disquera, el Estado desde sus espacios culturales y la academia
desde las técnicas y parametros de un arte y una disciplina eminentemente modernos, occidentales y
globalizantes..

De la misma manera en que en los ultimos afios ha habido un acelerado proceso de reconocimiento hacia
los elementos autoctonos y locales por parte de la masica popular e internacional, éstos también en forma
mas acelerada que en afios pasados, han incrementado su participacion en un mercado discografico, junto
con las connotaciones técnicas y tecnolégicas, que implica esta participacion y adaptacion dentro de los
repertorios tradicionales. Este es el caso del grupo Bahia, el cual, fusiona la tradicién instrumental y vocal
del Pacifico, con elementos musicales reconocidos en el panorama nacional y mundial, creando nuevos
géneros con la capacidad de generar mecanismos de comunicacion, que identifiquen a una mayor parte de
la poblacion.

En el campo musical -tanto en el tradicional como en el moderno-, los agentes que interactéian no son en
ningln momento estaticos. En este sentido, tanto los misicos como el pablico, y las empresas que disefian
parametros definidos en la vivencia cultural, cambian permanentemente sus intereses y expectativas con
relacion a si mismos y al contexto en el cual se desenvuelven. Los grupos de fusion nacen a partir de
nuevas inquietudes en el entorno musical, pero no lograrian subsistir de modo alguno, de no ser porque los
espectadores y las empresas de este medio han cambiado también sus modos de entender los productos
culturales.
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Esta investigacion se centra en la segunda produccion discografica del grupo Bahia titulada “Cantaré” y
busca a partir del terreno musical y contextual de esta produccion, comprender cuéles son las estrategias
del grupo para proyectarse comercialmente, hacia diferentes tipos de puablico. Asi, lo que se pretende
lograr es entender hasta qué punto un grupo de fusiobn como Bahia, aporta a la supervivencia de unos
valores culturales, mediante las herramientas y los espacios que le proporcionan el mercado, el Estado y,
la tecnologia y los saberes especializados occidentales. Para lograr este propo6sito, esta investigacion toma
como punto de partida, la tradicion -es decir, los elementos musicales y contextuales que sirven de base a
la fusién- y atraviesa los conceptos que acomparian al impulso de comercializacion y popularizacion de un
estilo musical. Por otra parte este texto se detiene a pensar en los procesos por los que pasa un artista
tradicional al entrar en las légicas del mercado cultural y los medios, y finalmente, buscara entender las
iméagenes y los estereotipos a los que responde Bahia dentro de un panorama local, nacional,
internacional.

Para entender cudles son los cambios que plantea Bahia con relacion a las formas musicales autéctonas de
la region, es necesario conocer la tradicion musical y cultural del Pacifico, dentro de un contexto dindmico
gue responde a los nuevos intereses y necesidades de la musica en su forma, texto y escenarios.

La masica de fusidn que surge a partir de los estilos musicales del Pacifico debe ser vista como un hecho
“discontinuo” que no refleja una continuidad histérica. En este sentido, uno de los objetivos de esta
investigacion radica en comprender -a partir del contexto histérico y tradicional del Pacifico- que las
nuevas propuestas musicales son interpretaciones creativas que no necesariamente reflejan una
continuidad historica y cultural (NKketia, 1991:92). De esta manera, al analizar los planteamientos
musicales de Bahia queda establecida una comparacion entre las tradiciones de musica de marimba y
chirimia, y las nuevas formas musicales, que no va en busca de esencias africanas.

Este trabajo por lo tanto, no pretende iniciar una basqueda de oposiciones entre la tradicion y la fusion; lo
que pretende encontrar, son las estrategias musicales de un grupo como Bahia cuya dindmica no tiene
pardmetros definidos que marquen las zonas limites entre la musica y los escenarios tradicionales y
modernos.

El trabajo de campo con el grupo Bahia fue tal vez la herramienta metodoldgica mas importante dentro de
esta investigacion. Esta actividad basada en la observacion, sent6 las bases para entender la relacion que
existe entre la masica de fusion, los contextos en que esta se desenvuelve y las expectativas, parametros y
exigencias de los agentes que en su contacto directo con el mundo musical, promueven e incentivan la
globalizacion de los patrones estéticos de la musica popular e internacional. Por otra parte, este trabajo de
campo permitié que nos situaramos en el contexto dentro del cual se producen los arreglos musicales con
una jerarquia especifica de sonidos, una proyeccion ritmica y un didlogo instrumental en donde se
incluyen entre otros, géneros como el jazz, la salsay el rap.
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I. ¢Como entender un grupo de fusion desde una perspectiva etnomusicolégica?

Antes de detenernos en las propiedades de la musica del Pacifico y su entorno, y de comenzar a hablar
especificamente del grupo Bahia -escogido como objeto de estudio para entender algunas dindmicas de los
grupos que interpretan la musica de las regiones y la mezclan con otros estilos-, veremos cual es el aporte
que nos ofrece la etnomusicologia, y por qué es importante acercarnos en esta investigacion a algunas de
sus herramientas conceptuales y metodoldgicas.

Jonathan Stock define la etnomusicologia como la trilogia del sonido musical, los conceptos musicales y
el comportamiento musical. Asi, la musica en si misma tiende a ser una especie de “performance” mas
gue un producto musical, en una relacion intima con la sociedad; de esta manera, la sociedad crea musica
y la masica crea sociedad (Stock, 1999:1,2). La etnomusicologia es entonces la disciplina encargada de
estudiar la musica en su calidad de fendmeno sonoro y de ideas, funciones y contextos sociales
relacionados con éste. En palabras de Maria Ester Grebe, “se trata de una interdisciplina que relaciona,
conecta o fusiona la musicologia y la antropologia, produciéndose una alianza en que ambas ciencias
deben aprender mucho la una de la otra e intentar un dificil aunque no imposible equilibrio” (Grebe,
1976:5).

La masica, como creacién humana, se encuentra sujeta a las costumbres, ideas, necesidades y formas de
adaptacion de los seres humanos. John Blacking define la mdsica como un “conjunto de sonidos
humanamente organizados...” Asi, “la creacion musical es la capacidad de descubrir patrones de sonido e
identificarlos en determinados tipos de ocasiones. Sin procesos biolégicos de percepcion auditiva y sin
convenios culturales entre al menos algunos seres humanos que perciben, nunca podria haber masica”
(Blacking, 1973:10). Vemos a partir de esta definicién que para que la musica exista son necesarios
ciertos parametros culturales o convenciones, que permiten que ésta sea reconocida como tal por los
individuos de una sociedad.

Desde el planteamiento de Blacking el papel de la ethomusicologia radica en producir anlisis culturales
sistematicos de la musica que expliquen como un sistema cultural es parte de otro sistema de relaciones
dentro de la cultura (Blacking, 1973:24). Sin embargo, a pesar de que las funciones de la musica en la
sociedad suelen ser factores decisivos en los procesos de creacion de los individuos dentro de ésta, es
necesario entender el analisis de Blacking desde una perspectiva mucho mas compleja que entienda las
cambiantes relaciones entre el sonido musical, los significados y los contextos asociados a la précticas
musicales. En este sentido, vemos por ejemplo que los sonidos que identifican la tradicion musical de una
sociedad pueden cambiar lentamente en relacion con los discursos y los contextos que se encuentran
aliados a ésta (Nettl, 1980:13) o, podemos también encontrar por ejemplo, discursos ligados a la musica
gue muy poco tienen que ver con el fendmeno sonoro en si mismo (Bermddez, 1992:66).

Asi, el papel de la etnomusicologia es ver la alianza entre sonidos musicales, contextos e ideas, como una
compleja relacion sujeta permanentemente al cambio. Ademés es fundamental en esta disciplina,
considerar que asi como cambian la musica, los intérpretes y la sociedad, también cambia el observador;
tal condicidn hace que la musica, los estudios y las ideas ligadas a ella, sean vistos como fenémenos vivos
que tienen la capacidad de adaptarse a todas las condiciones, necesidades y exigencias que se presentan en
un grupo social (Grebe, 1991:19; Nettl, 1973:181).
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El ejercicio de la etnomusicologia en sus experiencias particulares se encuentra frente a dos visiones: la de
la cultura propia y la de los otros; esto es, una vision ética y una émica en los valores inherentes y
trascendentes de cada cultura musical (Baumann, 1991:11). En el ejercicio de creacion e interpretacién de
nuevas propuestas musicales en un grupo de fusidn, tales nociones se evidencian en las consideraciones de
los musicos ante lo “propio” y “lo ajeno”. Asi, muchas veces la fusion consiste en tomar elementos de una
musica “universal” o “internacional”, que generalmente pertenece a la cultura del observador, y que para
los intérpretes puede representar un puente entre ellos y el que observa o investiga, ya que es posible que
la otra tradicion musical nunca sea realmente entendida por éste.

Para Gerard Kubik el acercamiento y la interaccion con la musica de otras culturas en el ejercicio de la
etnomusicologia es imposible. De esta manera, los significados aliados a la musica se determinan sélo
intraculturalmente. Sin embargo, la musica al igual que la cultura siempre estd sujeta a cambios; asi,
Kubik afirma que el contacto musical crea convergencia cultural y por lo tanto promueve nuevos idiomas
gue son entendidos en areas extensas. Pero el resultado de la convergencia no es una especie de “cultura
hibrida”; el resultado es el desarrollo de una nueva configuracion cultural (Kubik, 1991:331,333). Como
veremos en este trabajo, esta “nueva configuracién cultural” es la que se manifiesta en los grupos que
mezclan elementos de culturas y tradiciones musicales distintas; asi, el resultado de sus creaciones
responden por lo general a un “nuevo idioma” que tiene sus propias reglas y significaciones.

Bruno Nettl en su estudio sobre los “trasplantes” de musicas especificas sobre otras culturas musicales,
sefiala que la masica occidental ha intervenido en las sociedades no occidentales de diferentes formas de
acuerdo con diversas situaciones historicas y culturales:

Inclusién de la masica occidental por medio de las misiones catdlicas y protestantes.

Expansion de la musica militar como simbolo de poderio colonial.

Popularizacion de la masica de conciertos con las orquestas sinfénicas y la dpera.

Impacto mundial del baile social moderno, el cine, la radio y la musica de disco ligera (Nettl,
1980:6).

N

Tales “transplantes” han sido contrarrestados de diversas formas por los distintos protagonistas de las
mausicas locales y transnacionales en el mundo. Para Bruno Nettl:

Cuando un pueblo toma conciencia de que su muisica esta amenazada por la transplantacion de otra
musica, invoca técnicas que luchan por excluir a la intrusa, evitando que absorba la total energia de la
poblacién. Podemos calificar a estas técnicas como mecanismos de rechazo, dirigidas contra los 6rganos
transplantados, pero esta analogia biolégica no se puede llevar mas lejos. El caso es que la misica
occidental ha sido exportada a todo el mundo y que los sistemas tradicionales han sido afectados por ella,
pero lo tradicional ha sido porfiadamente mantenido. Los pueblos del mundo han tenido la necesidad de
cambiar su musica para asegurar su supervivencia, pero lo han preferido a fin de evitar que fuera
totalmente reemplazada por el transplante occidental (Nettl, 1980:149-150).

El planteamiento de Nettl puede ser un punto de partida para comprender el trabajo de Bahia y de las
demés orquestas del litoral Pacifico que mezclan su tradicién musical con estilos y géneros populares e
internacionales que se apoderan cada vez con mayor fuerza del entorno social y cultural de la regién. Sin
embargo, estas nuevas orquestas no ven en su musica un mecanismo de rechazo contra la muasica popular;
por el contrario, como veremos mas adelante, sus creaciones musicales son un punto de encuentro con los
saberes de la musica tradicional, ya que ellos mismos se encontraban -y todavia se encuentran-
sumergidos en las logicas de la masica comercial. Entonces siguiendo los pardmetros ya conocidos del
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mercado y los medios, el encuentro con la tradicién es una forma de recuperar un conocimiento que se
estaba perdiendo, convirtiéndolo en un proyecto moderno y viable en el campo de la musica
contemporanea (Nettl, 1980:13).

Ante los cambios que sufren las musicas locales al incluir en sus creaciones y repertorios la musica
internacional, Bruno Nettl propone dos conceptos bastante Gtiles en la medida en que son capaces de
separar, como ya lo vimos, los contextos y los significados del fendmeno sonoro en la musica. Asi, para
Nettl, las masicas tradicionales pueden sufrir un proceso de occidentalizacion, o pueden sufrir un proceso
de modernizacion. El primero de ellos se refiere a la aceptacion de valores y conceptos (principios
estructurales fundamentales y esencia central del pensamiento musical) de occidente, y el segundo se
refiere al deseo de mantener una tradicion haciéndola competitiva; es decir asumiendo los roles y
contextos en los que se desenvuelve la musica internacional.

El trabajo de campo que se realiz6 con el grupo Bahia demuestra cdmo este grupo ha sufrido procesos de
occidentalizacién y modernizacion con el fin de crear un producto musical competitivo en el campo del
mercado discografico. Para entender en qué consisten tales procesos veremos cual es especificamente
aquella cultura musical tradicional que es transformada en Bahia, y que por su alto grado de funcionalidad
social alin sigue viva en su entorno.
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I1. La musica tradicional del Pacifico colombiano:
Su presente y su pasado

El grado de influencia africana en la muasica negra de América, por lo general, ha sido mas evidente y
significativa que en otro tipo de manifestaciones sociales y culturales (Nettl y Béhague, 1973:247). La
masica y la literatura oral (poesia, cuentos, leyendas, mitos, etc), son dos elementos fundamentales dentro
de los estudios sociales de las poblaciones negras, ya que éstas, por su situacion histérica en el continente
africano y en América, se mantuvieron ajenas al mundo letrado de la cultura occidental. Por otra parte, no
es una exageracion afirmar que la historia musical en América durante los siglos XIX y XX, se encuentra
altamente ligada a las técnicas y modos de interpretacion musical de los afrodescendientes.

El presente capitulo presenta las descripciones correspondientes de los grupos musicales del Pacifico y el
contexto en el cual se desenvuelve la musica en esta region®. El litoral, al igual que todos los territorios
colombianos, se encuentra inscrito dentro de una serie de imagenes concretas respecto a su comida, sus
comportamientos sexuales, su capacidad para el trabajo, su musica, etc. Como sefiala Peter Wade, en el
imaginario nacional existen una serie de relaciones entre los territorios regionales y la masica; una especie
de “geografia musical” (Wade, 1997:318). La mdusica del Pacifico ha sido un poco invisible a las
coordenadas que desde el interior se han construido ante esta geografia.

En algunas conversaciones con personas del interior de Colombia, es frecuente encontrar imagenes sobre
la musica negra del Pacifico que se relacionan con lo caliente, lo erético, lo fuerte y lo “violento”. Sin
embargo ésta es todo lo contrario; su sutileza y coqueteria anulan contundentemente muchos de los
prejuicios que en el imaginario de la muasica de los colombianos, siguen existiendo con respecto a la
musica negra. Por otra parte, hay una tendencia a pensar en esta zona, como un enramado de selvas y rios,
ajeno a los procesos y vivencias histéricas de la nacién. Tal pensamiento es completamente discutible y la
musica que en ella se interpreta asi lo demuestra.

Bermudez en su investigacion sobre la misica campesina colombiana a finales del siglo XIX 'y comienzos
del XX, describe cdmo en este periodo hay un cambio en las tradiciones campesinas de la época de la
colonia, a tradiciones musicales europeas introducidas como parte de la consolidacion cultural de la nueva
Republica (BermUdez, 1996:113). Como veremos a continuacién, la musica -sus formas de interpretacion
y su instrumentacion- es un testimonio de cémo el norte del litoral Pacifico, -es decir el Chocd- estuvo
vinculado con las manifestaciones culturales de la época, lo cual se refleja en los géneros mas
representativos de la region.

Chirimia chocoana

Los instrumentos melddicos de la chirimia chocoana son la flauta traversa de seis orificios (metalica o de
cafia) y el clarinete moderno. A veces es posible encontrar al bombardino como instrumento acompariante.
El bombo y el redoblante son los membrandfonos de dicho conjunto y ambos son tambores cilindricos de
dos membranas percutidos con baquetas. Los platillos son el Unico instrumento idiéfono de la agrupacion
y generalmente se fabrican con laminas metélicas (Bermudez, 1985:77).

> Se hace mayor énfasis en el conjunto de marimba y el contexto que la rodea en el sur del Litoral, ya que es Guapi,
el municipio con el que Bahia se identifica directamente.

15
www.homohabitus.org



“Cantaré:
Una cancién que comienza en la selva y termina en California”
Ana Maria Arango

La nominacion de la chirimia se deriva del conjunto musical de tipo popular integrado por dos aeréfonos
(chirimias) del tipo de oboe y de un tamboril de doble parche. Estos instrumentos eran de empleo
obligatorio en los acontecimientos de orden militar de los escuadrones del ejército espafiol de los siglos
XVI1y XVIly, al mismo tiempo, formaban parte obligada de los efectivos instrumentales que participaban
en la interpretacion de los repertorios litirgicos de muchas iglesias espafiolas. Los géneros y formas
musicales que se interpretan en el Chocé en un contexto profano, son entre otros, la mazurca, la danza, la
contradanza, la jota, la polca, el pasillo, el abozao; y en un contexto religioso y funerario, los cantos que
se interpretan en los velorios de adultos, en los guali (velorio de nifio) y en los alumbramientos (Tovar y
Pinzdn, 1961:6). El repertorio de la chirimia actual del Pacifico es el mismo repertorio que se interpretaba
tanto en Europa como en América en los bailes de salén del siglo XIX (BermUdez, 1986:120). En este
sentido, vemos a partir de la musica y el baile, los intensos procesos de mestizaje e intercambio cultural de
la region del norte del Pacifico con la cultura europea y con la zona del caribe colombiano.

El conjunto de marimba en el sur del litoral Pacifico: la musica de los rios y las selvas de los
departamentos del Cauca, Valle del Cauca y Narifio

El conjunto de marimba esté integrado por una marimba, xiléfono con resonadores de 18 o 24 laminas de
chonta, interpretada por dos muasicos; uno para el registro alto -llamado tiplero- y otro para el registro bajo
-llamado bordonero-. El otro idi6fono es una sonaja tubular llamada guasa, y es interpretado por las
cantadoras. Dos tipos de membran6fonos completan el conjunto: los cununos y los bombos. Los primeros
son de forma cénica y pertenecen a la variedad de tambores de fondo cerrado, una sola membrana y un
sistema de tensién por cufias. Y los bombos son tambores cilindricos con dos membranas (Bermudez,
1985:78).

Los instrumentos del conjunto son un legado del continente negro; la marimba, por ejemplo, es un tipo de
xil6fono con resonadores construido con teclas de madera de chonta pero su origen es africano. En Africa
este instrumento recibe nombres como "majimba”, "limbu™ o "linda", los cuales son sufijos del idioma de
los banttes y quiere decir objeto o instrumento musical®. En Africa no existen marimbas con resonadores
de bambl como las de Colombia; las marimbas africanas tienen resonadores de calabaza y éstos son

esféricos.

La marimba africana en su viaje hacia Europa y América, perdié una de las principales caracteristicas, la
cual consistia en tener un orificio tapado por una o varias telarafias, que producian un timbre muy
particular mediante la produccion de ciertos arménicos. En palabras de Egberto Bermudez, la posible
explicacion a esto es

La presencia de este instrumento en rituales de cultos a antepasados, en los cuales la presencia de la voz
del antepasado es importante y no puede ser directamente una voz, tanto sonora de instrumento como
humana, porque esto traeria consigo la ruptura de la relacion que existe entre la persona que es el
intermediario -0 chamén-, entre el pueblo y los antepasados. Asi, la voz tiene que ir disfrazada con una
mascara si es humana, o con este tipo de aparatos si s un objeto sonoro...Este aspecto ritual se ha perdido
en la marimba colombiana; sobrevive sin embargo, de una manera periférica en la marimba de origen

® Como lo sefiala Kubik, la palabra marimba esta asociada con los dialectos bantd. En Mozambique y Malawi a este
instrumento se le denomina “malimba”; en Zambia se le llama “silimba” y los Sena la Malawi le dicen “valimba” o
“ulimba”. En Angolay sur de Cameroon se le denomina “marimba”. Al Este de Africa, los instrumentos llamados
“marimba” son muy distintos (Kubik, 1989: 682).
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africano de Guatemala, ya que en sus resonadores de cajén o tabla, existe una especie de membrana en el
orificio’.

El cununo es también un instrumento de origen africano; su sistema de tension es bastante tipico en
muchas regiones de Africa central. Lo mismo ocurre con el guasa, el cual es también posiblemente un
instrumento proveniente de Guinea. Por su parte, el bombo o tambora, es una herencia del conjunto de
banda espafiola de los siglos XVII y XVIIIE,

En el baile de marimba o currulao del sur del Litoral encontramos la juga (deformacion de la palabra
"fuga", género musical europeo), el patacoré, el bambuco viejo, el bereju y el pango entre otros. En el
contexto funerario encontramos los alabaos para velorio de adulto y los novenarios y el chigualo para el
velorio de nifio®, ademéas se encuentran también unos cantos especiales para los velorios de santos. Como
podemos ver, en esta region los elementos hispanicos son menos evidentes que en el Choc6 aunque en el
ambito religioso existe una alta presencia de caracteres espafioles (Bermuldez, 1986:117).

Los versos tanto de la zona del Chocé como del sur del Pacifico, tienen las mismas caracteristicas
estructurales y tematicas, presentando arcaismos poéticos hispanicos, especialmente del romance y la
décima. Los textos de las canciones que interpreta el conjunto de marimba son por lo general versos
octosilabos que se cantan intercalados con los estribillos (Bermldez, 1986:119). Segin George List, en
esta zona se conservan textos de canciones que hasta hace muy poco, o tal vez todavia, se pueden hallar en
algunas zonas de Espafia (List, 1989:584).

Otra caracteristica de estas canciones es la presencia de versos improvisados por los glosadores; sin
embargo, segun Egberto Bermidez “en las interpretaciones actuales se pueden percibir cambios en lo
relacionado con esta practica, y cada vez son menos frecuentes los glosadores, y hoy en dia se observa que
las cantadoras son las Unicas encargadas de la parte vocal de las piezas utilizadas en estos contextos de
baile de marimba o currulao” (Bermudez, 1986:19). En cuanto a su tematica, estos versos representan
diferentes motivos y situaciones; sin embargo el mas comun es el correspondiente a la religion catdlica. La
masica que se interpreta en los contextos religiosos presenta generalmente versos, secciones o textos
completos de romances antiguos utilizados seguramente dentro de la educacién religiosa de la poblacion
esclava durante los siglos XVII y XVIII.

La musica de la Costa Pacifica en los departamentos de Narifio, Cauca y Valle del Cauca, tanto la
religiosa como la profana, ademas de su gran herencia hispanica en la forma y el contenido de sus textos,
se caracteriza por tener un alto grado de parentesco con las formas africanas debido a su similitud
instrumental y al color y la escala tonal de las voces de cantadores y cantadoras en su interpretacion de
cantos funebres -velorios y chigualos- y cantos profanos tradicionales (Bermldez, 1986; Friedemann,
1986:415; List, 1989; Nettl y Béhague, 1985).

" Conferencia sobre la misica del Pacifico dictada por Egberto Bermddez en la Biblioteca Luis Angel Artango,
Banco de la Republica, Bogota, 1985.

® Toda esta informacion fue obtenida de la grabacién de la conferencia sobre musica del Pacifico a cargo de Egberto
Bermudez. Procultura. Banco de la Republica, Bogota, 1985.

% Seguin List los participantes del guali interpretan cantos de juego, romances y décimas junto con instrumentos
musicales. Para este autor, es interesante que en esta region por ejemplo, la cancion de juego “el folron” es
interpretada tanto por los nifios en sus juegos, como por los adultos en los velorios de nifio. Ademas el modo en que
esta cancion se interpreta, es el mismo dentro de los dos contextos y el mismo de la Costa Atlantica (List, 1989:578).
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En ciertas ceremonias o fiestas religiosas como la Semana Santa, se emplean los instrumentos para
acompafiar los respectivos cantos. Otros contextos que en la esfera de lo sagrado representan un espacio
fundamental para la musica tradicional, son los ritos funerarios. Como lo menciona Whitten, el chigualo
es un espacio en el que también participa la misica como forma expresiva dominante. Por otra parte,
para Whitten otro escenario en el que se desenvuelve la cultura musical del Litoral son las salas de baile
gue, como lo aclara Bermudez, no corresponden a bailes de salén como imaginamos los bailes europeos;
con esta expresion Whitten se refiere a las reuniones sociales de los negros, en las cuales el conjunto de
marimba cumple un papel fundamental (citado por Bermldez, 1999:53).

Generalidades histoéricas

Durante casi cuatrocientos afios, los esclavos africanos llegaron forzosamente a América. Fueron Espafia,
Portugal, Holanda, Inglaterra y Francia, los paises que legal o ilegalmente participaron en la trata de
esclavos y los trajeron al Nuevo continente desde el Africa Occidental. Africanos procedentes de etnias
como congo, angola, lucumis, fulo, bran, biafaras, mandingas, yolofos y fulopos, fueron traidos desde los
puertos de Loanda, el Mina, Cacheo, Sierra Leona, San Tomé y las islas Cabo Verde. Como estrategia de
dominacion, los europeos mezclaron a los negros de las diversas etnias, y en dichos puertos ejercieron
fuertes mecanismos de aculturacion mediante la ensefianza misionera (Del Castillo, 1982:5,19).

La historia de los afrodescendientes a lo largo del continente americano, y especialmente la historia que
tiene que ver con sus manifestaciones culturales y modos de vida, no ha dejado de ser un misterio para
aquellos que estando inmersos en los paradigmas académicos occidentales, otorgan una alta importancia a
las manifestaciones letradas de cada episodio vivido por las sociedades del pasado. Tal vez esto se debe a
los pocos documentos y crénicas existentes sobre la época, a la invisibilidad del negro en Colombia
(Friedemann, 1984:511) y a que los pocos relatos o documentos que hablan de los negros, provienen de
un discurso eminentemente blanco.

El vacio historico -existente en las costumbres cotidianas de los esclavos que llegaron al Nuevo Reino y
los libres o todavia esclavos de la Republica-, es una brecha enorme que no ha podido solucionarse por
medio de las herramientas tradicionales de la historia. En efecto, son muchas las preguntas que nos quedan
y que en un infimo grado nos pueden solucionar los documentos existentes (Romero, 1998:105). Asi, la
tradicion oral tiene mucho que decir. Al acercarnos a las légicas de la palabra cantada, dicha o recitada, el
cuerpo gestual y danzante, ademas del despliegue iconografico, podemos intuir algunos hechos que
marcaron la historia de las comunidades descendientes de esclavos en Colombia (Maya, 1998:193); sin
embrago, es necesario realizar este tipo de estudios con mucho cuidado, si se pretende hacer una lectura de
coémo fue realmente el pasado.

La empresa conquistadora de la Nueva Granada contd con la presencia de africanos desde un periodo
relativamente temprano. Estos esclavos llegaron por Cartagena y estuvieron presentes en la colonizacion
de territorios de minas como Nueva Remedios (1590), Zaragoza (1580) y Céceres (1576) en el Nuevo
Reino de Granada (Colmenares, 1976:299-342). Sin embargo, sélo hasta finales del siglo XVI con el
conocimiento sobre la riqueza aurifera, el resultado aparentemente efectivo de algunas encomiendas y las
posibilidades de acceso por el camino de Cali a Buenaventura, para establecer el comercio directo con
Panama y Guayaquil por mar, se le prest6 atencion a la colonizacion del Pacifico (Romero, 1995:22).

Ahora bien, para entender la llegada de los esclavos a esta regién, nos remitiremos al planteamiento del
historiador German Colmenares quien plantea que hacia 1610 hubo una fuerte decaida en la explotacion
del oro debido a que " aln en el caso de que el agotamiento de los yacimientos no fuera absoluto, el nivel
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de la técnica empleada se presentaba como un limite insalvable. A esto debe agregarse el hecho de que la
fuerza de trabajo (fuera indigena o de esclavos negros) se deterioraba muy répido y los costos de su
mantenimiento se elevaban a medida que la explotacion minera iba restando brazos a la agricultura”
(Colmenares, 1989:26). Es asi como en el siglo XVII se acentda la mano de obra esclava en el Pacifico
colombiano, mano de obra que desde finales del siglo XV ya habia sido pedida por la élite de los centros
mineros a la Corona espafiola. Segun William Sharp, el auge de la mineria de oro en la zona del Chocé se
dio entre 1725 y 1785 y entre 1759 y 1782, se duplic6 el nimero de esclavos en la region (citado por
Colmenares, 1989:131).

La zona del litoral Pacifico sur de Colombia no solamente se diferencia del Chocé por factores ecoldgicos
y economicos; los procesos historicos que se reflejan en las manifestaciones culturales, también
demuestran que la apropiacion del territorio en estos dos sectores de la costa colombiana, fue un proceso
lejano y con discordancias desde los focos de poder que ejercian en cada uno de éstos. En este sentido, la
musica del Choco, al ser comparada con la del sur litoral, refleja una enorme ruptura entre los procesos de
aculturacién y dominio de las comunidades negras dentro de estas dos zonas.

Realmente son muy pocas las fuentes y documentos que se tienen sobre las situaciones que socialmente
vivian los esclavos en el periodo de esclavitud en la Costa Pacifica. Sin embargo, existen algunos hechos
reveladores que pueden ser tomados como una luz dentro del proposito de entender como se pudieron
preservar algunos elementos africanos en las costumbres y especialmente en la musica de las poblaciones
negras del litoral.

En primer lugar sabemos que en esta region, la existencia de comunidades o individuos cimarrones fue
muy poca (Mcfarlane, 1985:74, Palacios Preciado, 1978:153-174; Romero, 1998:115)'°. Uno de los
aspectos sefialados por Mcfarlane en su estudio sobre los cimarrones en Colombia en el siglo XVIII, el es
hecho de que los esclavos de las &reas mineras del Pacifico estaban separados de sus congéneres de otras
provincias no s6lo por las vastas distancias de terreno montafioso y dificil, sino por su distribucion en
pequefias comunidades esparcidas en amplias areas, hecho que obstaculizaba cualquier esfuerzo
sistematico para organizar comunidades fugitivas o para derrocar a la esclavitud.

Patricia Vargas Sarmiento plantea que la sociedad chocoana es el reflejo del tipo de relaciones que se
desarrollaron a partir de los asentamientos y el trabajo minero. De esta manera, durante el siglo XVIII en
medio de los campamentos mineros, se generaron afinidades y tensiones entre blancos, negros e indigenas,
al igual que formas de adaptacion al medio ambiente y a las nuevas légicas culturales que emergian en
torno a la religion catolica (Vargas, 1992:27).

Por su parte, Diego Mario Romero plantea para la regién del sur del litoral, la existencia de un sistema
economico y social en el cual se puede pensar en espacios para los esclavos mineros, en los que era
posible dedicarse a otro tipo de actividades diferentes a la mineria y en donde podria haber una estrecha
cohesién social (Romero, 1998:106). Estos espacios permitieron entonces la recreacién de expresiones
culturales como lo que maés tarde se definiria como baile de currulao. Sin embargo, ¢estos espacios
estuvieron presentes desde una época temprana?

19 Diego Mario Romero afirma que “en la Costa Pacifica, aunque no existieron intensivas fugas de cimarrones que
hubieran producido Palenques, fueron importantes los intentos exitosos de palenques en el Castigo, en Narifio, y el
famoso caso de la comunidad de negros y zambos de Esmeraldas, al sur de Tumaco en la costa ecuatoriana...”
(Romero: 1998: 115).
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Para responder a esta pregunta existe realmente poca documentacion. No obstante, al escuchar el
repertorio de la tradicion musical de estas comunidades, podemos pensar en un tipo de integracion en el
gue no existiéd un espacio de produccion cultural muy lejano de los intereses y las doctrinas de la cultura
catélica dominante. Y un hecho que pudo haber influido respecto a la supervivencia de técnicas africanas
tanto vocales como orales, es la fuerte presencia criolla mas que espafiola, a diferencia de las comunidades
en el Choco en donde existié un mayor vinculo con la cultura Europea debido al contacto con los centros
urbanos de comercio de la costa Atlantica. Por lo tanto, la chirimia se desarrollé con los instrumentos de
la banda de guerra europea. Esta musica militar como lo sefiala Kubik, se impuso como una moda durante
el siglo XIX, afectando tradiciones locales en casi todo el mundo simultdneamente (Kubik, 1990:159).

Diego Mario Romero plantes que el poblamiento del Pacifico sur en el siglo XVI1I estaba "definido por la
formacion de familias desde el mismo momento de vinculacion de los esclavos a las actividades mineras.
Los esclavos se hicieron parientes mas alla de la simple reproduccién bioldgica del grupo, siendo lo mas
definitivo los reconocimientos sociales de un grupo de trabajo como integrantes de una comunidad"
(Romero, 1998:106). Para entender las dinamicas familiares que vivieron los esclavos es necesario
despojarse de una visién que involucre las légicas familiares desde nuestra perspectiva occidental, y
entender estas formas de organizacién desde el complejo social que estuvo determinado plenamente por
los intereses econdémicos de un sector dominante.

El planteamiento de Romero, ante las diversas dinamicas grupales y de interaccion con una sociedad
dominante, puede ser una luz frente al entendimiento de las dindmicas sociales que permitieron la
existencia de algunos rasgos africanos en las expresiones culturales de las comunidades del Pacifico
centro sur como los cantos flnebres, los cantos sagrados y profanos y el conjunto de marimba. De esta
manera, tales manifestaciones que no pueden ser entendidas por fuera de un contexto grupal; para
Romero:

Las actividades de trabajo minero y las condiciones para el sometimiento en los grupos de trabajo y centros
habitacionales o Reales de Minas, requirieron de una fuerza de trabajo en conjuntos, en grupos, y sobre
todo, en determinados patrones uniformes de control social, linglistico, cultural y religioso para grupos,
no para individuos. En primera instancia, ello es una contradiccion con las pretensiones de controles
individuales hacia los esclavos, puesto que se estaba trabajando con grupos que simultaneamente aplicaba
fuerza de trabajo a las explotaciones mineras; a no ser que se aplicara una estructura carcelaria con
controles individuales a esfuerzos comunes, lo que implicaba también de varios capataces o una fuerza de
policia relativamente numerosa, con la que no se disponia en la costa Pacifica (Romero, 1998:116).

Esta posicién en primer lugar, nos hace apartarnos del mito de la existencia de caracteres musicales
africanos que sobrevivieron en territorios apartados, o en palenques que estuvieron fuertemente
censurados por una sociedad blanca represiva. En segundo lugar, nos lleva a pensar la subsistencia y
reproduccion de la marimba africana dentro de un contexto colectivo en el cual, la estrategias de
adaptacion permitieron que en un medio como la selva del Pacifico, fuera posible la recreacion de
antiguos codigos iconograficos, instrumentales y corporales que cumplieron una funcién primordial dentro
de las vivencias de los esclavos y sus vinculos con la sociedad que los sometia.

Solo en la medida en que se analicen profundamente los elementos que subyacen en las formas de la
masica tradicional de la zona sur del litoral, va a ser posible de algin modo, hacer un intento por entender
el tiempo en el cual tuvo lugar la fuerte adopcion de estructuras hispanas dentro de los modos musicales
de la poblacion. El contexto religioso constituye un escenario fundamental dentro de los mecanismos de
aculturacién desde la cultura dominante, y la relacién entre masica y catolicismo asi lo demuestran.
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En la mayoria de relatos histéricos que se relacionan con la marimba, encontramos que existe un fuerte
énfasis en los mitos que la rodean y en las represiones que ejercid la iglesia catolica sobre ella. Estas
cronicas y leyendas, se encuentran muy arraigadas en la tradicion oral de la regidn y estan relacionadas
con hechos ocurridos a comienzos del siglo XX. En este sentido, s6lo podemos ubicarlas
cronolégicamente en este siglo aungue es posible pensar que estas formas de represion se manifestaron
desde periodos anteriores que se podrian remontar a la época de la esclavitud. Sin embargo, como lo
sefiala Egberto BermUdez el repertorio que atn se mantiene en esta zona del Pacifico, lleva a suponer un
fuerte vinculo entre las instituciones catdlicas, sus representantes y la comunidad negra desde tiempos
muy remotos (Bermudez, 1986:119).

Las dindmicas de interaccion social y expresion artistica tradicional, por lo tanto, tienen su génesis en los
mecanismos y formas de comportamiento que se constituyeron y se fortalecieron en medio de patrones
sociales, econdmicos y culturales, que desde un principio fueron impuestos bajo un sistema colonialista 'y -
en el caso de litoral Pacifico- esclavista. EI demonio es un elemento comun dentro en las légicas de
interaccién por parte de una hegemonia catélica y las comunidades campesinas de Colombia (Ocampo,
1996:15)™. En el caso especifico del Pacifico sur, en la escena religiosa, es posible ver la apropiacion del
demonio como mecanismo de adaptacion y de defensa de los negros ante la sociedad dominante, la cual
por su parte encontré en la demonizacion de las practicas culturales de los esclavos, un instrumento
efectivo para su ejercicio de aculturacion y dominacion (Borja, 1998:137-152).

Los relatos que existen en torno a la forma como se relaciona el demonio con la marimba son diversos. En
efecto, podemos encontrar relatos que cuentan que existio una especie de demonizacién de la marimba por
parte de algunos representantes del catolicismo para alejar a los negros de sus bailes y celebraciones, pero
al mismo tiempo también encontramos que existe una apropiacion directa del demonio: se lo presenta
como aliado, competidor e incluso maestro en el arte de la marimba.

Uno de los relatos mas populares que cuenta la prohibicion del toque de marimba por parte de la iglesia es
el del padre Jesis Mera. Francisco Tenorio, marimbero y fabricante de instrumentos en Tumaco, cuenta
gue el padre Mera emprendié una fuerte campafia -por Barbacoas, por todo el rio Patia, por Chagui y
Salahonda- para que las marimbas fueran lanzadas al rio, ya que éstas y sus bailes eran la representacion
del demonio. Al mismo tiempo Francisco Tenorio relata como el marimbero Francisco Saya del rio
Chagui, llegd a convertirse en el marimbero mayor, después de retar al demonio en un toque de
marimba'?. En Guapi la presencia del demonio fue en otros términos. VVeamos el relato de Genero torres,
musico marimbero e hijo del difunto marimbero José Torres:

Estaba mi papa haciendo una marimba y cuando eso, vio un hombre que venia aqui por la orilla. Estaba yo
muchachito... Y estaba mi papéa tocando y el hombre llegé. Entonces mi papa volti6 a ver y vio el hombre en
el rio y no fue cuento que se le vino saltando. Un hombre larguito, guachoso, con un sombrero. Entonces le
dijo mi papa “buenas tardes amigo, como le va?”” Dice mi papa ““bien amigo y usted cdmo viene?”” (Porque
nosotros somos tratables) “nosotros aqui, con ganas de trabajar™, y el hombre voltié y le dijo “ah si ...
sefior””. En ese momento yo le llevaba el agua a mi mam4, cuando en eso llegd el hombre y comenzo a

11 «| a5 leyendas sobre el diablo negro con cachos y cola son muy frecuentes en Colombia: los pactos con el diablo,
Satnas y el Puente del Comun, el demonio y la campana de Fémeque, el espeluco de las, Meicuchuca y la serpiente,
el venado de oro y otras. En algunos casos las leyendas cuentan las triquifiuelas de los hombres para deshacerse de
los pactos diabolicos” (Ocampo, 1996: 15).

12 Esta informacion fue obtenida del trabajo de campo de Michel Agier en Tumaco (1999:225) y corresponde a la
entrevista realizada a Francisco Tenorio.
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tocar...Mi papa le dijo ““yo le doy al bordén™ y el hombre le contesté “si, dele al bordén™ y comenzo a
tocar. Pero en eso vino mi papa y cuando él repico la marimba se le cayeron los tacos a mi papa de la
mano. Entonces llegé mi mama y dijo: “bueno, y ese hombre que esta alla quién es?”...Y eso al hombre ya
no le gustd y cuando mi papd lo busco el hombre se fue, se desaparecio. Era el diablo; Remigio Garabato.
Le ensefid a mi papa a tocar. Entonces otro dia volvi6 y se cogieron a tocar pues. Entonces se le cayeron
los tacos a mi papa de la mano. Ah!Y le dijo el hombre: ““usted est4 tocando con nervios no?”” Y llegé y lo
sob6 a mi papa y uh...! Carajo! Y se quedd mi papa tocando... Que de ahi no tocaba mas gente de ahi pa’
alla. Y aprendi6 con él... con el enemigo malo. Le sob6é Las manos y ya no se le cayeron los tacos nunca
més hasta que se murié mi papa®.

Otras leyendas acompafian el encanto y la magia que guarda la marimba. Las teclas de la marimba, se
obtienen de la palma de chonta, que es la palma del chontaduro. Desde que se busca la chonta para hacer
el instrumento, una serie de conocimientos y técnicas suficientemente complejas, acompafiadas de seres
sobrenaturales, caracterizan no sélo su construccion, sino su ejecucion.

Africanidad de la musica del Pacifico

La musica africana no puede ser entendida como una manifestacion cultural que recoge uniforme y
homogéneamente un conjunto de rasgos que pueden ser definidos y comparados con simpleza y
superficialidad. Los cantos y los instrumentos africanos tienen formas, técnicas y mecanismos de
interpretaciéon tan diversos como las mismas sociedades africanas (Nettl, 1973:155). Aln cuando al
Nuevo Continente llegaron esclavos de variados grupos étnicos del Africa occidental, esta situacion no
nos asegura que en sus formas musicales hayan existido estructuras con un alto grado de similitud. La
musica de los negros a lo largo del continente americano, se caracteriza por constituirse como sistema de
expresion cultural y de comunicacion, en el cual convergen una serie de convenciones y recodificaciones
creados por individuos que tuvieron que adaptarse a una dindmica esclavista, nuevas formas de
socializacion, y diferentes estrategias de apropiacion y dominio del entorno natural.

A pesar de la complejidad que encierran la masica y sus modos de interpretacion en los diferentes lugares
africanos, existen una serie de rasgos caracteristicos que los unen y los hace diferentes de las formas de
expresion musical de otros continentes. Para definir en qué consiste esta “herencia”, nos basaremos
principalmente en la investigacion y compilacion de Bruno Nettl, sobre la mdsica folclérica y tradicional
de los continentes occidentales (Nettl, 1973). La perspectiva de este autor sentard las bases para
comprender las condiciones de los estilos musicales de los negros en el Africa y los negros americanos y
de esta manera, nos permitiran aclarar bajo qué pardmetros podemos pensar en la supervivencia de rasgos
africanos en la masica de marimba.

En primer lugar, Nettl define la alta participacién comunitaria como una de las principales caracteristicas
de la musica africana, aun cuando en estas comunidades existen musicos profesionales. Por otra parte, esta
musica también se caracteriza por tener una estrecha relacion con los acontecimientos sagrados y profanos
de las comunidades; por lo tanto, ésta siempre cumple una importante funcién social (Nettl, 1973:157).

Otra de las caracteristicas de la musica africana es la importancia del ritmo y la riqueza en los
instrumentos de percusién. Para Bruno Nettl, los principios formales basicos de la musica africana estan
en su brevedad, repeticion, improvisacion, variacién, y en la existencia de una estructura binaria y una

13 Testimonio de Genaro Torres (hijo de José Torres) . Guapi, vereda Sansén , junio del 2000.
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compleja polifonia ritmica'®. Para este autor, estas caracteristicas estan fundamentadas en la capacidad que
tienen los africanos para mantener rigurosamente el tempo dentro de sus estructuras ritmicas®. Asi, “lo
maés sorprendente de las formas musicales africanas es su dependencia de unidades breves, y en muchos
casos de técnicas antifonales o responsoriales” (Nettl, 1973:168).

Es importante resaltar la perspectiva de Nettl ante los problemas de aculturacion musical tanto en el
continente africano como en América. Para él los elementos musicales que se mantienen ante un choque
cultural como el que implicaron la colonizacion y la trata negrera, son aquellos de la masica africana que
estan muy desarrollados pero que tienen a la vez, una forma analoga con la musica europea. Nettl y
Béhague (1973) al hablar de las propiedades de la musica afroamericana resalta también esta perspectiva;
de hecho para él los elementos africanos que se encontraron estaban hasta cierto punto en la musica
tradicional y popular europea.

Béhague es tal vez uno de los musicdlogos que mas problematizan y se oponen a una vision simplista de
las raices africanas en los estilos de Latinoamérica. Los estudios de Béhague hacen énfasis en la presencia
de fuertes componentes ibéricos dentro de los complejos sistemas musicales. En este sentido, él plantea
que las caracteristicas africanas en el Nuevo Mundo estan mas relacionadas con las técnicas de hacer
musica, que con los sonidos musicales reales que los afroamericanos producen (Nettl y Béhague 1973:
230,231; Béhague, 1980:240-243).

Nos encontramos entonces frente a una gran dificultad para determinar la herencia africana y por lo tanto,
Béhague al igual que Nettl plantean la importancia de acercarse a estos fendmenos musicales bajo la
nocion de sincretismo. La mdsica religiosa por ejemplo, tiende a estar mas cerca de los estilos africanos
que la profana; sin embargo, los contextos religiosos afroamericanos sélo pueden ser entendidos como
manifestaciones sincréticas que surgen a partir de largos procesos de adaptacion y aculturacion.

El aporte de Nettl al establecer las caracteristicas fundamentales de la musica africana es importante en la
medida en que plantea claramente los rasgos inherentes al legado de esta cultura musical. Y tales rasgos
por lo tanto, se convierten en un punto de referencia para entender dentro del estudio de la musica que nos
corresponde, cudl es la herencia especifica de este continente. Nettl por otra parte considera la adopcién
de instrumentos diferentes a los africanos, y establece que aln en esta interpretacién, sobresalen los rasgos
tipicos.

4 Bruno Nettl asegura que “en la mayoria de las culturas musicales africanas se encuentran variadas caracteristicas que
son las que otorgan peculiaridad a la masica africana. 1)Los instrumentos son numerosos; se utilizan por separado, como
acompafamiento para el canto, y en pequefios conjuntos. 2) Se tiende a simultanear por lo menos dos expresiones
musicales; de ahi que la polifonia esté muy extendida, que sea comdn la ejecucion de polirritmos por conjuntos de
percusion, y que incluso los ejecutantes de instrumentos sencillos, como son el arco musical y la flauta, consigan
manipulando los armdnicos que produce el arco o tarareando al mismo tiempo que soplan, crear dos hechos musicales
simultaneamente. 3) El sonido de la percusidn es evidentemente el ideal; instrumentos de percusién como el tambor, los
xiléfonos, las sonajas, etc., con importantes, pero incluso en la utilizacion de los instrumentos de viento que se tocan en
grupos y cada uno de los cuales producen solamente una nota, parece estar presente el principio de la percusion, y del
mismo modo los instrumentos de cuerda de punteo, son mucho mas numerosos que los de arco. 4) La estructura
melddica estd dominada por la variacion y la improvisacion sobre motivos melédicos cortos. 5) Hay una estrecha
relacion entre lenguaje y musica. 6) Las melodias estan construidas con segundas mayores y terceras menores. 7) La
musica esta asociada con la danza, incluso mas que en otros lugares. 8)Quiza lo mas importante es que hay una tendencia
hacia el dualismo: asi, las melodias constan con frecuencia de dos frases; frecuentemente, la interpretacion corre a cargo
de un solista y un coro; la polifonia esta habitualmente estructurada de forma que hay dos partes o grupos de vocalistas o
instrumentos; y hay a demas otros aspectos, evidentes o sutiles que permiten descubrir la naturaleza fundamentalmente
binaria de esta musica" (Nettl, 1973:156).

1> Esta habilidad es denominada “sentido metronémico” (ver Nettl, 1973:174).
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En la musica del Pacifico esta caracterizacion es bastante visible y resulta mucho méas evidente tal
similitud en los rasgos africanos que hay en la muasica del sur del litoral. Sin embargo dentro de esta
investigacion lo interesante al situarnos en los grupos de fusién es, —como veremos mas adelante- la
existencia de caracteres que mas que unirse a una herencia africana local, se acomodan a un legado comun
de los pueblos afrodescendientes no s6lo del Africa sino de América en general.

Para entender cudl es la verdadera dinamica que ejercen las formas, el texto y el contexto de la musica
hispana y la africana en la tradicion musical del Pacifico colombiano, podemos acudir al enfoque que
propone Whitten al cuestionar los mecanismos de adaptacion de la cultura negra dentro de estas tierras, y
la forma en que tales mecanismos se ven reflejados en la musica desde una perspectiva tanto religiosa
como profana.

La musica de las tierras bajas del Pacifico es, para el forastero, el complejo mas impresionante de la zona
en la cultura y, en algunos aspectos, esta misica es impresionantemente africana. En las tierras bajas del
Pacifico... los estilos musicales africanos no se han "conservado™ -esto es que no han sobrevivido luchando
contra el cambio ocurrido en otras partes del sistema-; mas bien se han adaptado para funcionar en
contextos seculares. El estilo de representacidon se ha perpetuado, reflejando simbélicamente relaciones
susceptibles de adaptacion. Esta manera de ver presupone una relacion entre aspectos expresivos y
pragmaticos de la cultura...Aunque a menudo el estilo de la muasica es africano en sentido ritmico y
melddico, en todas sus partes perdura un contenido espafiol (citado por Nettl y Béhague, 1973:155).

La comparacion entre los géneros musicales que se interpretan en el Chocé y aquellos que se interpretan
en el sur del Pacifico, nos permite entender claramente el argumento de Whitten al hablar de los estilos
musicales africanos dentro de la forma de interpretacion de las canciones y en una estructura melédica
tomados de la cultura espafiola. EI Chocd, al igual que el sur del Litoral, muestra claramente un
sincretismo desde la cultura negra al adoptar la musica y los textos espafioles y, en medio de su
apropiacion, convertirlos en un estilo musical completamente autéctono, propio de las tierras himedas de
la costa del Pacifico colombiano.

El conjunto de marimba en su entorno habitual: Trabajo de campo en el municipio de Guapi®®

El presente trabajo se sitla en el municipio de Guapi; en primer lugar, porque el director y un nimero
significativo de los integrantes de Bahia provienen de este municipio y, en segundo lugar, porque aunque
el sur del Pacifico tiene cierta homogeneidad en su instrumentacion y estilos musicales, en todos sus
municipios y corregimientos existen formas particulares de experimentar la masica en la vida cotidiana.

Tradicionalmente el baile de marimba siempre ha estado relacionado con un contexto profano, aunque en
Guapi durante la Gltima década, algunos musicos e intelectuales de la ciudad han intervenido para que la
marimba participe también en las fiestas religiosas que se celebran en la iglesia del pueblo.

18 Esta informacion hace parte de un trabajo de campo que realicé durante los meses de junio y julio y durante las fiestas
de la Inmaculada Concepcién en diciembre del 2000 en el municipio de Guapi. En él trabajé con el conjunto de marimba
de la casa de la cultura y su director Héctor Sanchez, con el marimbero Silvino Mina y sus nietos, con la cantadora
Faustina Orovio y con la familia Torres; hijos del legendario marimbero José Torres ya fallecido y heredero de la técnica
de fabricacion de instrumentos y la interpretacion musical de sus ancestros mas remotos.
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Los bailes de marimba se caracterizan por la interpretacion de todos los instrumentos pertenecientes al
grupo de marimba que vimos anteriormente: marimba, cununos, bombos y guasas. En el terreno de la
tradicion religiosa, los instrumentos de percusién -guasas, bombos y cununos- participan en los arrullos y
es posible algunas veces encontrar la participacion de la marimba; sin embargo generalmente son sélo los
instrumentos de percusion los que hacen parte de este ritual. Ademas, también encontramos en el espacio
de lo sagrado los velorios de adultos y los chigualos, en los que solamente se escuchan las voces del
glosador y las respondedoras.

Las précticas tanto en el terreno sagrado como en el profano, no pueden entenderse en las poblaciones
negras del Pacifico a partir de fronteras muy definidas, ni tampoco pueden ser abarcadas desde las I6gicas
del catolicismo occidental (Friedemann y Arocha, 1986:402-414). Asi, es comun ver el juego y el baile en
los velorios y en los arrullos.

El baile de marimba tradicional por ejemplo, ha sido entendido por muchos como un tipo de ritual. Bruno
Nettl se refiere al baile de marimba o currulao como una especie de ritual profano, una ocasion en la que
existe un contenido altamente simbdlico (Nettl, 1973:155). Por su parte, Whitten describe este baile como
una especie de integracion social en el que se desarrollan comunicaciones personales... "el currulao
proporciona un contexto expresivo que permite que la estructura familiar y marital se reajuste cuando la
necesidad lo exige" (citado por Nettl, 1973:155). Tal vez la observacion de Whitten no puede confirmarse
al pie de la letra en las manifestaciones sociales de nuestros dias, sin embargo los relatos de los viejos asi
lo indican:

Esa era la musica de bailar y divertirse del cristiano. Porque cuando un canto esta bien cogido... ya uno no
se acuerda que se va a morir mas. Un baile de marimba que se coja bien cogido... Ave Maria hombre!
Nosotros baildbamos ocho dias aqui con los mayores. Matabamos puercos, gallinas, para darle de comer
al que seemborrachaba y era pa” cuidarlo porque se turnaban. Era pa” acostarlo ahi y cuando se levantaba
venia era a comer... Bien cuidado y veniamos vuelta cogida. No... Es que baile méas alegre que este no hay...
Por Dios Santo! Este baile si es berraco, muy alegre, si sefior! Ocho dias bailando sabroso, con gusto.
Nada de peleas, la gente era alegre, contenta'’.

Los instrumentos del conjunto de marimba son generalmente interpretados por hombres dejando para las
mujeres el canto. En Guapi y en la mayoria de las regiones de la Costa, es usual que participen varias
cantadoras como respondedoras y que el glosador sea un hombre; sin embargo, a medida que pasa el
tiempo, los patrones van cambiando y es posible encontrar que no existe un orden especial dentro de los
cantadores. Un aspecto que sigue siendo muy importante es el uso de un guasé por parte de los cantadores
mientras cantan y responden. Las voces y los guasas son dos elementos que deben estar siempre unidos, y
cantadora que se respete debe llegar siempre al baile o al arrullo acompafada por su instrumento.

La marimba todavia suele ser tocada por los mas viejos, aunque los jovenes demuestran mucho interés. La
parte alta de la marimba -que es tocada por el musico que recibe el nombre de tiplero-, sera tocada por el
mas viejo, en parte como una sefial de respeto; mientras que el acompafiamiento de la parte baja -tocada
por el bordonero- por lo general estd a cargo del més joven. Los otros jovenes y viejos, acompafiantes o
visitantes, se iran rotando los bombos y el cununo, estableciendo una especie de competencia que consiste
en el que mas fuerte golpee, el que mejor lleve el ritmo y el que tenga mas resistencia.

7 Testimonio de Genaro Torres (misico marimbero, hijo del legendario marimbero José Torres). Guapi, vereda
Sansén, junio del 2000.
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Guapi conserva un movimiento significativo de conjuntos musicales que interpretan el repertorio y los
instrumentos tradicionales del conjunto de marimba; estos musicos tienen sus propias formas de
interpretacién heredadas de sus ancestros o cultivadas en los ultimos afios sobre las nuevas influencias
musicales -salsa, vallenato, merengue, balada, etc- que han llegado a la regidén. Una de las caracteristicas
de los intérpretes guapirefios es, por ejemplo, que por lo general utilizan solamente un cununo mientras
que los dos bombos -el arrullador y el golpeador- son fundamentales; esto se diferencia de otros lugares en
donde es indispensable la presencia de los dos cununos. Asi, pueden existir muchas desigualdades con
masicos de otros municipios y corregimientos de la misma region, no sélo en la forma como llevan y
fabrican sus instrumentos, sino también en la forma como los interpretan y acomparfian con la voz.

En Guapi conviven conjuntos de marimba que tienen formas de interpretacion y repertorios totalmente
diferentes, y que ademas van detras de intereses dispares. Tales discontinuidades se han intensificado en la
region con la insercion de politicas culturales que en busca de pluralidades étnicas y culturales han
invitado a los protagonistas de la tradicién musical en las regiones a repensar su identidad y construirla e
inventarla con el fin de obtener la aprobacion de instituciones publicas, religiosas y privadas (Agier,
1999:197-199).

Los acontecimientos religiosos son para los habitantes de Guapi, un importante espacio para preservar las
formas musicales y su amplio repertorio, y para insertar a los musicos dentro de las practicas sociales,
dandoles un especial reconocimiento dentro de éstas. En el pueblo es comin que algunos de los musicos,
en los dias de cada santo, se encarguen de acompafiar a las cantadoras en la interpretacion de los arrullos
correspondientes. Asi, los guapirefios desarrollan sus précticas religiosas con una alta participacion de la
musica y una reapropiacion del terreno de lo sagrado en medio de su vida cotidiana y en las l6gicas de la
calle.

Generalmente los arrullos se interpretan por las calles del municipio y cuando es la festividad de un santo
importante, la gente sale con sus instrumentos por el rio e interpreta una y otra vez los cantos especiales de
la celebracion, hasta llevar la musica a otras veredas. Asi, salen de la iglesia dos comparsas, una se
embarca en una canoa acompariada de bombos, cununos y guasas, y la otra recorre las calles con los
mismos instrumentos y cantando alegremente mientras los vendedores del mercado y la gente que va por
el camino, se une al arrullo y le responde al glosador con su voz y con su baile

Peter Wade sefiala que ésta es una caracteristica general en los pueblos del Pacifico. Segun Wade, “en el
Chocd y en otras areas de Colombia, las celebraciones en honor a los santos tienden a centrarse en la gente
del pueblo y en la calle, o el rio, mas bien que en la iglesia y el sacerdote” (Wade, 1997:345). Sin
embargo, cada vez es menor el nimero de personas que se suman a esta procesion y con el tiempo ha
comenzado a existir una especie de categorizacion dentro de aquellos que participan en este evento; asi,
aquellos que pertenecen a las clases altas del pueblo ya no hacen parte de los arrullos y muchas veces
también llevan a cabo sus ritos funerales basandose en las formas del interior y olvidando los alabaos y
chigualos. En este sentido, son las clases sociales bajas y las veredas mas alejadas las que muestran
claramente las tradiciones religiosas mas antiguas y autoctonas™.

'8 En el mes de junio del 2000, tuve la oportunidad de asistir a un entierro en una vereda de Timbiqui. Alli pude
presenciar la importancia del glosador en el canto de los alabaos y la alta participacion de la comunidad campesina.
A diferencia de lo que vivi en Guapi, pude ver que estas comunidades existe una mayor retencién en la tradicion de
los velorios y su herencia musical. Estos campesinos cantaron toda la tarde del dia anterior y toda la noche; a mi
Ilegada, sus voces estaban desgastadas y casi todos habian bebido grandes cantidades de aguardiente.
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Todos los pueblos en el Pacifico tienen un Santo Patron o una Santa Patrona; aunque existen en cada uno
de ellos santos que son muy importantes, el patrén es el més significativo y por el que se toma méas tiempo
para los preparativos de su celebracion. En algunos municipios se piensa que el afio y todos los eventos
se divide en antes y después del dia del Santo Patron®®.

La patrona de Guapi es la Inmaculada Concepcion y su dia es el 8 de diciembre; dia en el que hay una
elegante y distinguida celebracion en la iglesia .Sin embargo, es realmente la vispera el momento mas
significativo del gran dia. Para recibir a la Inmaculada Concepcion, todo el municipio se prepara; se hacen
las bebidas (guarapo, tomaseca, biche), y los musicos deben estar alerta para preparar su repertorio nuevo
y tradicional dedicado a la Santa Patrona.

En las veredas se construyen las tradicionales balsadas, que consisten en una construccion de
aproximadamente tres pisos que se hace con madera sobre unas canoas pegadas, las cuales se iluminan
con el propésito dar un hermoso espectaculo sobre el rio Guapi. El piso mas alto de la balsada esta
reservado para el altar de la Inmaculada Concepcion, en el piso intermedio van los encargados de la
pélvora -la cual anuncia a los habitantes de Guapi la llegada de las balsadas desde las veredas- y
finalmente, el primer piso esté reservado para los musicos, las cantadoras y las personas de la vereda que
hicieron la balsada. De cada vereda sale una comision y existe una competencia entre los decoradores de
las diferentes balsadas y los diferentes grupos de musicos que interpretan los arrullos. Al llegar a Guapi,
se baja a la Inmaculada Concepcién y siguen los arrullos. Después de llegar a la iglesia, los diferentes
grupos de marimba se acomodan en la plaza principal y tocan al mismo tiempo, su meta consiste en
acumular el mayor nimero de publico. Asi es el pueblo el que se encarga de decidir cudles son los mejores
en percusion, marimbero y cantadoras.

Una vez se acaban los arrullos, sigue la vaca loca; ésta consiste en un barril lleno de guarapo que la gente
debe alcanzar para llenar una vasijas, esquivando a una “vaca” (palo largo de madera con unos cuernos
por delante y una cola por detras que esta prendida de fuego), que es manejada por dos jovenes. La labor
de la vaca loca es cuidar que nadie se acerque al barril de guarapo. Son los mas jovenes del municipio los
que participan y los que después llegan a sus casas con grandes cantidades de guarapo para emborracharse
durante toda la noche —y hasta varios dias- al ritmo de marimba, bombos, cununos y guasas.

Los eventos y las diferentes vivencias que todavia hacen parte de la tradicion guapirefia, son importantes
dentro de nuestro trabajo ya que constituyen un parametro que indica los valores, los conceptos y la
cosmovisién de muchos musicos que ahora estan en las ciudades creando nuevas propuestas musicales a
partir de sus vivencias tradicionales.

El estudio de las dinamicas musicales y sociales de los grupos de fusion es imposible, si no se entiende
cudl es la funcién de la musica tradicional dentro de su propio contexto. De esta manera, al haber un
acercamiento con los modos de expresion musical en Guapi, vemos que en los ultimos afios ha habido un
gran cambio en la forma en que muchos de los musicos comienzan a percibirse a si mismos. En este
sentido, el musico tradicional que hace tal vez dos décadas se contentaba con tener el reconocimiento de
los integrantes de su comunidad y ser llamado a tocar en cada baile, cada arrullo y cada velorio, empieza a
sentir la necesidad de que se le reconozca su trabajo con dinero. Este cambio se debe a la insercion de una
economia y unos modos de vida capitalistas que por medio de politicas de progreso y desarrollo, han
cambiado en esta zona del pais los habitos de todos los individuos, incluyendo a los mdsicos.

19 Este es el caso de Quibdé en donde el Patrén es San Francisco de Asis y su fiesta es una de las mas importantes y
significativas de Colombia ya que sus preparativos son multiples y todos los habitantes se comprometen, llegando a hacer
comparsas tan coloridas y abundantes como las del Carnaval de Barranquilla.
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En medio de la basqueda de reconocimiento politico y monetario de los masicos de la region, es posible
encontrar formas de expresién tradicional, las cuales se hacen mucho mas evidentes en sus fiestas
sagradas. Asi, independientemente de los intereses que existan detras de cada musico en el municipio (que
son tan diversos como la cantidad de musicos que pueden existir), el acercamiento a las formas tipicas
musicales que todavia se conservan en la region, es fundamental dentro del propésito de entender las
nuevas légicas dentro de la busqueda de una popularizacion y comercializacion por parte de los grupos de
fusion.
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I11. Entre la tradicion y la fusion

Desde el espiritu colonialista de blancos, empresarios, extranjeros y académicos, la selva ha sido pensada
como un espacio natural, desconocido, magico, exoético y “verdaderamente virgen”. Arturo Escobar
plantea que si existe un lugar en el mundo en el que todavia predomina la nocién de naturalismo, ese lugar
es la selva tropical (Escobar, 1997:174). En este sentido, el Pacifico colombiano por su ubicacion y
caracteristicas geograficas es un espacio que por su "estado natural”, permite ver mas claramente que
otros lugares de Colombia, las influencias de modelos externos de pensamiento, provenientes de
dindmicas socioculturales que se reproducen a partir de una economia capitalista. EI contexto en que se
desenvuelven la masica de marimba y los cantos sagrados, es también un espacio que como la selva, se
piensa natural, magico, libre y autoctono y, por lo tanto, en €l se hacen evidentes los elementos que
provienen de cualquier tipo de manifestacion externa.

Desde la época de la esclavitud, las poblaciones del Pacifico se han desarrollado bajo legados culturales
africanos, europeos e indigenas, creando a partir de éstos sus propios modos de supervivencia y
manifestaciones simbdlicas. Entre rios, selvas y montafias, las vivencias musicales y el espacio sagrado
reflejan esta condicién, y por otra parte, configuran dos dimensiones —la sagrada y la profana- que en la
sociedad tradicional del litoral no pueden ser concebidas independientemente (Wade, 1997:344-347). El
baile de marimba es una muestra de esta complementariedad por su alto contenido simbdlico y los ritos
fanebres y de santos, también asi lo demuestran.

La musica de las sociedades tradicionales usualmente es interpretada dentro de contextos especificos:
actividades laborales, ceremonias, rituales, eventos asociados a un periodo o fecha determinada, etc. De
esta manera existe una apropiacion directa del repertorio musical por parte de la comunidad, aun cuando
existan musicos profesionales y las creaciones pertenezcan a un solo individuo (ver Nettl, 1973:13,157).

En el Litoral, como ya mencionamos, no existen limites entre el espacio sagrado y el profano; y por lo
tanto, éstos no pueden verse a la luz de los pardmetros occidentales. En este sentido, encontramos que los
modos en que se vive la musica tradicional del Pacifico se caracterizan principalmente por un alto
contenido ritual y simbolico en contextos profanos, una apropiacion de espacios y logicas cotidianas en
rituales y ceremonias, un uso exclusivo para actividades, espacios y tiempos especificos y, finalmente, una
alta participacion de la comunidad dentro de la interpretacion de los distintos repertorios.

Bruno Nettl plantea que una de las principales caracteristicas del musico en la sociedad tradicional es el
contacto directo con los integrantes de su comunidad. EI mdsico tradicional, aunque interpreta sus
canciones sin pensar en derechos de autor o en proyectos con caracter politico para legitimar su trabajo,
busca una retribucion que no necesariamente es dinero, mas si, prestigio social, bebidas o comida.
Ademas, lo que anhela es la aceptacion de su musica y la apropiacion e interpretacion de su repertorio por
parte de todos aquellos que conforman su grupo social. EI musico moderno de la ciudad industrializada
busca un reconocimiento de la sociedad pero con otras caracteristicas; su contacto con la comunidad es
minimo y generalmente su grandeza radica en la dificultad por parte de otros para interpretar su creacion
(Nettl, 1973:12).

En medio de estos dos estereotipos: musico tradicional y mdsico moderno, existen otras formas de asumir
la musica; una de ellas es la de aquellos intérpretes que fueron reconocidos en sus localidades como
masicos tradicionales y que luego comenzaron un proceso de “modernizacion” caracterizado por el
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alejamiento de su publico tradicional y la apertura hacia otros publicos rurales y urbanos. Esta apertura es
generalmente facilitada por la adquisicion de saberes especializados o, la intervencion de los medios
masivos de comunicacion, el mercado y las politicas culturales.

Los musicos del litoral Pacifico -en este caso, algunos integrantes del grupo Bahia-, debido al
acercamiento que han tenido con la industria discografica, los medios, los saberes especializados y el
Estado en la ultima década, se encuentran en el proceso hacia la segunda etapa; es decir, la etapa de
modernizacion del artista. En este sentido, existe una mediacion en las relaciones del musico con su
comunidad debido a la insercion en las légicas capitalistas que se derivan de la comercializacion y
popularizacion de un estilo musical.

Arjun Appadurai plantea que en el mundo actual, un mundo para él cosmopolita y desterritorializado, son
los medios vy la industria capitalista los que se encargan de generar cambios en los roles y las vivencias
culturales. En este sentido, la reproduccién cultural es actualmente una actividad peligrosa que triunfa
bajo decisiones conscientes. EI mercado, la publicidad, las emisoras, las politicas de Estado son ejes en
los que se configuran las identidades culturales (Appadurai, 1991). En Bahia como en todos los grupos de
musicos profesionales, hay un persistente afan por el reconocimiento por parte de los medios, ya que ellos
saben que estos son la Gnica forma de existir, en una sociedad que se piensa a si misma dentro de la
informacién que estos producen.

Por otra parte, Appadurai plantea las dificultades de la antropologia tradicional para acceder al analisis de
las nuevas identidades emergentes en una época de globalizacion. Para él es necesario acceder a nuevas
formas de investigacion en donde el punto de partida ya no sea el discurso histérico ni las alianzas a un
territorio, sino los nuevos patrones de comportamiento de la imaginacion de los actores sociales en un
mundo cosmopolita y desterritorializado (Appadurai, 1991). Desde esta perspectiva, la influencia sobre los
musicos de las imagenes musicales que reproducen los medios y el mercado discografico, son
fundamentales para entender sus procesos de creacion musical, simbdlica y social.

En la tradicion oral es indispensable que una generacion cante, recuerde y transmita a la generacion
siguiente una cancion. Por esta razon, el repertorio musical tradicional de una region es representativo del
gusto musical y del juicio estético de toda una sociedad, méas que de creaciones individuales aisladas
(Nettl, 1985:13). El individualismo en la musica es una caracteristica relevante de la cultura moderna
occidental. La imagen que proyecta el musico de academia es diferente a la del musico de las sociedades
tradicionales, el cual pone su mdsica al servicio de las practicas colectivas y por eso busca que ésta sea del
gusto de todos y que -como simbolo de prestigio-, toda la comunidad se apropie de ella. En este sentido,
la idea de orquesta (Big Band) como se configurd desde principios del siglo XX en Nueva York
(Bermudez, 1996:117) consagré en el mercado la tradicion musical afroamericana -estilos americanos,
cubanos y puertorriquefios principalmente-, y representa un punto intermedio entre el mudsico moderno e
individualista y el musico tradicional que pone al servicio de los medios y la industria discografica un
repertorio con estilos musicales de una fuerte influencia autoctona y regional.

En Colombia las orquestas de Lucho Bermudez y Pacho Galan, siguiendo los patrones de la musica
orquestal caribefia y la industria discografica emergente, representaron una ruptura definitiva dentro de los
modos de proyeccion de la masica popular y tradicional. Para algunos teéricos, es definitivamente con
estas orquestas que podemos comenzar a hablar de una especie de modernizacion de la “mdsica de
fronteras” (Wade, 2000:13). Hacia los afios 60°s Peregoyo y su combo siguié el mismo proceso, siendo el
representante de la cultura musical del Pacifico. Al acercarnos a este fendmeno, lo interesante es
finalmente, la forma en que dicha estructura musical refleja los nexos entre tradicion musical,
modernizacion y popularizacion.
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¢Qué tan nuevo y representativo es entonces el fendmeno de los “grupos de fusién” que se hacen cada vez
mas conocidos y populares en la actualidad? La novedad realmente no radica en la “fusion” musical en si
misma, sino en el hecho de que exista esa autoconciencia y autodenominacién por parte de los intérpretes,
al constituirse como “grupos de fusién”. La fusién ha existido siempre, y lo que resulta ain mas
interesante es, como lo plantea Albrecht Schneider, que desde antes de los afios 20°s, el mercado cultural
ya habia descubierto que la musica étnica era una poderosa fuerza comercial (Schneider, 1991:305).

Peregoyo y su combo es la orquesta mas reconocida en el imaginario nacional, dentro de lo que
corresponde al panorama de la masica del sur del Litoral Pacifico. Veamos la versién de Marcos Micolta,
vocalista de Peregoyo sobre cudl fue el proceso de esta orquesta y la forma en que se acerca a la mdsica
tradicional.

Peregoyo y su combo en sus inicios, tocaba Gnicamente misica de salsa y tropical. Luego aparecié Leonor
Gonzélez Mina a visitar a Buenaventura y ella tenia un proyecto de grabar un “long play” de muisica
folclérica, el cual era financiado por un ingenio. Y como la Negra Grande de Colombia era lo maximo que
habia en esa época, entonces Enrique aceptd. Grabaron un sencillo de San José y Mi Peregoyo. Entonces
ese sencillo comenz6 a sonar y fue gustando y fue tanto el auge que cogié este trabajo en el puerto que la
gente comenzd a pedir musica folclérica ya tocada por una orquesta, no Gnicamente pensando en la
marimba... Este era un combo; tenia dos saxofones, trompeta, guitarra eléctrica prima y bajo, bateria,
congas y cantantes. Ese conjunto cogié fuerza y alli vino la propuesta para grabar el primer “long play” de
Peregoyo. Esto fue en 1962 y 1963. Esto fue un éxito total y le pusimos vestido de gala a la muasica del
Pacifico...Canciones? Palma de Chontaduro, mezclado con musica tropical y sones, mi Buenaventura, la
pluma. Fuimos por todo Colombia a expandir esta musica pero lastimosamente no pudimos salir del pais
porque cada uno tenia su trabajo en Buenaventura®.

El formato instrumental de combo cubano de Peregoyo, y la repercusion que tiene dentro de los procesos
de modernizacion de la musica tradicional del Litoral, es importante en esta investigacion ya que
finalmente es el precursor de la interpretacion de estilos del Pacifico, con otro tipo de instrumentacion.
Bahia, desarrollandose en Cali -la capital de la salsa y de las orquestas en Colombia- tiene como punto
de referencia el estilo musical de Peregoyo, en su tarea de interpretar la musica del Pacifico y conjugarla
con los pardmetros de la banda afro-latina, propia del ambiente artistico americano. Pardmetros que como
hemos visto, siempre han estado en constante didlogo y retroalimentacion con la industria cultural.

La modernizacion de la musica tradicional del Pacifico con bandas como la de Peregoyo, y actualmente
con bandas como Saboreo, Marquitos y su Sabrosura, Sonbacosén o Bahia, han revivido gran parte del
repertorio tradicional y a la vez lo han ampliado con nuevas propuestas meléddicas y composiciones. En
este sentido, y teniendo en cuenta la pregunta que desde un principio orienta esta investigacion, ;hasta qué
punto necesitan las expresiones locales, de las herramientas que proporciona la tecnologia y el sistema
capitalista para seguir existiendo? ¢Qué ganan y que pierden las manifestaciones autéctonas al ser cada
vez mas dependientes y estar cada vez mas mediatizadas por estos “aparatos” de la modernidad?

Krister Malm plantea que cada vez méas el contexto en que se desarrolla la musica nacional y local va
desapareciendo. Por esta razon, estos contextos musicales para poder sobrevivir deben transformarse con
la sociedad y las condiciones de este cambio necesariamente tienen que ver con un desarrollo tecnolégico,

20 Testimonio de Marcos Micolta (cantante de Peregoyo y su combo, y famoso por ser la voz de la cancién “Mi
Buenaventura”, el tema mas representativo del Pacifico colombiano). Cali, abril del 2001.
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organizacional y econdmico. Sin embargo, la forma en que este desarrollo se da, varia mucho y depende
de la cultura nacional y local (Malm, 1992). En este sentido y teniendo en cuenta las caracteristicas de la
cultura local que vimos en el capitulo anterior, el propésito del siguiente capitulo es entender cuales son
esas “variables” que hay en el grupo Bahia y como éstas constituyen una cultura musical basada en la
creacion de estrategias de conciliacion entre tradicion, modernizacion y occidentalizacion.

Finalmente, es importante volver a aclarar que tras el ejercicio que hacemos en el siguiente capitulo al
recopilar las experiencias de campo con Bahia, no hay una busqueda concreta de una especie de
“continuidad” en donde se relacionan las caracteristicas de la experiencia musical local con las del grupo.
J.H. Kwbene Nketia plantea la importancia de entender las manifestaciones de la musica contemporanea
como hechos “discontinuos” mas que como experiencias capaces de reflejar una continuidad historica y
cultural. Para Nketia no se trata de mirar cambios y diferenciaciones; no se trata de ver qué es occidente y
qué no. El paradigma que necesitamos usar no es el de la continuidad histérica ni las redefiniciones; en
este sentido, lo importante realmente son las interpretaciones creativas de cambio y tradicion (NKketia,
1991:92).

Bahia puede ser entendido bajo este paradigma; es decir, no se trata de ver en sus expresiones musicales
qué es tradicional y qué no lo es. Se trata de descubrir por medio de un trabajo etnogréafico realizado en los
“escenarios musicales” —ensayos, conciertos y estudio de grabacién- qué hay detrds de cada
manifestacién; es decir, cuédles son las interpretaciones creativas que existen en los patrones de
comportamiento y las nuevas propuestas musicales de los integrantes del grupo.
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IV. Bahia: La fusion®

Cuando decidi hacer mi tesis sobre Bahia, antes de entrar en contacto con ellos y con su trabajo, consideré
que era importante conocer la musica tradicional que se manifestaba y a la vez se escondia tras estos
masicos. Asi que tomé la decision de hacer un trabajo de campo de mes y medio en Guapi; municipio en
donde naci6 Candelario -su director- y otros musicos del grupo. Mi posicion era muy clara: queria estar en
contacto con “la esencia”, “lo natural”, “las raices”. Queria estar con los musicos, las cantadoras y el
pueblo participante; queria estar con la tradicion. Fue una experiencia increible y fue alli en donde
experimenté los momentos mas emocionantes y significativos de toda mi investigacion, al estar en
contacto con el rio, la selva, los musicos y las cantadoras; al experimentar la musica de marimba en su
propio contexto y con gente que lleva toda su vida cultivAndola y —muchas veces- viviendo de ella, y por
ella. Sin embargo tuve una experiencia que me hizo ver “la otra cara de la moneda” e hizo que abriera los
0jos ante una innegable realidad.

Después de varias semanas de estar en el pueblo, tuve la oportunidad de ir por el rio Guapi, hacia las
veredas y corregimientos méas alejados. Inmediatamente recordé las palabras que me habia dicho
Candelario: “cuando vayas a Guapi, trata de ir a las veredas mas alejadas, alla en donde estan los
verdaderos marimberos, donde te vas a encontrar realmente con la musica de nuestras raices”. Nos
embarcamos y fuimos a tres veredas: en la primera, los masicos estaban en Guapi; en la segunda, la Gltima
marimba que quedaba se la habian vendido a unos extranjeros. Y finalmente, en la Gltima vereda, una
familia muy amable nos invit6 a seguir y nos dio comida. Les contamos nuestra intencion: queriamos oir
la masica de marimba mas representativa de la region. Uno de los hijos se par6 muy contento y agrego
“¢ustedes quieren oir musica de marimba de verdad?.... esperen un momento que yo les voy a mostrar lo
gue es la musica de marimba”. Nuestro amigo se demord un poco, y al rato llegd con una grabadora y un
casete en donde estaba grabado el primer trabajo discografico de Bahia.

Esta experiencia me hizo entender algo: las raices s6lo estdn en donde queremos encontrarlas; ellas son
una creacién que se puede manifestar en Cali, Chicago, Bogota, Guapi, 0 en Chamon. Después de tener
esta experiencia pensé que el tema que habia escogido tenia entonces mas sentido que nunca; ademas
entendi que Bahia no tiene una proyeccion unilineal, no s6lo se proyecta hacia fuera, hacia aquellos que
nunca han tenido acceso a la musica tradicional del Pacifico; también como grupo que trae una propuesta
musical y cultural, configura una imagen desde adentro, desde aquellos que se sienten fuertemente
identificados o -por el contrario- mal interpretados con ella. ¢Pero qué pasa en el grupo Bahia?, ;son ellos
concientes de esto?, ;cuales son los problemas que deben abordar?, ;qué tipo de “tradiciones” o qué tipo
de “modernidades” crean ellos con su trabajo?, ¢cuales son sus prioridades para crear vinculos con los
diferentes publicos que los oyen, y que cada vez mas consumen su trabajo?

El presente capitulo es tal vez el més importante dentro de este trabajo ya que corresponde a mi
experiencia de campo con el grupo; y son precisamente las preguntas que acabo de mencionar las que me
llevaron a trabajar con ellos y las que tuve en la cabeza mientras presenciaba sus ensayos, presentaciones
y grabaciones. Sin embargo, ademas de estas preguntas hubo una que realmente le dio sentido a cada uno
de los comportamientos y actitudes que consigné en mi cuaderno de campo: ;qué pasa cuando dentro de
un contexto urbano, se crean e interpretan canciones en un estilo musical que surgié en medio de

21 E] enfoque que se le ha dado a este capitulo, esté basado en las notas de clase de la catedra “MUsica y Cultura”, dictada por
Egberto Bermudez en el Departamento de Musica de la Universidad Nacional.
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expresiones, sentimientos y necesidades de hombres que crearon su musica entre selvas y rios? Esta
masica fue una expresién por muchos afios de una sociedad que estaba en un ambiente totalmente
diferente al de la ciudad. En este sentido, ;,como crea Bahia una “nueva tradicion” dentro de los espacios
que le asigna la ciudad?

Bahia

El grupo Bahia naci6 en 1992 con diez integrantes cuya intencién fue dar a conocer los estilos musicales
mas representativos del Litoral: currulao, porro chocoano, bunde, juga y andareles, entre otros. Durante
ese afio y el siguiente participaron en el Festival del Currulao en Buenaventura, dandose a conocer entre
los masicos de la region. En 1995 participan en el Festival de Verano de Escocia e Inglaterra y vuelven al
siguiente afio a “Los colores de Colombia”, evento que también fue llevado a cabo en Inglaterra, junto con
Toté la Momposina. En 1996 el grupo se presenta en Expo Sevilla. En 1997 se crea el Festival del
Pacifico Colombiano Petronio Alvarez y Bahia se lleva el primer lugar como agrupacion libre; lugar que
vuelve a ocupar en 1998 en el mismo festival. Durante el mismo afio Bahia saca al mercado su primera
produccidn discografica “Con el corazon cerca de las raices” y viaja a Portugal para participar en Expo
Lisboa. En 1999 participa en el “Folk and Rotos Festival” en Chicago y en el 2000 vuelve a Europa para
presentarse en Expo Hanover. Para el afio 2001 realiza su segunda produccion discogréfica. La presente
etnografia esta plenamente basada en la informacion obtenida durante el proceso de grabacion de la
segunda produccion discogréafica del grupo.

El grupo Bahia tiene su sede y campo de accion en Cali. Bajo la direccion de Candelario Gonzalez, estos
musicos buscan ser un conjunto representativo de la muasica de marimba del sur del Pacifico colombiano;
sin embargo incluyen buena parte del repertorio popular de canciones chocoanas, proyectandose asi, como
un grupo representativo de la masica del litoral en general.

Bahia se autodefine como un grupo de fusion; condicion que se evidencia al tener en cuenta los
instrumentos que se ejecutan: marimba, cununo, congas, guasa, bombo, guitarra y bajo eléctricos, piano,
bateria, trompeta, trombén, saxo alto, saxo tenor y saxo soprano. Por otra parte, los arreglos de sus
canciones le dan al repertorio una especial cercania con ciertos ritmos caribefios y, fundamentalmente con
el latin jazz.

En el grupo existe una permanente negociacion entre el componente étnico -reproducido en la tradicion
musical- y otros elementos como las nociones y técnicas de la mdsica internacional y el mercado
discogréfico. En este sentido, el producto de Bahia es el resultado de una construccion permanente de
criterios y estrategias de conciliacion entre las identidades étnicas y culturales a las que se afilian cada
uno de sus integrantes, y los parametros constituidos desde la industria cultural y discogréfica. Por lo
tanto, son estos criterios y estrategias de negociacion los que se van a tener en cuenta durante la presente
etnografia con el fin de poder determinar, hasta qué punto la forma de preservar la masica local y hacer
peso contra la masica comercial y global, es apropiandose de los instrumentos técnicos y las formas
cotidianas de vida que se reproducen desde los agentes promotores de la modernidad (Krister Malm,
1992).

Bahia es un grupo que maneja dos caras no necesariamente opuestas pero si bastante diferentes. Por un
lado busca ser una agrupacion de musica popular capaz de responder a las necesidades del mercado y la
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industria cultural y, por otro lado, busca el reconocimiento de un sector “intelectual”® de la sociedad, en
el cual cumple un papel fundamental el énfasis en la interpretacion de la masica autoctona y tradicional.
En mi acercamiento al trabajo del grupo me di cuenta de que estas dos facetas marcaron las pautas y
estrategias musicales que se utilizaron dentro del segundo trabajo discografico. En efecto, el primero de
ellos llamado “Con el corazon cerca de las raices”, no tuvo realmente una proyeccion muy comercial; éste
buscaba ser un reflejo de los aires musicales del Litoral en una cuidadosa interrelacion con las frases
musicales y el formato instrumental del latin jazz.

Por su parte, el segundo trabajo siguiendo muy cerca del jazz y los ritmos antillanos, tiene una nueva
proyeccion. A diferencia de “Con el Corazén cerca de las raices”, éste con sus letras y su didlogo
instrumental, esta en la busqueda de un “concepto mas comercial”, capaz de abrir nuevos espacios para el
grupo dentro de un mercado nacional e internacional. Asi, desde que este trabajo es concebido, los
musicos de Bahia y su director asumen un reto: crear un repertorio con un alto grado de exigencia y
calidad musical, que al mismo tiempo sea capaz de cautivar a un amplio publico mediante su carécter
comercial.

La autoconciencia de la fusion

La fusion musical, como ya vimos, es la mezcla de géneros diferentes para crear uno nuevo, y €s un
fendmeno que ocurre desde el momento en que existe una organizacion de sonidos por parte de un grupo
cultural que a su vez, tiene contacto con otro grupo, que también tiene su propia experiencia estética a
partir de una clasificacion y organizacion singular de sonidos®.

El planteamiento que surge entonces, es que la fusion como un fendmeno musical y cultural no es un
elemento propio de la sociedad contemporénea con sus politicas e industrias culturales y sus avances
tecnoldgicos. EI fendmeno que caracteriza realmente las propuestas musicales en la actualidad, radica en
la conciencia y el modo de apropiacién de la mezcla de géneros y estilos locales, nacionales y, aquellos
que por su amplia proyeccién mundial, podriamos llamar globales o transnacionales®®. En este sentido,
existe una especie de “autoconciencia” por parte de los grupos musicales contemporaneos al desarrollar
sus nuevas propuestas. Esto entre otras cosas se debe, a que en la medida en que la muisica y el arte en
general, actian dentro de las l6gicas de los medios, las técnicas y los saberes especializados, desarrollan
un discurso con el fin de justificar muchas de las propuestas que se llevan a cabo.

Es importante aclarar que lo que aqui denominamos “autoconciencia de la fusion” no quiere decir que
musicos como los de Bahia sean ahora una especie de “musicos fil6sofos”. Lo que se quiere decir, es que
detras de las mezclas y las nuevas propuestas que incluyen musica de tradiciones locales, hay un discurso
que hace referencia la mayoria de las veces, al encuentro y la recuperacion de un saber tradicional que
con el tiempo ha tendido a desaparecer. Sin embargo, una justificacion detras de un producto musical
existe en la medida en que el desarrollo del mismo es culturalmente viable; es decir, en la medida en que

22 Este término hace referencia a misicos profesionales con estudios musicales formales que se interesan por los
estilos musicales del litoral -y especialmente por la misica de Bahia- mas por su caracter tradicional y su cercania
con la masica culta, que por su caracter comercial.

2 Como se mencionamos en el segundo capitulo, el presente trabajo parte de la nocién que propone Blacking sobre
qué es masica. Para él la masica es el conjunto de sonidos humanamente organizados. (Blacking, 1973)

** Los géneros y estilos que tienen una amplia proyeccién mundial, son principalmente aquellos que nacieron en
Europa y Norte América, desarrollandose luego en otros lugares del mundo: la mdsica clésica, el repertorio de la
banda europea de bailes de sal6n propios del siglo X1X, el repertorio de las Big Band en América, el jazz, el rock y
la musica electronica fundamentalmente.
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es posible proyectarla a un grupo social, y a las condiciones y pautas de éste dentro de su propia
organizacion de sonidos. Por lo tanto a pesar de todos los discursos que se puedan elaborar tras un
repertorio musical, hay una experiencia estética de por medio, y una posicién eminentemente ecléctica por
parte de los mUsicos®.

El trabajo de los mdsicos es un trabajo como cualquier otro; es decir, una labor técnica con la cual se
obtiene una ganancia®. Por esta razén planteamos que aun cuando existen ideas y discursos que
identifican las creaciones musicales, este oficio se reproduce como una profesién que es remunerada y
que tiene una funcionalidad en la sociedad que trasciende su goce estético.

El seguimiento a Bahia permite entender que el ejercicio y los criterios técnicos de la musica son
fundamentales en la propuesta musical de una orquesta. Sin ellos, es imposible producir un fenémeno
acustico acorde con los lineamientos musicales de una sociedad, y constituir un vinculo entre este
fendmeno y la evocacion de ideas y sentimientos por parte de la misma. La fusién es en este sentido, la
configuracion de nuevos parametros sonoros, producidos desde la interaccion y negociacion de
caracteres culturales que se desarrollan basicamente en cuatro ejes:

Técnico
Estético
Ideol6gico
Contextual.

i N>

La técnica; es decir el primer eje que consideramos en la musica de fusién, es simplemente el dominio o la
manipulacién de instrumentos que permiten hacer musica. La perspectiva estética se refiere a los criterios
y parametros culturales que permiten que una organizacion determinada de sonidos se considere “musica”
dentro de un grupo social. Por otra parte, cardcter ideoldgico dentro de la musica, se refiere a todos
aquellos pensamientos y sentimientos que ella evoca o que estan detras de aquel o aquellos que la crean. Y
finalmente el caréacter contextual es aquel que abarca los comportamientos, ambientes y funciones que
tiene la musica en una sociedad determinada y que por lo general en la musica de fusion cambia de modo
mas rapido que los mismos patrones ideoldgicos, técnicos y estéticos de la cultura musical.

El presente capitulo al referirse a la experiencia de campo con Bahia, tiene como objetivo central ver
como se interrelacionan los tres ejes mencionados dentro del proceso de produccién del segundo trabajo
discografico del grupo.

La fusién en Bahia

La conciencia en la mezcla de géneros y estilos diferentes para crear una nueva propuesta musical, es
decir para producir una fusion, es una de las caracteristicas de Bahia. Al interpretar musica del Pacifico
con nuevas propiedades que se derivan de un formato instrumental, vocal y estructural, diferente al
tradicional, los musicos de este grupo son concientes de la transformacion y el impacto que se produce
con su repertorio.

%> Notas de la catedra Musica y Cultura de Egberto Bermudez. Universidad Nacional de Colombia, Departamento de
Mdsica, 2001.
%% Notas de la catedra Musica y Cultura de Egberto Bermudez. Universidad Nacional de Colombia, Departamento de
Mdsica, 2001.
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Los elementos musicales caracteristicos de la misica caribefia son un paradigma muy fuerte dentro de la
formacion de los musicos en Cali y en el Pacifico en general desde los afios veinte y treinta. Y no es
descabellado afirmar que la mayoria de los intérpretes de esta region, se formaron primero con la masica
de la Sonora Matancera, antes que con las canciones rituales y tradicionales de sus pueblos. Asi, es
posible ver que si la muasica autoctona del litoral, con los arreglos de este grupo, estad dejando atras
muchas de sus propiedades instrumentales y vocales, el esquema de la misica cubana es tal vez el patrén

musical mas fuerte que en nuestro caso, matiza los elementos de cambio y de “fusion”?’.

En el trabajo de campo se pudo ver como la carga y las connotaciones implicitas en la fusion, salen a flote
permanentemente dentro de la expresién de las intenciones que acompafa el montaje de un producto
musical. Incluso muchas veces, la fusién se plantea abiertamente bajo diversas connotaciones que pueden
tener una carga negativa o positiva. Para dar un ejemplo, haremos referencia al sentimiento que expresa
Candelario ante la orquesta: “Muchas veces es peligroso y delicado meter en la misica tradicional nuevos
géneros como el rap. Se corre el riesgo de cambiar todo el sentido y la intencionalidad de la cancién”.

La basqueda vy la definicion de un estilo propio es una necesidad permanente que hace que en ciertas
ocasiones, las mezclas y las nuevas propuestas sean “peligrosas”. En Bahia existe un interés concreto por
estar ubicados en un lugar liminal, en el cual, lo que se esta planteando musicalmente pueda parecerse a
algo y no ser ese “algo”. Se busca estar ubicado en un espacio fronterizo. Por ejemplo en ciertos
momentos, por la figura musical del bajo, los oyentes relacionan una cancién con un estilo parecido al
vallenato, pero en ningn momento piensan que existe la intencidn concreta de parecerse a este género.

El estudio de grabacion es una especie de laboratorio en donde el director hace explicito lo que pretende
lograr. La primera cancién del disco “Cantaré”, es tal vez la muestra mas significativa del repertorio
tradicional del Pacifico en este trabajo. Es un currulao que tiene como instrumento melddico principal la
marimba, pero al final, la guitarra eléctrica coge un fuerte impulso y le da a este currulao un aire de rock
propio de finales del los afios sesenta como el de Carlos Santana. Son dicientes las palabras de Candelario
para explicarle al guitarrista y a todos los que estabamos en estudio, lo que se pretende lograr: “Esta
cancion comienza en la selva y termina en California”.

Como ya vimos, la musica del Caribe -especialmente la dominicana y la cubana-, es un fuerte paradigma
en la formacion musical de los integrantes de Bahia. Es interesante ver como muchas veces Candelario les
habla a los masicos en términos de luchar contra la salsa. Pondremos un ejemplo relacionado con un
género chocoano llamado andarele, el cual es el género de una cancion del disco Ilamada “sal a andar”.
Cuando estaban montando esta cancion, Candelario fue claro frente a la posibilidad de perder el sentido y
la cadencia del ritmo frente a la insercion de légicas musicales més cercanas a lo antillano: “La salsa
tiende a llevarse el andarele. Es necesario no dejarse llevar por ella y conservar el sentido del andarele”.
Asi, vale la pena preguntarnos ¢por qué la salsa tiende a arrasar? ;existe acaso una predisposicion hacia
ella?. Este es tan solo un ejemplo, ya que son muchos los casos en los que la salsa es una fuerte
influencia para los musicos y, muchas veces es dificil dentro de la incursion hacia la musica del Pacifico,
desligarse de este referente.

2 Arjun Appadurai plantea la necesidad de establecer en el ejercicio etnografico, una investigacién densa en la cual
se ponga de manifiesto dentro de las actitudes y comportamientos del grupo social en estudio, patrones que se
derivan de una cultura globalizada en donde los elementos que identifican hacen parte de un mundo
desterritorializado (Appadurai, 1991: 19). Dentro de los musicos del Pacifico encontramos que existe un fuerte
arraigo a la masica popular proveniente de Cuba y que desde hace mas de cuatro décadas, esta apropiacién musical
se ha manifestado en las expresiones musicales de la region.
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En los primeros capitulos, vimos como la tradicion musical del sur del Pacifico es diferente a la del
Choco. Sin embargo Bahia toma canciones del repertorio tradicional de ambas regiones, y en el segundo
trabajo discografico, indudablemente el Chocé es el gran protagonista. Al ser la influencia europea en la
musica chocoana mucho mas evidente, permite que su estructura ritmica y melédica sea mas moldeable y
abierta a nuevos estilos. Por su parte la tradicion del sur tiene un sentido musical menos legible desde la
escala y métrica occidental; ademéas lejos de la picardia de la cancién chocoana la musica del sur se
caracteriza por su nostalgia. Estas caracteristicas salen a flote permanentemente en las conversaciones y
los espacios de reproduccion musical de Bahia. “La gallina copetona” es un aguabajo chocoano y su
introduccion esté liderada por una guitarra bastante cercana a la musica de Carlos Santana. Veamos lo que
dice Candelario al respecto: “Esta cancion es un tamborito. Tiene todo el sabor chocoano y por eso se
presta mucho para arreglos innovadores. Me parece que con los currulaos, con la tradicién del sur, hay que
ser un poco mas sutil y cuidadoso con los nuevos efectos y las propuestas ritmicas y melddicas en
general”.

Finalmente existen dos géneros que al igual que la musica caribefia estan fuertemente marcados por el
componente étnico africano y son también referentes muy fuertes dentro de la misica de Bahia: el jazz y
el rap. El jazz es practicamente sinénimo de fusion; y en la mdsica contemporanea, éste ha sido el género
por excelencia de las mezclas de todos los estilos mundiales, las nuevas propuestas y la improvisacion. En
el jazz no hay exclusiones y, por esta razon, es el género del encuentro y la blusqueda incansable de
“nuevas esencias” y “nuevas tradiciones”.

El jazz es un espacio que no solamente se proyecta en la musica sino también en la interaccion de lo
individual y lo social. El talento, la competencia y la autonomia son requisitos fundamentales en un
género que lejos de proyectarse hacia el publico como un estilo popular, se proyecta con el musico
independiente y a la vez, exalta el trabajo grupal, sin el cual la improvisacion y la busqueda de nuevos
lineamientos ritmicos y melddicos, no tendrian ningln sentido.

El rap por su parte es otro de los géneros que evocan un sentido de pertenencia hacia la raza negra. Este
género esta siendo adoptado cada vez con mayor fuerza por los adolescentes negros en las dos costas
colombianas, a pesar de que su desarrollo se encuentra ligado a un contexto bastante especifico: el de los
jévenes negros estadounidenses que viven en un entorno urbano y que hacen de la mdsica su principal
mecanismo de expresion. En Bahia el rap es la posibilidad de llegar a un pablico joven que muchas veces
se siente ajeno a la tradicién y que estd mas ligado a los estilos musicales neoyorquinos que a los estilos
autoctonos de su lugar de origen.

Sin embargo, la mezcla del rap con abozaos y currulaos no es una propuesta que nace con Bahia; grupos
como Markitos y su sabrosura, Sonbacosén, Saboreo, EI Negro y su Elite, y el Combo de Julian entre
otros, han experimentado esta union y a partir de ella, han obtenido muy buenos resultados, no solamente
musicales, sino también en la apropiacion de esta musica por parte de un publico joven que se siente
atraido por las nuevas mezclas y el tipo de bailes que de ellas se derivan.

El rap -al igual que el jazz- en el panorama de la musica internacional y especificamente, el de la cultura
musical norteamericana, es un género que implica formas de socializacién y que se ha expandido como un
representante mundial de la raza negra. Musicalmente el rap es la exaltacién de la voz y la improvisacion
por medio de ella. Los grupos del Pacifico se han acercado a este género para generar nuevas propuestas y
para darle un espacio al humor y la erotizacion del cuerpo mediante el baile; propiedad que le da al
producto musical un caracter mucho mas comercial.
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La salsa, el jazz y el rap, son algunos de los géneros que en Bahia se mezclan con la musica del Pacifico.
El pop y el rock también cumplen en este grupo un papel fundamental; sin embargo, los géneros que mas
sobresalen son aquellos que estan aliados a una fuerte carga étnica; es decir, aquellos estilos musicales
que identifican contundentemente a la gente negra del litoral Pacifico. Desde el seno del grupo existe
claramente una apropiacion de estilos concretos por parte de los musicos; condicién que -como veremos
méas adelante- influye en las légicas de socializacién y las alianzas musicales que se crean entre los
mismos.

Dialogo entre voces e instrumentos®

Maria Ester Grebe plantea que la musica puede ser entendida como un lenguaje simbdélico no verbal. En
este sentido, ésta tiene la facultad de “hablar por si misma”. Sin embargo esto s6lo es posible “cuando el
proceso de comunicacion musical que actla mediante estructuras sonoras y pautas estilisticas, descansa
sobre una base consensual de connotaciones asignadas a la musica por los hombres de una sociedad y
época particulares” (Grebe, 1981:69). Asi, la musica tiene la facultad de comunicar, en la medida en que
los hombres de una sociedad, le otorgan ciertas pautas estilisticas, valores y significados.

Cuando hablamos de la existencia de un didlogo entre los instrumentos y las voces, hacemos referencia a
la facultad comunicativa de las diferentes “frases™®® dentro de la estructura de una obra o pieza musical.
En el caso de Bahia, podemos encontrar que en una cancion, existe por ejemplo un momento en el que la
melodia principal es interpretada por la marimba y luego hay una respuesta directa de los vientos (saxo
alto, saxo tenor, trombon y trompeta). Estos instrumentos pueden tener un valor y una carga significativa
tanto cultural como individualmente. Cada uno de ellos y de las melodias que interpretan, cumplen con
convenciones y normas estilisticas que han sido configuradas socialmente y que les da la posibilidad de
“ser musica” y evocar ideas y sentimientos dentro de un grupo o varios grupos culturales.

Las propiedades musicales que por pertenecer a parametros estilisticos y convenciones culturales tienen
una capacidad comunicativa, son varias y tienen una carga diferente en cada sociedad. Estas propiedades
son la tonalidad, el tempo o ritmo y las caracteristicas particulares de cada objeto musical, es decir, el
color. Asi, en su evaluacion y analisis es posible encontrar tras estas propiedades cierto grado de
“occidentalizacion” (Nettl, 1980:14).

El concepto “didlogo” sobresale permanentemente en los ensayos y el montaje de las canciones de Bahia.
En la direccién de Candelario Gonzélez existe un énfasis permanente hacia el manejo del didlogo
instrumental y el didlogo que esta implicito en la misma creacidn y que se relaciona con los géneros y
aires musicales.

%8 E| dialogo musical segtn el Diccionario Harvard de Msica (1997: 329), es “de los siglos XV1 al XVIII, la
version musical de un texto dialogado entre dos 0 mas personajes en el que las plantillas musicales enfrentadas
representaban papeles enfrentados”...”En un sentido mas amplio, el diadlogo puede referirse a cualquier version
musical de un texto dialogado” . En esta investigacién, haremos extensiva esta misma nocién musical de dialogo,
para el caso las plantillas musicales enfrentadas en los instrumentos.

2% La definicién de frase en un contexto musical, segtin el Diccionario Harvard de Mdsica (1997: 452) es “por
analogia con el lenguaje, una unidad de sintaxis musical, que forma parte generalmente de una unidad mas amplia 'y
compleja denominada en ocasiones un periodo. Una frase es el producto, en diversos grados, de la melodia, la
armonia y el ritmo, y concluye con un momento de relativa estabilidad tonal y /o ritmica como la que produce una
cadencia. Las frases pueden también definirse por medio de la repeticion de un disefio ritmico o perfil melédico”.
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Candelario Gonzalez explica abiertamente que cada instrumento se manifiesta en “frases musicales”; de
esta manera, en cada cancién existe un didlogo que se construye a partir de la repeticion (esquema
pregunta- respuesta), la innovacién y la improvisacion. Asi, surgen normas y parametros definidos que
rigen el “didlogo instrumental”. Veamos las palabras exactas que usa Candelario:

- “La cuestion es el dialogo; que nadie hale a nadie”. C

Se exige entonces mucha prudencia por parte de los instrumentistas y que se sepan escuchar unos a otros.
Pero este didlogo como ya vimos tiene ciertas normas y dentro de éstas se evidencia la existencia de una
jerarquia:

- “Vamos a acostumbrarnos a respetar y no pelear con la marimba”. C

En el didlogo musical es necesario que exista un lenguaje comdn, un tema y un sentido concreto. Al
mismo tiempo, es importante que cada cual tenga un “criterio”. En palabras de Candelario Gonzalez: “Es
cuestion de ir definiendo el concepto; que cada cual vaya definiendo su propio concepto”. Esta idea es
interesante en la medida en que equivale a la nocién de “definir un lenguaje”. Como lo explica Kubik,
dentro de la confluencia de diferentes tradiciones musicales, no se trata de ver como se desarrolla un
producto “hibrido”; se trata de encontrar “nuevas configuraciones culturales” con sus propias ldgicas,
normas y parametros (Kubik, 1992:331).

Cada cancion tiene un sentido, un mensaje que ha sido pensado por un creador. Sin embargo, es
interesante ver como en los ensayos del grupo estd muy claro que el mensaje y el sentido que se le quiere
dar a la cancidn deben proyectarse no s6lo mediante la espontaneidad y el “feeling”, sino mediante el
entendimiento entre las partes y el cumplimiento con un nivel apropiado de participacién musical.
Encontramos entonces que es un problema individual y colectivo a la vez.

El diélogo, el entendimiento y la “quimica” que exista entre los integrantes y los instrumentos, seran
finalmente los elementos que definirdn la busqueda de “conceptos propios” que identifican a la
agrupacion. Estos “conceptos” no nacen de un momento para otro, se construyen y se trabajan
respondiendo mas que a discursos e ideas abstractas, a problemas técnicos y bastantes practicos. A
continuacion veremos cuatro ejemplos sobre la negociacion entre estilos y técnicas instrumentales y
vocales para encontrar una conexién y un didlogo real entre la tradicion local del pacifico y los géneros
populares e internacionales.

Un ejemplo que ilustra la clara interrelacion entre las ideas y la busqueda de “conceptos” y técnicas
individuales de interpretacion de los instrumentos, es el problema que se presenta frecuentemente entre el
bajo y el bombo. Estos instrumentos son los que tienen la frecuencia mas baja en comparacion con los
demés. Esto hace que en algunas canciones exista una especie de “interferencia” entre los dos. ;Como
hacer para gque esto no suceda? Por una parte, estos dos —en el esquema en que ha sido pensado Bahia- son
necesarios. Por otra parte, en la tradicion de la mdsica de marimba, el bombo ha sido siempre el que ha
llevado el ritmo y es la guia de todos los demas instrumentos; y en la musica popular occidental, es decir
en el formato de la musica comercial e internacional, ésta es precisamente la tarea del bajo. ;Como
negociar entre estos instrumentos y, a la vez, cdmo establecer un didlogo entre estas dos tradiciones?

Perogoyo como ya mencionamos, fue el primero en interpretar musica del Pacifico con un formato
orquestal de combo cubano. Asi, senté muchas de las bases ritmicas e instrumentales que ahora recogen
los masicos de Bahia y de los demas grupos urbanos de la masica del litoral. En un ensayo Candelario
Ilamo la atencién sobre esto, diciéndole al bajista: “Ese bajo lo inventa Peregoyo pero en el formato de
Peregoyo no hay bombo”. En Bahia entonces hay que darle espacio al bombo: “El bombo no se puede
cambiar porque es la base”. Surge entonces la necesidad de buscar una nueva técnica en el bajo que se
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aisle de los pardmetros de la orquesta de Peregoyo y que en este sentido, le de espacio al bombo y a la
tradicion.

Durante el mismo ensayo surgié una propuesta por parte de Fredy Colorado (el conguero) con relacion al
problema que hemos sefialado: “Tu por qué no manejas afinacion con el cununo y el bombo asi como
hiciste con la marimba. Manejas una afinacién que te de el sentido de lo que querés”. Vemos cémo el
problema de lo técnico es presentado por los musicos permanentemente, y de qué manera, sin darle
solucion a este problema, es imposible establecer cuestionamientos de tipo ideolégico. En otra ocasion, en
el estudio de grabacion nacié una nueva solucion; el bajo tuvo que “ceder” interpretando su partitura en
una forma mas “aguitarrada”, es decir, un poco alejada de la técnica de punteo y menos parecida a los
pulsos del bombo. Esta técnica le dio necesariamente un ambiente distinto a la cancion.

El segundo ejemplo que veremos tiene que ver con la percusion. Lo que ocurre con ella, es un interesante
punto de referencia para ver las propuestas que se generan y la forma en que interactlan diferentes
tradiciones musicales. Como vimos en los primeros capitulos, los cununos son los otros tambores cdnicos
gue acomparian al bombo, la marimba y el guasad. En Bahia el lugar de los cununos es ocupado por las
congas. Sin embargo, es interesante ver que al lado de las congas, en las canciones pertenecientes
directamente a la tradicion del sur, hay un cununo; asi cada cancion trae consigo una nueva forma de
experimentar y generar nuevos estilos de percusion, capaces de fundir la musica del pacifico con otros
géneros populares.

Para Fredy Colorado, “La congas resumen el bombo arrullador y el cununo”. En este sentido, vemos que
un instrumento que esta bastante ligado a la salsa, utiliza técnicas muy concretas que permiten que exista
un didlogo més fluido entre los instrumentos del grupo de marimba y los demas instrumentos. Sin
embargo, algo que Ilama mucho la atencion es que Fredy Colorado nunca deja de experimentar nuevas
propuestas estilisticas, tocando siempre de diferentes formas y con nuevos instrumentos. A veces toca con
otro cununo mas, es decir con dos congas y dos cununos e incluso ha llegado a adoptar al yembé; que es
un tambor africano.

Otro de los aspectos que ilustran la busqueda de un estilo definido a través de las pautas de negociacion
entre las caracteristicas de la musica autdctona y la popular, es el manejo y la “personalidad” o el color de
las voces. Las voces en cada grupo social tienen un estilo definido. Entre la poblacion negra del Pacifico,
las voces tienen un timbre o color brillante y su manejo contiene unas propiedades lejanas al canto docto
y popular propio de las culturas occidentales.

Las voces en Bahia se movilizan entre un “estilo popular” y un “estilo tradicional”. En la musica de
marimba especificamente, no encontramos cantantes; encontramos cantadores. Esta es una diferencia
muy marcada que debe ser tenida en cuenta a la hora de la busqueda de patrones concretos que
identifiquen a una poblacion amplia del litoral y a la vez se extienda a un publico nacional e internacional.
Evidentemente estas canciones al ser cantadas por un nativo, adquieren la gracia, el encanto y la
coqueteria que las caracteriza en su region. Sin embargo, es complicado encontrar a un cantante nativo
que cumpla con estas caracteristicas, y que a la vez cumpla con los parametros de tiempo y afinacion que
exige un grupo, que se quiere proyectar a un amplio puablico mediante las normas estilisticas de un
mercado discografico.

Vemos entonces que surgen conceptos ambiguos que oscilan entre artificialidad/naturalidad, estilo
comercial/estilo nativo, Cali/Litoral, es decir: cantante/cantador. Durante la grabacion del segundo disco,
el grupo cont6 con cuatro voces: dos hombres y dos mujeres. Se pretendia obtener un equilibrio entre las
voces con caracter nativo y las voces con un caracter mas “comercial”. Méaximo Torres el cantante
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principal de Bahia es de Guapi, y ha logrado formarse como un cantante profesional cuya voz se
desenvuelve muy bien tanto en la musica comercial como en la autéctona. Victor, el otro vocalista,
también es del Pacifico y su voz tiene un caracter muy ambiguo entre lo tradicional y la masica popular.
Sin embargo, es en la voz de las mujeres en donde encontramos un claro ejemplo entre la diferencia y las
connotaciones entre cantante y cantadora.

Ruth es una joven cantadora de Guapi; ella tiene toda la espontaneidad y la gracia para cantar las
canciones del Litoral. Es alegre, improvisa sin mucho esfuerzo, canta e inventa pregones y su voz tiene el
color brillante tipico de la region. Sin embargo al no ser profesional muchas veces se le dificulta aprender
las voces segundas y atarse con cautela a las exigencias del metrénomo. Por su parte Ana, la otra cantante,
es calefia y lleva mas de seis afios cantando en una orquesta de salsa. Esto hace que sea una profesional en
el manejo de estudio de grabacion, voces y escenario. Sin embargo al no tener el brillo de las voces de la
region y no tener la espontaneidad y la gracia del pregén y la improvisacion, muchas veces su
intervencién implica un punto de encuentro con la tradicion de la musica popular calefia, pero al mismo
tiempo, implica el sacrificio de una rica fuente de gracia y colorido en la cancion.

Finalmente y como un cuarto ejemplo para entender como funciona en un grupo de fusién el dialogo, la
negociacion y el respeto entre los distintos instrumentos, veremos el caso de la marimba y el teclado.
Como hemos dicho, en el grupo se ha configurado una especie de jerarquia que es puesta en evidencia en
el espacio que ocupan los instrumentos en las canciones y en la verbalizacion de problemas técnicos
concretos. En el estudio de grabacion se agudiz6 un poco la interseccion que puede existir entre dichos
instrumentos ya que en una de las canciones, al darle espacio a Andrés, el pianista, para que improvisara,
Candelario Gonzélez que es el intérprete de la marimba lo hizo parar y le dijo: “Suave. No “free”,
comercialongo. Bueno y si se mete mucho acorde y mucho disonante luego la marimba ¢qué hace?”...
¢Qué quiso decir Candelario? En primer lugar, que tenia que hacer su intervencion de una forma mas
sencilla, méas entendible para la gente; y en segundo lugar -y también tiene ver con hacer una
interpretacién menos compleja- lo que quiere decir es que el teclado no puede quitarle su espacio a la
marimba.

La marimba es el instrumento autoctono, es lo nuevo, es el instrumento encargado de salirse de los
parametros tipicos de la misica popular. Sin embargo es importante aclarar que la marimba de Bahia, fue
hecha por Candelario Gonzélez es un xil6fono®; es decir, una marimba en la que la escala es occidental y
no es iso-heptaténica como las marimbas tradicionales de Guapi (Mifiana, 1990:16). En este sentido, nos
encontramos frente a un vinculo con la musica popular e internacional, en donde el caracter propio de un
instrumento tradicional —y en este caso el principal- debe ceder a patrones estilisticos occidentales con el
fin de facilitar la convergencia con los otros instrumentos y estilos musicales.

Con estos cuatro ejemplos, hemos visto cémo en el didlogo entre los instrumentos es importante tener un
concepto claro de qué es lo que se quiere lograr y, al mismo tiempo, es también radicalmente importante
utilizar los elementos técnicos musicales, tanto de la tradicién local, como de la musica docta y la popular,
al servicio de esto. De esta manera nos encontramos frente a procesos de creacidn e innovacion musical en
donde los cédigos estilisticos surgen con base en patrones autdctonos o internacionales, o simplemente
logran establecer un nuevo lenguaje musical en donde son fundamentales la creacion, la improvisacion y
la capacidad de manejo técnico.

% Xil6fono: “Instrumento de percusién de afinacién determinada que esta formado por barras o laminas de madera
suspendidas que se golpean con una baqueta”...”Su musica se escribe normalmente en un solo pentagrama en clave
de Sol, una octava por debajo de los sonidos reales”.(Diccionario Harvard de Musica, 1997: 1105).
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Fusion, dialogo y conciliacién entre géneros

Fusion musical significa precisamente, mezcla entre géneros; por esta razon, todas las canciones de Bahia
proponen una mezcla entre géneros o estilos musicales. Como planteamos anteriormente, la musica de
marimba es mucho méas compleja que la musica de chirimia al mezclarse con otros estilos musicales. Tal
vez esto se deba a que el sincretismo musical que surgié en el sur del Pacifico a partir de la mezcla entre
negros, blancos e indigenas, es mucho mas lejano a la tonalidad, la forma y la instrumentacion de los
estilos populares e internacionales. EI Choc6 por su parte, permite una mayor flexibilidad en su
combinacion con estos estilos, ya que su escala tonal, su estructura y su instrumentacion estan desde su
nacimiento, arraigados a las légicas de la cultura blanca con la musica catélica, la masica militar y mas
tardiamente con los bailes de salén.

Cuando se van a insertar nuevos elementos en un estilo musical autéctono es importante tener en cuenta la
métrica. Para los musicos que no vienen del sur del Pacifico y que no han interiorizado el metro ternario
(6/8), resulta complicado asimilarlo y no perderse de alguna manera en los estilos que le estan siendo
insertados a la cancion, como estilos antillanos, jazz, rap, vallenato. Por el contrario, cuando se trata de
musica chocoana, el metro binario (2/4) hace que exista un mayor entendimiento del ritmo y el sentido de
la cancion por parte de aquellos que se encuentran inmersos en la musica y la cultura popular e
internacional.

Muchas veces Candelario le pide a los musicos que interpreten sus instrumentos bajo los parametros de
ciertos estilos. Por ejemplo, le puede pedir al bajista que imponga en su bajo un estilo “vallenatiado”, o
puede también pedirle al teclista que se acuerde de la timba cubana o que para la introduccién de cierta
cancién, introduzca un efecto “mortuorio”. Es interesante porque con estos instrumentos, él se permite
improvisar e insertar cosas extrafias y a la vez les da mucha libertad a los musicos para que planteen sus
propuestas. Sin embargo, para aquellos que interpretan los instrumentos autdctonos, esto no es tan fécil,
ellos deben estar un poco méas amarrados a su funcionamiento y su “libreto” tradicional.

La valoracion de la musica tradicional y local es paradojica. Por una parte es considerada como una
manifestacidn que debido a su caracter espontaneo, autdéctono y cultural es invaluable e irremplazable; y
por otra parte, es también concebida como una musica facil, cadtica, no especializada 'y poco seria. El
didlogo que existe entre los instrumentos es bastante interesante porque alli podemos ver como funciona
esa “ambigiedad” en la musica local y tradicional, y al mismo tiempo, como ésta se evidencia ante la
combinacion de estilosy “nuevas tradiciones” en los grupos de fusién.

En el momento en que existe una insercion de nuevos elementos musicales en esta musica local y
tradicional, comienza a haber una conciencia mayor por parte de los musicos profesionales -y también de
aquellos aficionados que valoran la musica-, de la complejidad de ésta y la imposibilidad de acceder a ella
desde los canones de la musica docta y la popular. La interaccion con otros estilos musicales evidencia la
propiedad de la musica como un hecho cultural que se constituye en un grupo humano a partir de
valoraciones, connotaciones, vivencias y patrones estilisticos especificos que por mucho tiempo se han
ido construyendo tanto en el individuo como en la sociedad (Blacking, 1973:10).

La mezcla y el didlogo entre géneros y estilos musicales, estd estrechamente relacionada con la técnica y
los saberes especializados occidentales. Los ensayos y el estudio de grabacion son dos espacios en los que
se evidencia el contraste que existe entre la vivencia musical y el seguimiento de normas, rutinas, técnicas
y estrategias que se derivan de la misica docta, popular e internacional.
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En el trabajo de campo, uno de los factores que con mayor frecuencia salio a flote durante los ensayos y
durante las grabaciones, fue el manejo del tiempo. Durante un ensayo hubo una intervencion de Fredy, el
percusionista que me hizo entender la repercusion que tiene la insercion de ciertos elementos tecnolégicos
en la experiencia musical de los intérpretes. EI metrdnomo es un instrumento encargado de medir el
tiempo e indicar el compas de las piezas musicales. Por lo tanto este aparato es una especie de “juez” que
regula la velocidad con que los masicos interpretan cualquier composicion musical. Veamos cuél fue el
comentario de Fredy con respecto a este aparato:

“Yo sé que debo seguir la base. No puedo perderla, pero quiero seguir abierto. Volar. El cuerpo humano
no es perfecto. Hay momentos en los que estoy triste y asi siento las cosas y estoy contento e igual. Para eso
existe el metrénomo. Para que lo regule a uno”. Fredy.

Esta intervencion me planteo una pregunta que estaria en mi cabeza permanentemente durante las sesiones
de grabacion (Como asimilan, se adaptan y se apropian los musicos de las herramientas tecnolégicas que
les brindan las ciencias y los saberes especializados? Existe sin lugar a dudas, una enorme brecha entre la
vivencia cotidiana de la musica y los parametros que se deben seguir en el camino de la profesionalizacion
y aproximacioén de la masica local a los lineamientos de los estilos populares.

Bahia en el estudio de grabacion

La grabacion del segundo trabajo discografico fue fundamental para entender muchos de los problemas
internos -los cuales son ante todo técnicos- que se presentan en la mezcla de los estilos tradicionales con
otros estilos internacionales y populares. Como dijimos anteriormente, es posible que detrds de una
composicidn, exista una intencion y un discurso por parte de los musicos y los creadores. Sin embargo, es
imposible que los intereses que se sostienen en lo que hemos denominado “el plano ideol6gico”, se lleven
a cabo, si no se resuelven los canones estéticos y técnicos del producto musical.

Los problemas que técnicamente se deben resolver en el estudio de grabacion, debido al encuentro de una
tradicion cultural y musical especifica, con unos patrones legitimados desde la profesionalizacién del
musico y desde las exigencias formales de la muasica popular, son mdltiples. En este capitulo
mencionaremos solo algunos ejemplos que pueden de alguna manera ilustrar como funciona la
negociacion entre los canones estéticos, ideoldgicos y técnicos de la tradicion de la marimba y la chirimia,
con la masica popular e internacional.

En el estudio de grabacion los conceptos de planeacion y tiempo, rigen todo lo que sucederéd durante la
produccidén discografica. Antes de comenzar a grabarse cada cancién, se crea una base. Esta base es la
guia que indica todo lo que sucedera en la cancidn, el tiempo que durara 'y lo mas importante, el ritmo y la
métrica que ésta debe seguir. La base es entonces el boceto de la cancion; el disefio que indica todo lo
gue en ella puede suceder. Naturalmente, ésta es una concepcion totalmente ajena a la musica del litoral.
En ella, las canciones y sobre todo las que pertenecen al repertorio de la marimba, se basan en la
repeticion constante y es posible que un arrullo por ejemplo, en su entorno natural, pueda durar hasta
veinte o treinta minutos.

En la base de las canciones de Bahia intervienen el sintetizador, el metrénomo, una guitarra acustica y la
voz de Candelario imitando la entrada de cada instrumento, los mambos y las voces. Esto quiere decir que
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todo se hace en torno a una creacion individual; se establece entonces, un trabajo colectivo que actia en
funcion de una mente Unica y creadora.

El metrébnomo se programa en la base con un tiempo especifico; de esta manera la cancién sigue un ritmo
constante en donde cualquier variacion es percibida al instante. Asi, cuando cualquiera de los intérpretes
se acelera o se queda del tiempo que impone el metrénomo, es necesario volver a comenzar.

La “imposicion” que representa el metrdnomo, es uno de los elementos més controvertidos dentro de la
expresividad musical de los intérpretes del grupo. La mayoria de ellos siguen una especie de “tempo
interno” que muchas veces tiene muy poco que ver con la velocidad que indica el metrdnomo. En este
sentido, la cancion no “coge fuerza” o toma diversas velocidades como ocurriria en un ambiente habitual.
La méquina cuenta los compases y determina la intencion que se le va a dar a la cancion con su velocidad,
mientras que en un contexto normal, son los sentimientos y la expresividad del grupo, los que determinan
la velocidad de las canciones.

La creacion de la base, parte principalmente del metrénomo y tiene también, otros instrumentos
dependientes de éste. Después de que se ha disefiado en la base, la velocidad y el orden de la cancién, se
graban los instrumentos en un orden especifico. En las primeras canciones de esta grabacion, Candelario
comenzé grabando la percusidn. Tenia sus razones; una vez grabados los tambores, el redoblante y el
guasa, seria mas facil para los instrumentos melédicos entender el ritmo de la cancion. Sin embargo, esto
se convirtié en un problema para los percusionistas ya que el seguir este orden implicaba para ellos estar
mas sujetos al metronomo y tener un rango menor de libertad para la improvisacion.

En la grabacion de un currulao llamado “cantaré”, Maky Lopez (el bombero) no se sentia comodo con la
base. Su expresion durante el momento en que grababan es bastante diciente: “Yo siento que voy bien
pero esos manes estan desfasados”. Esos “manes” a los que Maky se refiere, es el metronomo; y lo curioso
realmente, es que €l esta totalmente seguro de estar muy bien, y para él, es entonces el metronomo —que en
este caso es una especie de “juez”’-, el que esta mal. La explicacion de Candelario ante esto es un
reconocimiento a la poca libertad que permite “la maquina”: “Lo que pasa es que el mambo te pide una
emocion y tu te emocionds y te acelerds y es por eso que después te bajas; porque empiezas a sentirlo
lento”. Candelario.

Durante la grabacion de una de las canciones chocoanas de esta produccion, Jafet Andrade (Yiyo) que es
chocoano y toca el redoblante, tuvo que repetir varias veces su interpretacion. Simplemente no podia tocar
como lo hace en los conciertos o las fiestas Patronales de su pueblo en el Chocd. Ante las equivocaciones
y repeticiones constantes, sus compafieros y los ingenieros de sonido comenzaron a gritarle cosas:
“Imaginate que estas en Tado”, “te hace falta biche”, “Yiyo, imaginate que estds en la Pampa o en la
Poyera” (griles y viejotecas en Cali). Por su parte Candelario Gonzalez le indicé a Yiyo lo que realmente
debia hacer:

- “Voz estds grabando alld y tenés que imaginarte la gozadera; pero también tienes que
pensar en la métrica. Lo cuadradito”. “Yiyo tienes que acomodarte a las maquinitas.
Tienes que meter el corazon dentro de las maquinitas. Eso no puede cambiar”.Candelario

- “Control Yiyo. Controla lo que estas tocando que no estas tocando como tocas siempre
chirimia sino que tenés que sefiirte a todo lo que esta pasando ahi”.Candelario

Vemos entonces que hay una interpretacion musical totalmente descontextualizada y que a la vez se le
pide al instrumentista que se “controle”; se evidencia entonces, una dualidad entre gozo y control. El
contexto en el que se graba implica ademés una serie de problemas no solamente en la actitud sino
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también problemas técnicos musicales. Veamos una conversacion que registré en mi cuaderno de campo y
gue me hizo entender lo que la base significaba para los percusionistas (el conguero y el bombero).

- Fredy Colorado: ¢Estan grabando con maquina otra vez? Eso es muy bravo, muy frio.
Todo contadito. ;Como puede uno meterse su viaje? ¢ Toca grabar asi?

- Maky Lopez: Si. ¢Y el sabor?

- Fredy Colorado: EI mambo es asi... lo lleva a uno a imaginarse cosas. El problema de

meter la percusion primero... es que no lleva el viaje.

- Maky Lopez: Es como las semillas en el currulao.

Finalmente la solucién ante los sentimientos expresados por los percusionistas durante sus grabaciones,
fue hacer una base con la mayor cantidad de percusion posible para que los instrumentos melddicos
grabaran primero y asi, posteriormente, grabar sobre esa misma base, los instrumentos de percusion. De
esta manera, se obtuvo una mayor posibilidad de libertad e improvisacion; o como ellos dirian, mas
“afinque” y mayor “sabor”. Sin embargo, es importante tener en cuenta que cuando se busca hacer un
producto musical comercial, el grado de libertad tanto para los instrumentos mel6dicos como para los de
percusion, es mucho menor que en otro tipo de escenas musicales.

Desde 1910, la invencion de la grabacién le ha dado a los musicos la posibilidad de jugar con el tiempo y
manipular cada hecho musical; de esta manera, casi siempre el resultado final de las grabaciones en una
superposicion de acontecimientos sonoros que ocurren en tiempos distintos. En Bahia la idea del tempo
perfecto y la interpretacion totalmente limpia, interviene en todo momento. De esta manera es muy
probable que lo que se obtiene como producto final, sea el resultado de un conjunto de recortes
temporales, es decir, la consecuencia de varios hechos musicales que no tienen una secuencia entre si.
Durante la produccion generalmente no existe comunicacion entre los masicos. De esta manera, el que
graba no tiene la posibilidad de establecer contacto con sus compafieros; tanto con los que registraron su
interpretacién antes que él, como con los que intervendran en la cancidn posteriormente.

“El ponche” es como se le llama a la facultad que tiene el técnico de sonido de grabar o no grabar sobre
una grabacién ya hecha. Es la intervencién de un acto presente sobre algo que ya pas6. En esto consiste
basicamente el trabajo del ingeniero en la grabacién. Como hemos visto, la misica de Bahia debe cumplir
con unos parametros especificos que se configuran desde su condicion de musica tradicional, docta y
comercial. A partir de tales criterios, un hecho musical debe o no repetirse y, dos hechos musicales deben
0 no mezclarse, en funcion de las caracteristicas que se espera que tenga el producto final.

La posibilidad de superponer dos hechos musicales que no ocurren simultdneamente, pone en evidencia
los patrones de exigencia con los cuales se espera cumplir. Esto es muy interesante porque ademas ocurre
tanto con las voces como con los instrumentos; ademas éstos deben responder con una especie de modelo
que, por lo general es reformado constantemente dependiendo del grado de capacidad de percepcion del
director, el intérprete y los ingenieros de sonido -quienes nunca oiran lo mismo y mucho menos cuando el
cansancio es implacable-.

La tecnologia en los estudio de grabacidn, da entonces la posibilidad de crear un tiempo ficticio, sonidos
gue se construyen poco a poco y que no ocurren simultaneamente. Sonidos que se piensan, se miden y se
juzgan permanentemente desde patrones que en el caso de Bahia responden por lo general a diferentes
culturas musicales.

En el estudio no hay interaccion y convivencia. No hay, como en el ensayo, un didlogo abierto entre
instrumentos e instrumentistas. En la produccion discogréfica existe -al igual que en el tiempo y en el
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espacio-, un dialogo ficticio que ha sido previamente disefiado. El orden de los sonidos es indispensable;
se crea una metodologia especifica y hay una conciencia permanente de que algo se estd construyendo,
algo fue previamente pensado en una mente creadora e individual. En el ensayo por el contrario, se vive el
caos, la experimentacidn, las nuevas propuestas. Se construye la idea musical en el desorden, el chiste y la
interaccion permanente de todos los musicos desde la improvisacion.

La hora de grabar las voces es definitivamente tensionante. Son muchas las condiciones que deben
cumplir los cantantes, ya que existe una diferencia entre la intencionalidad y la gracia que se le pone a la
voz, y las pautas ritmicas, melddicas y tonales a las que debe responder una cancién. Un cantante puede
por ejemplo interpretar una cancion con todas las exigencias técnicas y musicales, pero no tener la gracia
que caracteriza las voces del Litoral, o viceversa. Asi, los cantantes deben repetir varias veces las piezas
musicales, hasta cumplir con todos los requisitos del nuevo trabajo discografico.

Es paraddjico que desde ese orden riguroso que se experimenta en el proceso de produccién de un disco,
se esté haciendo todo lo posible por crear musica que incite al desorden, el baile y la espontaneidad.
Candelario habla especificamente de la creacion de un ambiente. Se esta pensando por lo tanto en la
recepcién de cada hecho sonoro que ocurre en el estudio de grabacion. Cada propuesta musical debe ser
entendida por el publico de alguna manera. Asi, durante la grabacion de todas las canciones, la referencia
al baile es permanente. Todos los temas, deben obedecer a una estructura y una duracion determinadas
para gque la gente se sienta invitada al baile y la “gozadera”. En este sentido, algunos motivos musicales
deben repetirse mas que otros y en las canciones de Bahia como en la tradicion del Pacifico, el canto
responsorial es fundamental, para hacer de la cancion un vinculo de participacion comun entre la gente.

Las formas de percibir los sonidos como vimos en el segundo capitulo, varian de una cultura a otra; sin
embrago, dos personas de un mismo grupo social y cultural no entienden los sonidos de la misma manera.
En el estudio de grabacion las discusiones que se establecen sobre las intervenciones de las voces e
instrumentos, ponen en evidencia los distintos grados de percepcidon que existen entre las personas. Sin
embargo estos niveles son evidentemente mucho més marcados cuando la condicion étnica y cultural
varia. En un grupo como Bahia que mezcla estilos transculturalmente, es interesante ver como es
entendida la musica desde todos los que la crean, la interpretan o simplemente la oyen.

El repertorio de Bahia puede entonces percibirse de muchas formas aun cuando exista una clara intencion
y se pretenda “construir un ambiente” por medio de este. Ademas, este repertorio es muy variado y en sus
letras podemos ver una especie de giro dentro de la tematica y la forma tradicional de las canciones del
litoral.

Repertorio de Bahia®

A continuacion haremos un breve analisis de las canciones de este trabajo discografico de Bahia; veremos
su estructura y los elementos fundamentales que participan en cada una de ellas.

1. Cantaré
Esta cancion es un currulao, y por lo tanto, es la cancién que representa con mayor fidelidad el repertorio

tradicional guapirefio. Es una composicion de Candelario Gonzélez y su letra habla de las adversidades
gue puede atravesar la musica tradicional del Litoral y la importancia de seguir cantando y de darle valor a

%1 Los textos y el anélisis de la estructura de las canciones se encuentran en el anexo.
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esta riqueza musical, a la cultura y a los territorios del Pacifico en general. La caracteristica principal de
esta cancion es el aire tradicional de su introduccion que posteriormente se va entrelazando con nuevos
elementos musicales como los saxos, las trompetas, el trombén y la bateria, y finalmente termina en un
solo de guitarra que le da un aire rockero al desenlace de la cancidn.

2. El nalgatorio

Esta cancion es un son guapirefio que representa un tipo de cancion relativamente nuevo y autdctono de
esta region del litoral. Se caracteriza por tener la estructura del son montuno y por tener estrofas mucho
mas largas que las estrofas caracteristicas del repertorio tradicional de Guapi. Es una composicién de
Hernando Goéngora (médico de Guapi), la cual se popularizo desde hace pocos afios en Guapi como una
cancion picaresca para cantar y molestar a las mujeres en las reuniones sociales. Esta cancién fue en
algin momento un problema para Candelario, ya que no sabia si era conveniente incorporarla al repertorio
de la produccion; sin embargo la gran aceptacién y popularizacion de esta cancion en el Festival Petronio
Alvarez hizo que se convenciera de que tal vez esta cancion podria ser el tema mas poderoso para lograr la
popularizacion de Bahia ante el publico calefio y del Litoral. El nalgatorio se caracteriza por la estructura
responsorial entre voces y vientos, el protagonismo del piano, el caracter libre de la percusién, y por tener
mensajes y “cddigos secretos” para la gente conocida, que el publico en general no entiende.

3. Esa Muchacha

Esta cancion es una fusion entre aguabajo y son. Ella es una combinacion entre creacion, inspiracion,
improvisacion y sencillez. El elemento mas importante en esta cancion son las largas frases de los vientos
y el piano que estdn muy cerca del latin jazz y la estructura pregunta- respuesta entre voz principal y
vientos. Es un tema de Candelario Gonzalez y es realmente un ejemplo de la interaccién entre un género
clasico chocoano y frases tipicas de la herencia musical antillana. Su temética es muy sencilla y comercial:
es la tipica cancién de amor, tema predilecto para escenarios populares como discotecas y emisoras.

4. La gallina coquetona

Esta cancion es un tamborito, género chocoano que también se encuentra en algunas zonas de Panama y
que fue descubierto desde hace muy poco tiempo por las orquestas urbanas del Pacifico. La gallina
copetona es una cancién tradicional que fue escuchada por Candelario Gonzéalez en la compilacién de
mdsica tradicional colombiana que dirigié Egberto Bermutdez, titulada Expedicién Humana®. Este tema es
la transformacion de la cancion tradicional con el fin de lograr una propuesta sencilla y comercial por su
caracter bailable y su dialogo con géneros como el rock, el rap y la salsa.

5. La puntica

Esta cancidn es una mezcla entre abozao y juga. Zully Murillo -compositora chocoana- buscé darle a esta
cancién un aire picaresco y sensual con el doble sentido de su letra; caracteristica que es muy comun en
las canciones chocoanas. Lo interesante en este tema es la fusioén que hace entre estos dos aires musicales
ya que el abozao es de la tradicion de chirimia y la juga es un aire tipico del repertorio de marimba.
Vemos entonces que Candelario Gonzalez en esta cancidn, logra hacer una sintesis entre la alegria de la
cancion chocoana y, el encanto de la marimba y los tambores del sur del Litoral. Sin embargo, por el

% |tinerario Musical por Colombia. Expedicién Humana. Egberto Bermudez (Direccién musical) Bogota: Fvndacion de Mvsica
Colombiana. Grabacién hecha en Nuqui, Choco, 1991.
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caracter comercial que se busca en esta cancion, los vientos y el teclado ocupan un lugar privilegiado, pero
no por esto deja de haber un fuerte aire de jazz, en los vientos y en la guitarra.

6. La mina

Este bunde tradicional chocoano, es la Unica cancién de esta produccion que tiene una fuerte carga de
reivindicacion étnica. La mina hace referencia a la esclavitud y las diferencias entre blancos y negros; sin
embargo, es posible que esta cancion haya sido escogida por Bahia por razones estéticas y musicales, mas
que éticas o politicas. Musicalmente esta pieza es un tranquilo arreglo protagonizado por la marimba, en
donde encontramos dos cortes con aire de jazz: un solo de saxo y un solo de guitarra. Seguimos
encontrando al igual que en las demas canciones un formato pregunta- respuesta entre los vientos y la voz
principal.

7. Salandar

Este tema es una fusion de salsa y andarele (aire musical autdctono del litoral Pacifico ecuatoriano), y es
una composicion de Candelario Gonzélez en la que adapta coplas de repertorio tradicional del Litoral. Su
letra es también de corte picaresco, haciendo una burla entre el amor de un hombre y una mujer. Este tema
busca hacer un arreglo sencillo y facil de bailar por su fusion con la salsa. En él vemos una sintesis entre
la guitarra, el piano y la marimba, logrando ademas una clara mezcla entre los principales elementos de la
salsa — solos de trompeta, trombon, saxos y piano- con la base del conjunto de marimba tradicional.

8. Vientos de nochebuena

Esta es una composicion instrumental de Candelario Gonzalez en donde con un aire de currulao, logra
fundir elementos musicales del bambuco del interior de Colombia con los tambores —bombo y cununo-,
las semillas —guasé- y la marimba. En medio de un dialogo entre la marimba y los demas instrumentos,
con esta composicion instrumental Candelario logra reunir los elementos que mas lo caracterizan en sus
composiciones: sutileza de la guitarra y el piano en didlogo con la marimba, corte hecho por los vientos,
s6lo de saxo con aire de jazz, y una contundente presencia de la percusién tradicional.

El repertorio de este C.D. tiene claramente un equilibrio entre la musica tradicional y la comercial, entre la
musica chocoana y la del sur y, finalmente entre textos propios o de nuevos compositores y textos del
repertorio autdctono de la region. La tematica es también muy variada, vemos por ejemplo que “cantaré”
le canta al Pacifico y exalta su cultura tradicional, “la mina” por su parte es la Unica cancién de
reivindicacion social y étnica, “salandar” es un conjunto de coplas regionales; y el resto de las canciones
tienen un corte mucho mas comercial, con textos sencillos. Finalmente “vientos de nochebuena”, al ser
una cancién instrumental, busca entre otras cosas ilustrar el virtuosismo musical de los intérpretes de
Bahia.

El repertorio de Bahia tuvo un cambio rotundo con respecto a la tematica y elementos musicales del
primer trabajo discografico. “Con el corazén cerca de las raices” -produccion con la que se da a conocer
el caracter musical del grupo, en medio de la fluidez de sus arreglos entre elementos musicales
autoctonos, con elementos de la musica caribefia, el jazz y el rap-, tiene un corte mucho mas tradicional y
sus canciones buscan una reivindicacion cultural y regional. Asi, las letras de este primer trabajo hablan de
los rios, el mar, la selva, los instrumentos de la musica tradicional y, de lugares y costumbres concretas del
Pacifico colombiano. Por su parte, “Cantaré” se desprende de este corte tradicional y reivindicativo para
proponer temas mucho mas cotidianos y sencillos, y con la capacidad de identificar a una mayor parte de
la poblacion, trascendiendo al pablico regional.
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Como hemos visto, en esta nueva produccion, Bahia busca ante todo, lograr un alto nivel de creacion
musical mediante la mezcla entre géneros dentro de un repertorio equilibrado, en el que encontramos
cortes de tipo “comercial”, temas “tradicionales” y, otras piezas musicales que podriamos considerar
cancines de tipo reivindicativo étnico, racial o cultural. Y Finalmente, en “vientos de nochebuena”
encontramos un tema que lejos de ser comercial, manifiesta el nivel de creatividad, fusién, sintesis y
adaptacion de este grupo de masicos profesionales.

Musicalmente encontramos también nuevos elementos que transforman el carécter de Bahia. La guitarra
es uno de ellos, y es ademas una de las protagonistas, desplazando un poco al piano que fue después de la
marimba, el instrumento melddico mas importante de la primera produccién. En el bajo, vemos un
formato mas libre que demuestra un alto grado de improvisacion y experimentacion en su constante
negociacion con las bajas frecuencias del bombo. Vemos también un mayor nimero de vientos: se suman
el trombdn y el saxo soprano como instrumentos libres y permanentes; ademas, el trombon y la trompeta
tienen una mayor participacion. Finalmente, la marimba cede su espacio a nuevos arreglos que son por lo
general interpretados por la guitarra eléctrica: la presentacién del nuevo disco dice mucho al respecto; en
realidad, la marimba ya no es el instrumento principal.

La comparacion entre los folletos con los que se presentan los dos C.D s. es el mejor ejemplo para ilustrar
la transformacién musical de Bahia. “Con el corazon cerca de las raices” se presenta con una foto de todos
los masicos alrededor de la marimba. La parte trasera es la imagen de dos cununos, dos bombos, dos
guasas y una marimba, y al fondo, el rio Guapi. En el interior de su caratula hay un texto de Candelario de
tipo “cultural” y reivindicativo, junto con una foto suya tocando una marimba; y en la siguiente imagen,
vemos a los musicos en ensayo, con los demas instrumentos: teclado, saxo, bajo y bateria. De esta manera,
nos encontramos frente a una presentacion que busca exaltar los elementos tradicionales y proyectarse
ante un publico que mas que ver en esta produccién un trabajo de tipo comercial, ve la exaltacion del
caracter autoctono de este grupo musical.

“Cantaré” tiene otro tipo de presentacion. Con un disefio que resalta una serie de pinturas de colores vivos
sobre un fondo negro, este trabajo parece olvidarse un poco de la marimba y los tambores. Al interior del
folleto, encontramos una serie de pequefios cuadros que muestran cuerpos humanos —al parecer de gente
negra- que se entrelazan entre si, en un fuerte contraste de rojos, azules, verdes y amarillos. En medio de
esta serie de pinturas, encontramos dos pequefias fotos en donde en una de ellas, aparecen Candelario y el
ingeniero de sonido frente a la consola, y Santiago (el guitarrista), con su guitarra eléctrica al fondo. En la
siguiente foto de la serie, esta Candelario con su marimba —un poco escondida- y de nuevo Santiago con
una guitarra acustica. Estas iméagenes conforman una franja que separa la letra de las canciones. Las otras
dos caras del folleto —es decir, la imagenes externas- son la presentacion del orden de las canciones con
una foto de Candelario tocando saxo alto -vemos entonces el saxo como una especie de protagonista-, y la
otra imagen es la foto de todos los integrantes de Bahia con un cununo, un trombén, un saxo alto, una
trompeta, un bajo y una guitarra eléctrica.

Las imagenes que describimos, muestran claramente un cambio en la forma en que Bahia se muestra a su
publico. A diferencia de “Con el corazén cerca de las raices”, en la segunda produccién todos los
instrumentos son importantes y no hay una exaltacion de los instrumentos tradicionales, las selvas y los
rios. Por otra parte, encontramos que no hay un texto en donde se sustente por medio de ideas de
reivindicacion cultural este trabajo; este texto, es sustituido por unos cortos agradecimientos, y al final
por un corto parrafo en el que vemos que hay un reconocimiento a la herencia de la misica tradicional vy,
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al mismo tiempo un llamado al publico y los medios de comunicacion para que este trabajo sea
difundido®.

Finalmente, lo importante al analizar el repertorio de Bahia y ver el proceso del primer trabajo
discogréfico al segundo, es entender que no existe un “camino bueno” o un “camino malo” para hacer
musica tradicional o musica de fusion. Simplemente existen diferentes discursos —unos mas sencillos que
otros- para sustentar el trabajo musical. Bahia en su segunda produccion decidié que su mdsica se
justificara a si misma; asi, no fueron necesarios los discursos de reivindicacion étnica, racial o cultural,
para posicionarse dentro de un mercado que le permitird continuar con una labor creativa en su quehacer y
perfeccionamiento musical.

Bahia en concierto

Otro de los escenarios musicales que hacen parte de este trabajo de campo es el concierto publico. Como
hemos visto, la idea de mostrarse hacia un pablico que es ajeno a lo que pasa dentro de la cancion, es una
concepcion moderna y lejana al contexto tradicional en el que se interpretaban y en algunas ocasiones,
todavia se interpretan las canciones autoctonas del Litoral. Dentro de la funcion social que los grupos
instrumentales del Pacifico han cumplido tradicionalmente, no existe la nocion de publico como se
entiende en la puesta en escena de la musica occidental. En los pueblos del Pacifico no necesariamente
hay una estructura rigida en la participacion de los mdsicos. Es decir, puede que estos grupos estén
integrados de una forma concreta, para ciertas presentaciones y actividades; pero cuando los conjuntos se
encuentran en su contexto tradicional, es comin ver que cualquier persona capaz de cumplir con los
requerimientos musicales, puede participar.

En la proyeccion publica de Bahia todo gesto esta anteriormente previsto y programado. Vemos ademas
el reflejo de una herencia caribefia en la teatralizacién del repertorio por parte de los intérpretes. En
concierto, la fuerza de la escenificacion esta concentrada en los cantantes. Ellos con sus gestos y baile,
acaparan la atencion del publico representando las canciones e intercambiando pasos de baile llamativos,
los cuales pueden ser tipicos del litoral, o coreografias mas sencillas para la gente, como salsa, rock y rap.

Los instrumentos por su parte también mantienen un papel muy importante dentro del espacio escénico.
Como mencionamos, los patrones del concierto al estilo salsero, son muy fuertes en el grupo; por lo tanto,
en el escenario siguen por lo general las pautas de comportamiento de sus grandes idolos: Willie Colon,
Ruben Blades, Los Van Van de Cuba, etc. Por otra parte, hay un reconocimiento al talento individual, es
decir, se muestra al intérprete dandole espacio para que improvise y haga su solo. Esta caracteristica
también se puede encontrar en el grupo de marimba o en el de chirimia, pero en el caso del grupo de
marimba, la actitud hacia el talento es otra. En el tercer capitulo vimos que mas que la exaltacién de un
talento individual, se reconoce la fuerza y la resistencia de los masicos frente a su instrumento de
percusion. Y el marimbero es un personaje aparte, que merece respeto no solamente por el prestigio que
ha obtenido en la comunidad por su talento musical, sino también por lo que éste representa socialmente.

El concierto pablico es un espacio en el que el grupo puede proyectarse de diferentes formas ya que no
todos los espectadores son iguales. Pero hay elementos fijos que se irradian en todos los conciertos. La
sensualidad es uno de ellos. El cantante y la cantante proyectan con sus gestos y su baile cierta picardia, y

% En el anexo 2 se encontraran los dos textos de Candelario Gonzalez en sus dos producciones. Seria interesante
analizar la diferencia que existe en cada uno de ellos y de qué manera reflejan o no, el contenido musical de estas
propuestas musicales.
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sus movimientos estan dirigidos a seducir al publico. En la primera produccion discogréfica los cantantes
eran dos hombres. Ahora es un hombre y una mujer. Esto también hace parte de una estrategia importante
en la imagen que se quiere proyectar del grupo, sobre todo en los conciertos, ya que la intervencion de
Ana (la mujer) es principalmente responderle a Maximo, quien siempre ha sido la voz principal.

La busqueda de una nueva imagen es entonces otra de las estrategias de Bahia para proyectarse como un
grupo comercial. Ana es la tipica mulata calefia, sensual, alegre, con mucho ritmo para bailar. Su voz,
como vimos, no es la de una cantadora del Pacifico, es la de una cantante. En este sentido, Bahia cambia
una de las caracteristicas fundamentales del conjunto tradicional, y busca ser representado por una voz
salsera, que ademas ayudara a proyectar una nueva imagen del grupo, mas cercana a las exigencias de la
industria discogréafica.

Bahia y su relacion con el Estado

La mayoria de los espacios publicos para el reconocimiento y la proyeccion del grupo, no se han abierto
precisamente desde la industria privada. En medio de la crisis econdmica que ha enfrentado Cali en la
Gltima década, el grupo ha encontrado apoyo en el Centro Cultural de Cali con conciertos y otro tipo de
actividades que se promueven desde el Centro Cultural de Cali y el Ministerio de Cultura. Gracias a éste
Gltimo, Bahia ha podido viajar y proyectarse por fuera del pais en eventos como Expo Sevilla en 1998 y
Expo Hannover en el 2000.

Gran parte del enorme reconocimiento y popularidad que tiene el grupo se debe al Festival de Musica del
Pacifico Petronio Alvarez, creado en 1997 por el Centro Cultural del Distrito. Este festival, cuyo objeto es
reunir a las agrupaciones que interpretan musica del Pacifico en version libre o de chirimia y marimba, ha
sido un escenario fundamental en el desarrollo y fortalecimiento de Bahia como agrupacion, ya que haber
ganado el festival dos veces consecutivas, le permitié al grupo grabar su primer disco y obtener una gran
popularidad tanto en el Litoral como dentro del pablico calefio.

Lo que se denomina “politicas culturales” en el caso de Bahia se traduce Gnicamente en los espacios que
se impulsan nacionalmente desde el Ministerio, regionalmente desde la Gobernacién del Valle del Cauca o
del Cauca, y localmente desde el Centro Cultural de Cali. Sin embargo, estos espacios se generan a partir
de las necesidades y la iniciativa de los mismos musicos locales y del patrocinio de muchas empresas
privadas. Por esta razdn, la relacién de Bahia con el Estado se traduce en una logistica e intermediacion
organizada por éste para perpetuar los espacios de manifestacion artistica local, regional y nacional.

El Festival Petronio Alvarez, se ha convertido en un espacio fundamental para la proyeccion de la musica
del Pacifico nacional e internacionalmente. Por otra parte, se ha institucionalizado como un espacio que
vincula a los musicos e incentiva su creacion. Desde el afio en que fue creado el festival, el repertorio ha
aumentado enormemente bajo la politica de llegar al escenario con al menos una cancidn inédita. Esto ha
hecho que los musicos de esta regidn y de otras regiones de Colombia, se acerquen a la tradicién musical
del Litoral y busquen nuevos estructuras y elementos sonoros para enriquecerla.

Evidentemente, con el festival hay elementos sociales, contextuales y musicales que se sacrifican. La
musica de marimba por ejemplo, los arrullos y los cantos de boga, entre otros, pierden su encanto fuera de
contexto. Muchas relaciones interpersonales se fragmentan en los pueblos debido a muchos interese
politicos que esconde el Festival. En Guapi por ejemplo, la mayoria de los musicos rechazan la gestion de
la Casa de la Cultura. Ademas el festival no cuenta con la asistencia de muchas de esas “eminencias” que
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son reconocidos en el pueblo y que durante toda una vida se han ganado ese prestigio, asistiendo a eventos
en los que la masica cumple una funcién, que trasciende el entretenimiento.

Sin embargo, al poner sobre la mesa todos estos problemas que pueden surgir con el Festival, no
planteamos este evento como un atento a la cultura musical, o0 como algo que busca la riqueza de unos
pocos a costa de muchos y, a costa de la tradicién. Planteamos estos problemas porque son situaciones que
se vieron en Guapi y que probablemente hacen parte de todo intento de burocratizacién de la cultura en
cualquier parte del mundo. Ademas, de no ser por esto, la musica se hallaria tal vez, mas muerta que viva,
a pesar de su descontextualizacion.

Bahia y el mercado musical

El contexto de la industria cultural que rodea a Bahia es primordial para entender por qué su musica, de un
lado, ha sido acogida por cierto tipo de espectadores, y al mismo tiempo, ha significado una ruptura dentro
de la ciudad en la cual se desenvuelve. Cali se caracteriza por ser una de las ciudades colombianas con
mayor movimiento en el panorama del mercado discografico:

En contraste con las orquestas de salsa que florecieron en Nueva York, San Juan y Caracas, en Cali la
musica en vivo permanecid en la sombra durante los 60 y 70. Debido a la importancia de los discos como
objetos culturales cosmopolitas, los calefios entregaron sus energias creativas al baile con los discos de
salsa, por encima del aprendizaje instrumental de esos sonidos. Los bailes de barrio fueron ampliados con
la apertura de varios clubes nocturnos o griles (Waxer, 2000:4).

Como lo expresa Waxer (2000:3), en Cali la musica grabada ha tenido un papel fundamental dentro del
establecimiento de la salsa y sus raices antillanas como el estilo principal de la ciudad. Tal fenémeno tomé
gran fuerza desde los afios cincuenta. Asi, los discos se hicieron mas importantes que los conciertos de los
musicos locales; por esta razon, las empresas discogréaficas son un foco fundamental dentro de la tradicion
musical calefia. De esta manera, Cali ha formado grupos como Niche y Guayacan, grupos que, por lo
demas, estan integrados en su mayoria por musicos del Choco y del Pacifico en general.

Bahia representa una ruptura dentro del proceso que usualmente han seguido los musicos del Pacifico
dentro de la ciudad, el cual ha sido participar en la gran industria de las orquestas de salsa. Este grupo,
plantea la posibilidad de reproducir el repertorio autéctono, como parte de esta gran empresa cultural. Sin
embargo, aln cuando Bahia rompe con muchas tendencias de la industria cultural calefia, al mismo tiempo
su repertorio y la forma en que se proyecta, debe entrar a negociar con las expectativas de un publico
urbano, acostumbrado a los modos de comunicacién de las orquestas de salsa, en la muUsica y en el
escenario. Tales estrategias se traducen en formas musicales que oscilan entre la tradicion, la academia y
la musica popular; y en formas de proyeccidn similares a las de las orquestas tradicionales de la ciudad.

Bahia es un grupo, entre muchos otros, que tras la descontextualizacion de la musica del Pacifico - al
llevarla a la ciudad, el escenario y el estudio de grabacion-, y con los nuevos cambios de estilo y
estructura sobre la misma (basados en la musica popular), ha permitido la supervivencia de un importante
repertorio y ha fomentado un interés desmedido por parte de otros masicos en las grandes ciudades de
Colombia. En este creciente fenémeno el mercado y los medios de comunicacién han jugado un papel
fundamental.
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El nuevo trabajo de Bahia al contener un enfoque mas comercial, no se ha olvidado del potencial de los
aires y estilos del Litoral, y cada vez mas su publico profesional e intelectual, se siente acogido por las
nuevas propuestas. Esto demuestra que las fronteras entre categorias como musica “comercial”, “docta”,
“folclorica”, “culta” y “popular”, han sido creadas por tedricos que olvidan que todos esos “mundos
musicales” se alimentan entre si y son plenamente interdependientes en la historia de la musica antigua y
contemporanea (Bermudez, 1985:31; Grebe,1976:9).

Bahiay el saber especializado occidental

Las categorias en los estilos musicales: musica “académica”, “folklérica”, “popular”, “comercial”,
“tradicional”, etc., como hemos visto, son realmente el resultado de una arbitraria taxonomia. Por lo tanto,
es necesario entender que los limites entre éstas son bastante complejos, en la medida en que unas con
otras comparten permanentemente elementos tanto musicales como contextuales.

Lo mismo ocurre con los musicos; éstos aparentemente estan afiliados a un estilo o un “mundo” musical
determinado, pero en realidad su formacion es mucho mas compleja. De esta manera —como ocurre en
Bahia- podemos encontrar musicos que se han preparado en escuelas, universidades o conservatorios, con
la llamada “musica académica”, pero utilizan sus conocimientos para interpretar “musica comercial” la
cual dentro de la mentalidad de muchos, es musica simple y poco elaborada. Lo mismo puede ocurrir con
un caso contrario; podemos encontrar masicos empiricos, que interpretan musica tradicional, dictando
clases y talleres en conservatorios y universidades.

Bahia esta integrado por mdsicos con diferentes niveles de formacion técnica. Muchos de ellos han
obtenido su conocimiento en el Conservatorio de Bellas Artes y en el departamento de mdsica de la
Universidad del Valle. Esta situacion sefiala la existencia de intereses y prioridades diferentes entre los
musicos. Todos ellos son profesionales de la musica y lo que buscan realmente es sobrevivir gracias a ella.
Sin embargo la formacién que cada uno de ellos ha recibido, se ve en el énfasis estilistico que le dan a
cada cancién. Encontramos ademas, que independientemente de la formacion que pueda tener cada
musico y el grado de profesionalizacion, siempre esta presente su condicion tanto étnica como cultural.

Los saberes especializados occidentales se encuentran generalmente vinculados con la experiencia letrada,
gue en este caso, mas que la existencia de una serie de estudios y discursos escritos sobre la misica del
litoral o la musica comercial — los cuales existen, aunque en muy corta medida-, se trata del manejo de
técnicas occidentales plasmadas en las partituras. Como se explic anteriormente, en el grupo hay
instrumentos tradicionales de la costa pacifica e instrumentos occidentales. Los primeros han sido
adaptados para poder interactuar con los otros instrumentos dentro de un patrén que podriamos Ilamar
“convencional”. La marimba por ejemplo, ha sido construida de acuerdo a la tonalidad de la escala
cromatica (Mifiana, 1990:1-18). De esta manera, ésta trabaja con acordes compatibles con la musica
comercial e internacional.

Las partituras son las mediadoras de casi todos los sonidos que se piensan y se ejecutan en las canciones
de Bahia. Esto por lo tanto influye notablemente en la exigencia dentro del nivel de profesionalizacion de
los musicos y también en el grado de espontaneidad que puede haber dentro de los escenarios musicales
en los que se desenvuelve el grupo. Finalmente, ésta es la propiedad que identifica a Bahia con relacion a
cualquier otro grupo del Pacifico. No se trata de que sea un conjunto con musicos profesionales; de hecho,
los musicos en la sociedad tradicional a pesar de no tener estudios en academias y conservatorios, son
mausicos profesionales. Lo que caracteriza a quienes participan en el trabajo de Bahia, es el manejo técnico
y teorico, y la preparacion dentro de un estilo musical, que conjugando los valores tradicionales de la
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musica de marimba, busca producir un estilo capaz de seguir los pardmetros de la “buena musica”
antillana, y al mismo tiempo cumplir con los requisitos para ser una musica comercial y popular.

La partitura, es decir, la experiencia de lo musical en lo escrito; es parte de una exigencia eminentemente
técnica que ubica todo aquello que se reproduce musicalmente, dentro de nuevos referentes. En este
sentido, lo escrito legitima la participacion de la experiencia musical tradicional, dentro de otros
escenarios, como la Orquesta Sinfonica de Bellas Artes. Sin embrago este no es un fenémeno nuevo.
Desde las primeras décadas del siglo XX, el discurso nacionalista y regionalista intervino en el arte y
especialmente en la masica (Duque, 1993:224-234).

Vemos entonces que la formacion técnica occidental, es decir, la llamada formacion académica, se ha
complementado siempre con la masica tradicional y la popular, ya sea inconscientemente 0 como
respuesta a un discurso alterno o hegemaonico. Por otra parte, la musica tradicional y popular es abierta y
flexible, en la medida en que incluye composiciones que provienen de la academia. Esta misma
flexibilidad la tienen los musicos profesionales; quienes desde una posicion practica y ecléctica se forman
en un estilo u otro con el simple interés de aprender, formarse y poder vivir de la mdsica que se consume
segun las exigencias de cada grupo social y cada contexto (Bermddez, 1999:8-10).

Bahia en la ciudad

El papel de los musicos en la ciudad, es uno de los componentes que nos interesan en esta investigacion.
Como veremos en el proximo capitulo, para los musicos provenientes del Pacifico, la musica ha sido en
cierta forma un vehiculo de integracion con Cali. Esta ciudad es considerada “la capital de la salsa” en
Colombia. Por esta razon, en ella se le da gran importancia al consumo de musica desde la industria
discogréfica, los medios de comunicacion y la presentacion de conciertos.

Los musicos del Pacifico, especialmente los chocoanos, han intervenido notablemente en la escena salsera
calefia. Musicos como Jairo Varela con Niche y Alexis Lozano con Guayacan, marcaron la historia de la
salsa en Cali e hicieron escuela con estas dos orquestas. Estos dos directores chocoanos supieron romper
con la tradicion calefia de consumir s6lo muisica extranjera, y abrieron mercado para muchas orquestas
locales en las que sin duda, la participacion de musicos del Pacifico fue importante.

La musica ha sido desde la esclavitud un oficio notable en los negros* y por esto mismo, un mecanismo
de insercion de éstos en la sociedad blanca y mestiza. Cali ha cambiado en los ultimos afios, y cada vez
hay méas personas del Pacifico que llegan como desplazados o buscando estudio y oportunidades de
trabajo. Sin embargo, Cali sigue pensandose como una ciudad mestiza y en este sentido, la musica es un
oficio 3qsue ofrece reconocimiento y un rapida insercion dentro de varios grupos y clases sociales en la
ciudad™.

Con el Festival Petronio Alvarez, la musica y los musicos del Pacifico han incentivado su participacion en
los eventos y espacios publicos calefios. Sin embargo desde mucho antes de este festival, Bahia ya
contaba con un amplio reconocimiento y ya habia participado en montajes de musica tradicional con la

% BermUdez Egberto, Notas de clase. Catedra Musica y Cultura. Departamento de musica. Universidad Nacional de
Colombia, 2001.

% Este planteamiento hace parte de un proyecto de investigacién del Departamento de Sociologia de la Universidad
del Valle y el proyecto Orstom- Cidse dirigido por Fernando Urrea. Tuve la oportunidad de participar en este
proyecto durante los meses de febrero y marzo, investigando sobre el tema del consumo cultural en las poblaciones
negras en Cali.
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Orquesta Sinfénica. Es interesante ver como los espacios en los que participa Bahia, es decir los contextos
que lo rodean son también bastante diversos. Ha llegado a participar en eventos totalmente populares
como los organizados en la feria de Cali y por otra parte, ha participado —ho pocas veces- en escenarios
tan reconocidos como el teatro municipal y el Jorge Isaac en Cali, y el Municipal en Bogota, sin
mencionar la participacion en Festivales y Ferias europeas, norteamericanas y latinoamericanas.

Vemos entonces que dentro de los publicos: intelectual, profesional, popular, de élite, politico etc.,
también existe una gran flexibilidad por parte de los musicos. Y mas paradigmatico resulta ver que son los
contratos en sitios populares, los més apetecidos por el grupo, ya que el pago es inmediato mientras que
por lo general lo conciertos que son dirigidos hacia un grupo intelectual o hacia la élite, son
frecuentemente mediados por entidades estatales que frecuentemente se demoran en pagar. Y como ya
hemos mencionado, al grupo le interesa, mas que defender un discurso concreto frente a ciertas élites
intelectuales, vivir de su musica y poder mantener a sus familias a partir de su oficio.

En la ciudad existen espacios concretos para la musica y los musicos del Pacifico. Los lugares mas
significativos para ellos son la Cevicheria Guapi y algunas discotecas, en donde la méas sobresaliente es
Borincuba. La Cevicheria Guapi es un importante espacio los domingos, ya que alli por lo general se
encuentran los guapirefios y hay conciertos de boleros, salsa, currulao y abozao. Por su parte Borincuba es
muy importante para todos los paisanos los jueves por la noche. Alli se organizan conciertos abiertos en
donde los musicos mas reconocidos y con mayor prestigio, de todo el litoral o de Cali, intercambian
conocimientos y organizan una especie de “jam” en la que cada uno debe demostrar su capacidad de
improvisacion.

La distribucion de estos musicos en la ciudad, sus encuentros y desencuentros, implica una geografia
especial en donde el paisanaje y la musica se convierten en elementos fundamentales para caracterizar
cada lugar y los vinculos que unen a los musicos con el espacio urbano (ver Wade, 1997).

Bahia y su contexto social

Un dia me dirigia a un concierto de Bahia y cogi un taxi. El taxista tenia en su radio un programa de
“salsa dura”; en éste, programan a los idolos de la salsa cubana o puertorriquefia y como es tradicional en
Cali, aumentan considerablemente la velocidad de las canciones. Yo estaba muy contenta con esta musica
cuando el taxista interrumpié mi concentracion y cambiando la emisora me pidio disculpas por sintonizar
“musica de negros” siendo yo una “nifia decente”. Esto me impacté muchisimo y me hizo ver que el
racismo es mucho mas fuerte de lo que yo pensaba. Ademas entendi que detrds de todo esto, existe
también en los gustos musicales, una supuesta distincion de clase.

La musica entonces, esta ligada a una serie de connotaciones culturales, étnicas, raciales y de clase que se
construyen socialmente y que hacen que ésta tenga la facultad de crear espacios especificos dentro de un
grupo social. En Bahia estos espacios se ven internamente. En efecto, la interpretacion de ciertos estilos
musicales en los ensayos o en cualquier espacio de convivencia entre los musicos, determina lugares
comunes entre ellos. Por ejemplo el espacio de jazz, es un punto de encuentro clave para s6lo algunos de
los que entienden y comparten este estilo musical. A otros musicos les gusta improvisar con sélo
percusion, creando el lugar comdn de los “tambores africanos”, en donde evidentemente el protagonismo
es para los buenos percusionistas. Lo mismo pasa con los paisanos que se retnen e interpretan la musica
de su regidn. Pero estos “puntos de encuentro” o “espacios musicales” no son cerrados. Es interesante ver
cdmo cada vez que se crea un ambiente determinado de jazz, currulao, tambores, rock, rap, etc, muchos de
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los que no comparten ese estilo musical o no saben lo suficiente acerca de él, se acercan para aprender y
comienzan a involucrarse, creando de esta manera nuevos lazos de unién y comunicacion.

La influencia de los elementos étnicos y raciales en las capacidades musicales es permanentemente
cuestionada. Por lo tanto, en los ensayos vemos que blancos, negros, mestizos y zambos, ponen a prueba
su capacidad musical, llegando a romper muchas veces con ciertos estereotipos que califican de mas o de
menos capaces a unos frente a otros. Este es un comportamiento muy sutil, pero que esta presente en todo
momento; sobre todo cuando se trata de poner a prueba a aquellos -negros o blancos- que no provienen del
Litoral, o cuando éstos, sorprenden por sus cualidades ritmicas a quienes provienen de esta region.

Al igual que en el Pacifico, los instrumentos en el grupo, y sobre todo aquellos que son de percusion,
tienen una connotacion muy masculina. Bahia fue un grupo de sélo hombres hasta hace muy poco.
Cuando se estaba llevando a cabo este trabajo de campo, fue llamada la primera mujer para cantar
oficialmente con el grupo. Esto cambié rapidamente las Idgicas de convivencia en un grupo social con una
fuerte tendencia a la participacion masculina. Como vimos en paginas anteriores, el repertorio de Bahia y
del pacifico en general, tiene un alto componente sensual; asi, una mujer, es importante en la proyeccion
de éste tanto en el escenario -con la representacion de las canciones- como en el papel que tiene la voz
femenina en cada una de sus canciones.

El paisanaje es otro de los elementos de socializacién que sobresalen en los modos de interaccion dentro
del grupo. En efecto, Bahia y los lugares de sus ensayos y presentaciones, son puntos de encuentros para
la gente del Pacifico y especialmente para los guapirefios. Ademas, también vemos que internamente
existen fuertes lazos entre los paisanos guapirefios. En la produccién del disco por ejemplo, algunos
musicos ajenos al grupo, pero guapirefios, fueron invitados a participar dentro de esta produccion; este
gesto, inevitablemente fortalece los lazos de paisanaje, los cuales, son realmente importantes en las
grandes ciudades.

En Cali las redes de socializacion entre los paisanos del Pacifico son fuertes. Como mencionamos, las
personas de esta region andan muy unidos y esto marca fuertemente los modos de comportamiento. Por
esto hemos hablado de un ambiente eminentemente masculino con un togque mas 0 menos machista, una
tendencia marcada a la picardia y la sensualidad, y hablamos también de la reproduccion de actitudes
como la muestra de hombria y capacidad en la interpretacion de los tambores y en el baile. Estos entre
otros, son patrones de comportamiento que facilmente se reproducen en la medida en que existen fuertes
lazos de paisanaje. De otro modo no seria asi. Por esta razén, aun cuando en Bahia cada vez son mas los
calefios y cubanos que participan, hay una fuerte presencia de la gente del Pacifico, que marca las pautas
dentro de las ldgicas de socializacion en el grupo.

Es interesante ver que cada uno de estos musicos participa o es director de su propia orquesta. Algunos de
ellos vienen de importantes orquestas como Guayacén, otros participan en grupos de jazz, otros en grupos
de experimentacion entre jazz y musica tradicional, otros tienen sus propios grupos de chirimia o
marimba, etc. Por otra parte, muchos de ellos hablan de la importancia de tener sus propias orquestas y
organizarse de forma independiente a Bahia, para “construir su propio nombre”. Vemos entonces que
priman los intereses individuales. Esto hace que su grado de compromiso con la misica sea cada vez
mayor y que sean cada vez mas dependientes de ella.

Sin embargo, estos intereses han perjudicado aparentemente al grupo en muchas ocasiones. Por ejemplo,
en las giras internacionales, son muchos los musicos que no han regresado a Colombia. Esto se debe a que
la situacién del panorama cultural en el pais es complicada y desventajosa. Asi, los musicos deben buscar
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oportunidades en otras tierras aun quedandose de ilegales; y paises de Europa como Alemania y Holanda
son muy abiertos a las expresiones de la cultura musical latinoamericana.

El compromiso que demanda la musica en el espacio urbano, muchas veces representa una fuerte ruptura
para aquellos que experimentaban el quehacer musical dentro contextos mas familiares y alegres en sus
pueblos y corregimientos. Las bebidas alcohdlicas por ejemplo, marcan una enorme diferencia. Aunque
como hemos visto, los musicos también son profesionales dentro de su ambiente tradicional, componentes
como la abstinencia de bebidas alcohdlicas y la incursién en nuevos espacios como los escenarios
publicos, marcan fuertes diferencias que exigen otros comportamientos entre los masicos. En Bahia se
habla frecuentemente de la necesidad de entender que el tiempo en la ciudad es diferente, es mucho mas
rigido, hay que cumplir horarios, llegar temprano, sin tragos ni trasnochados; y tal vez, ésta es la exigencia
maés dificil de acatar por parte de ciertos musicos que en contextos tradicionales estdn acostumbrados a
gue la musica, el trago y la fiesta, van siempre de la mano.

La adopcion de nuevos comportamientos y actitudes frente al quehacer musical reflejan una nueva
disposicion ante los patrones de modernizacion que propone Bruno Netll (1980:13). En este sentido, tales
comportamiento hacen parte de los elementos que se incorporan a la vivencia musical cuando se busca
que ésta sea competitiva dentro del panorama de la musica comercial e internacional.

Aunque el ambiente dentro de un grupo como Bahia sea diferente al de las actividades musicales en los
pueblos, eso no quiere decir que en él, no haya un espacio para los chistes y al espontaneidad. Estos son
un coman denominador dentro del grupo, y es normal que ademas sean la principal herramienta dentro
de la interpretacion y la expresion de las canciones. El “arte de vacilar” es esencial no solamente en los
ensayos sino también en escena y en el estudio de grabacion. Asi, la improvisacion para decir cosas con
mucha gracia que hagan reir a la gente y crear un ambiente familiar, es un elemento fundamental dentro de
este grupo. Los mano a mano que se propician con las coplas tipicas del pacifico o incluso con el rap,
hacen parte de este ejercicio, sin el cual la proyeccion del grupo hacia su publico no tendria mucho
sentido.

Las formas de socializacidn en Bahia estan en principio muy marcadas por la reproduccion de actitudes
propias del Pacifico en medio del paisanaje y los mecanismos de adaptacién a las exigencias del quehacer
musical como profesionales en la ciudad. Asi, en medio de estos dos patrones, los musicos se
desenvuelven cotidianamente manteniendo y transformando sus valores en funcion de las necesidades,
intereses y exigencias de la sociedad actual®.

Nociones y conceptos en la musica de Bahia
Los conceptos que utilizan los muUsicos para referirse a situaciones concretas en la musica o en contextos

gue tengan que ver con ella, pueden ser un punto de partida para entender desde sus propios términos,
coémo perciben y entienden cada sonido y el quehacer musical que lo acompafia.

% En este sentido, vemos que como ha ocurrido siempre, los masicos, y sobre todo los que interpretan instrumentos
tradicionales, participan activamente en las actividades del Ministerio de cultura y de las escuelas y universidades. Asi, la
“talleritis” (organizacion y participacion permanente en talleres de ensefianza) y la “proyectitis” (disefio de proyectos para
obtener fondos y legitimar su oficio como mdsicos tradicionales), se han convertido en dos sintomas permanentes dentro
de los musicos. De esta manera, ellos han aprendido que para legitimar su participacion en la ciudad como musicos y para
poder vivir de esto, no basta con tocar y cantar en fiestas y actividades de personas o empresas particulares, es necesario
ademas ofrecer sus servicios a la demanda por parte de las instituciones educativas y culturales.
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Las categorias, adjetivos, metéforas y conceptos en general que usaban los musicos durante su proceso de
produccidn, se convirtieron en un eje fundamental dentro del trabajo de campo de esta investigacion. No
alcanzaria ni el espacio ni el tiempo para hablar y definir cada uno de ellos. Sin embargo examinaremos
algunas de las palabras y situaciones que salieron a flote durante el proceso de grabacion en el estudio.

Tal vez los parametros conceptuales que mas se manifestaron durante mi observacion en estudio, fueron
“lo cultural” y “lo comercial”. Es interesante la existencia de estos dos parametros ya que buscan
enmarcar una dicotomia entre aquello que le puede gustar a un publico que quiere encontrar en Bahia un
fuerte arraigo a la musica tradicional, y aquello que le puede gustar a otro tipo de publico mucho mas
numeroso y que podriamos inscribir dentro del llamado “gusto de masas” o “gusto popular”. Cuando una
cancion es “cultural”, es probable que no sea “comercial” ya que como se ha sefialado, muchas veces la
musica del Pacifico sur, es bastante complicada para bailar y para interpretar. Sin embargo, Candelario,
entiende estos dos conceptos, como formas musicales que no necesariamente se excluyen y dentro de los
cuales es necesario encontrar un equilibrio.

Cuando una cancién es definida como “comercial” o “cultural” cada arreglo y forma de interpretacion de
los instrumentos, debe ir de acuerdo a este parametro. Asi los efectos que acompafian la cancién, deben ir
en funcion del “ambiente” que se busca crear. Y este es otro de los conceptos fundamentales dentro de la
produccién de Bahia. El “ambiente” para ellos se crea por medio de la cancién. Asi por ejemplo, una
cancién que es “comercial”, puede arreglarse para crear un “ambiente caribefio” o “sanandresano”, aunque
pertenezca al repertorio de musica tradicional del Chocd. Esto es interesante ya que el “sentido”, el
“concepto”- comercial o cultural- y el “ambiente” que se le quiera dar a cada cancion, es un filtro para
cada sonido —instrumental o vocal- que se produce.

Otros parametros influyen en la busqueda de perfeccion musical. Asi por ejemplo, los sonidos en este
sentido deben ser “frescos”, “imponentes”, “sutiles”, “alegres”, “arrechos”, etc. Dentro de mi trabajo de
campo encontré términos que los masicos utilizan constantemente como adjetivos para referirse a los
hechos musicales: “acentado”, “afincado”, *“arrecho”, “caliaente”, “corrinche”, “descojonado”,
encendido”, “enzorre”, “envenenado”, “gozadera”; palabras que sélo pueden ser entendidas dentro del
contexto y las situaciones en las que se expresan®’.

Estas palabras, que son en realidad las mas utilizadas por ellos, se caracterizan por tener en primer lugar
un gran énfasis en la alegria, el goce, la fiesta, el chiste; y en segundo lugar, una alianza muy fuerte con
connotaciones sexuales. Esta caracteristica es permanente en los conceptos de la gente del Pacifico. El
doble sentido esta siempre presente en sus conversaciones y es interesante que en la musica y en los
términos que se usan para referirse a ella, la connotacion erética es mucho mas frecuente. La musica y el
baile junto con el erotismo van siempre de la mano en las conversaciones sobre escenas musicales. En el
proximo capitulo veremos que esta es una caracteristica ligada a las imagenes existentes sobre las
comunidades negras.

Bahia y su publico

El primer capitulo explica claramente que en esta investigacién no hay un interés concreto por entender
cémo es la recepcion de Bahia por parte de sus publicos. Sin embrago, como lo plantea Guillermo Sunkel,
no es posible pensar en la oferta sin tener en cuenta que ella lleva incorporada las marcas esenciales de la
demanda (Sunkel, 1999:XX,XI). En este sentido, es importante tener en cuenta la apropiacién por parte

%" Es importante revisar el glosario para entender el significado de estos términos.
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de los publicos ante el trabajo de Bahia, ya que inevitablemente estas formas de apropiacion y consumo
influyen en el producto musical.

Es importante habla de “publicos” y no de “un publico”, ya que como hemos visto, son diferentes los
contextos y por consiguiente el tipo de poblacidn que consume la musica de Bahia. Entre éstos podemos
encontrar el publico del Pacifico en los municipios de esta region, el pablico del Pacifico en las ciudades,
otro publico en fiestas y eventos populares en Cali, otro tipo de publico que podriamos denominar de
“élite” y que esta relacionado con los eventos Estatales, otro muy importante que es el académico, es decir
el que se ha acercado a Bahia mas por su actividad en Academias de musica, Conservatorios y
universidades, y faltaria nombrar muchos més, aunque realmente son éstos los que mas sobresalen y los
que son percibidos por el grupo.

Cali es una ciudad con altos indices de produccion y consumo musical, esto se debe a que como lo plantea
Lesi Waxer, desde los 30°s y 40’s, la musica grabada se convirtié en un bien simbdlico esencial en la
cultura calefia. La escena de baile en los clubes y griles nocturnos es todavia un simbolo que identifica a
los calefios. Y aunque la musica predilecta siempre ha sido la salsa, la masica del Pacifico esta entrando
cada vez mas fuerte en estos lugares, llegando incluso a los puntos mas cerrados en su repertorio de
clésicos de la salsa.

Este publico por ejemplo, ha sido probablemente el mas importante a la hora de pensar el segundo trabajo
discografico de Bahia. En efecto, el primer disco era mas “cultural” es decir, pensado hacia un tipo de
publico bastante regional o “académico”. Por esta raz6n, son muy pocas las canciones que pueden ser
bailadas por personas ajenas a la musica del Pacifico. El segundo disco por su parte, es pensado dentro de
la escena de baile calefia. La idea de su popularizacién estd basada en la posibilidad de que la gente lo
pueda bailar facilmente.

Podriamos dar infinitos ejemplos sobre la forma en que los diferentes tipos de publico acogen el trabajo
del grupo; sin embargo, en este ejemplo sobre la importancia del baile en el nuevo trabajo discogréfico,
podemos ver que es imposible pensar en la oferta de un producto que busca venderse masivamente, si no
se piensa permanentemente en las necesidades y exigencias de la demanda durante su produccién.

Bahia en el mundo

Bahia ha estado varias veces fuera del pais presentando su primer trabajo: Expo Sevilla, Expo Lisboa y
Expo Hanndver, son sélo algunos de los escenarios que este grupo ha compartido junto con otros musicos
de Europa, Africa, Asia y América. Sin embargo, lo que nos interesa ver es como Bahia se piensa a si
mismo en el mundo; es decir, como se conecta con fendbmenos musicales globales y en qué medida se
ubica o no en ellos. Aunque como vimos lineas atras, un referente de Bahia es la escena de baile en Cali,
esto no quiere decir que en realidad sus fuentes de inspiracion no estén mas alla de Cuba, Puerto Rico y
Nueva York.

Bahia entonces, ademas de ser un grupo que busca posicionarse en la masica popular colombina, y de esta
manera darle otro estatutos a la musica del Pacifico -junto con otros grupos que también son de esta
region-, es un grupo que sabe que mas alla de ser un grupo comercial, esta inscrito dentro del llamado
fenémeno de la “World Music”. Esto inevitablemente facilita la proyeccion del grupo mundialmente.
Prueba de ello, es la produccién sobre Colombia del sello discografico internacional Putumayo, el cual,
aungue cuenta con politicas de grabacion bastante alejadas de las de la “World Music” incluye una de las
canciones del primer disco “Con el corazon cerca de las raices”.
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El fenémeno de la construccion de identidades desterritorializadas, cada vez méas marcado en el mundo
contemporaneo (Arjun Appadurai, 1991 ), es tangible en la identidad de Bahia como grupo, que se
encuentra entre dos polos: uno de ellos caracterizado por el sentido de pertenencia al Pacifico y por las
ganas de dar a conocer esta musica con todas sus riquezas y valores sociales y musicales; y el otro,
caracterizado por fendmenos globales que llevan a estos musicos a sentirse mucho mas cerca de Willie
Col6n y Rubén Blades -cuyos textos tienen un carécter reivindicativo de caracter politico y social, y
hablan de un contexto urbano-, que de sus “raices” y tradiciones.

Después de ver a grandes rasgos, coémo es Bahia en su musica y en sus modos de socializacién, y de qué
manera se vinculan en este grupo, patrones musicales locales, con patrones que caracterizan a una
industria musical, veremos en el siguiente capitulo como podemos ubicar las imé&genes que nutren una
identidad concreta en Bahia, y como ésta se encuentra ligada al hecho de ser negro y hacer misica negra
en Cali, en Colombia y en el mundo.
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V. Identidad, musica y ciudadania

Como vimos en el anterior capitulo, el trabajo musical de un grupo como Bahia tiene elementos de
saberes culturales de procedencias muy variadas. Por lo tanto, su musica y sus formas de socializacion, no
responden a patrones concretos ni étnicos ni culturales; responden a una configuracion de significados
que dia a dia consolidan o desintegran tanto los musicos, como los medios y el pablico en general. En este
capitulo analizaremos cuél es la posicion de Bahia dentro del un imaginario que se ha construido nacional
e internacionalmente sobre la musica negra.

No existe ningtn elemento esencial o especifico que haya que defender o que ponga en duda la calidad del
grupo. Por lo tanto, la pregunta respecto a la relacion entre las formas de representacion de los grupos de
fusion y sus estrategias de popularizacion por medio de una industria musical, no se centra en el
cuestionamiento de qué tan transparentes o auténticas son estas manifestaciones artisticas, sino cuales son
los mecanismos de estos grupos para llenar sus expectativas y cOmo se construyen imagenes y estereotipos
a partir de éstas.

Musica e identidad

Las relaciones entre identidad y musica son complejas. Como hemos visto, los estilos musicales pueden
ser herramientas muy efectivas para construir identidades nacionales, étnicas, raciales, de clase, de edad,
género, etc. Sin embargo, no siempre hay un discurso concreto detras de la musica; muchas veces se
piensa en una intencionalidad y resulta que no hay tal (Wade, 1998:67). Pero a pesar de que no exista un
discurso elaborado y concreto, la apropiacidn de un estilo musical por parte de un circulo social, refleja
en cierto sentido los gustos y preferencias de éste.

En la mdsica, el problema de origenes y de diversidad esta siempre presente, pero a la vez, también es
interesante ver como los procesos de identificacion mediante estilos musicales son cada vez més difusos
en el panorama de la sociedad actual. Vemos entonces, cobmo los mismos o similares estilos musicales
ayudan a constituir diferentes tipos de identidades en contextos distintos ( Wade, 2000:24).

La dinamica que se crea en la constitucion de identidades -dentro de los procesos sociales que incentivan
los saberes especializados, el mercado y el Estado- hace que el estudio de éstas sea mas complejo, pero no
por esto, menos interesante ya que las relaciones entre estilos musicales e identidad son cada vez mas
cambiantes.

Musica e identidad nacional

El Estado con su discurso nacionalista ha cumplido una funcion fundamental en el surgimiento,
consolidacion, promocién y repercusion de las manifestaciones artisticas en la vida de colombianos. Sin
embargo, el nacionalismo en la cultura musical colombiana estuvo totalmente incorporado a una dinamica
musical internacional que se desarrollé a partir del surgimiento y acelerado crecimiento de la industria
discografica de principios de siglo.
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Jesis Martin Barbero plantea que en América Latina, en las primeras décadas del siglo XX las
manifestaciones culturales van de la mano con un sentimiento nacionalista que responde a la formacion de
un discurso de Estado-Nacidn. Asi, hacia mediados de siglo, los movimientos populistas y los
desarrollismos consagran el papel protagdnico del Estado y la cultura sigue desarrollandose a la luz de los
intereses de los distintos partidos politicos (Martin Barbero, 1998:23).

La busqueda de la reivindicacion de las manifestaciones culturales ha estado siempre inscrito en el
discurso nacionalista del Estado Colombiano (Bermudez, 1999: 8). En los afios sesenta este discurso se
fortalecié con la intervencion de folcloristas como los hermanos Zapata Olivella que buscaron
promocionar la musica de las costas mediante su “estilizacion” y descontextualizacion. La Constitucion de
1991 y la Ley 70 de 1993 -particular a las politicas en torno a las poblaciones negras-, reivindican las
identidades regionales y sus manifestaciones artisticas y culturales, y al mismo tiempo fomenta que
muchos vean la cultura como un objeto, escudandose en esencialismos muchas veces fabricados para
defender un espacio y un territorio en las nuevas formas de convivencia politica y cultural (Agier,
1999:241; Wade, 1999:268).

Las politicas culturales que se consolidan desde el Estado han sido fundamentales en el fomento de
valores y manifestaciones artisticas y su importancia en el imaginario nacional. Sin embargo, Peter Wade
problematiza argumentos que, como el de Jesus Martin Barbero, le dan un papel protagénico al Estado
en la formacién de una identidad colombiana. Para Wade, resulta bastante ingenuo concebir al Estado
como forjador de identidad y hegemonia. De hecho, los géneros que hoy en dia se consideran nacionales
en Ameérica Latina y en Estados Unidos, surgieron de los barrios obreros en las ciudades y su importancia
y popularidad tiene que ver mas con la intervencion de los medios — la radio y mas tarde la televisién- que
con un interés particular del Estado como promotor de hegemonia étnica y cultural (Wade, 2000:7).

En Colombia, desde principios del siglo XX la musica autéctona del interior comienza a grabarse en
Nueva York. Musicos como Pedro Morales Pino, Emilio Murillo, Jorge Afiez y Justiniano Rosales fueron
los que dieron a conocer la musica colombiana por fuera del pais, participando en una actividad musical
practica y ecléctica (Bermldez, 1996: 119). Como argumenta Peter Wade, aunque la mudsica comienza a
ser integrada al discurso nacionalista desde finales del siglo XIX, el bambuco se volvié nacional, en parte
como respuesta a la internacionalizacion de la industria musical. Asi, la musica tradicional comienza a
ser considerada nacional en el momento en que cara a cara con la modernidad, las clases trabajadoras
comienzan a tener capacidad de consumir tanto musica extranjera como cualquier tipo de mdusica
(Bermudez, 1985:31; Wade, 1998:73).

El bambuco entonces, surge como musica nacional hacia finales del siglo XIX y es promovido como el
"género por excelencia de los colombianos" durante las primeras décadas del siglo XX. Luego, a
mediados del mismo siglo, surge un nuevo sentimiento nacionalista en el que hay un fuerte auge de la
masica tropical. Orquestas con repertorios de la Costa Atlantica, como la de Lucho Bermudez y Pacho
Galén fueron pioneras en un fendmeno gue indudablemente, se desarroll6 en medio de la modernizacién
de una industria discografica. Y Finalmente, existe una tercera etapa enmarcada en los afios noventa, la
cual se caracteriza por la nostalgia hacia la musica autdctona y el discurso posmoderno de la Constitucién
de 1991 (Wade, 1998:78).

El repertorio del Pacifico, con excepcion de pocos musicos, fue invisible hasta los afios noventa, en los
procesos de proyeccion de la masica regional colombiana a un publico nacional e internacional. Peregoyo
y su Combo fue la orquesta mas representativa, que interpretando algunas canciones propias del repertorio
de esta region, puede estar enmarcada dentro del auge de la mdsica tropical. Sin embargo, es en los
noventa, con los nuevos intereses por "lo exético, lo étnico y lo local”, que surge una corriente de nuevos
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musicos e intelectuales del Pacifico -e incluso de otras regiones o paises-, que quieren dar a conocer la
tradicion musical de esta costa, desconocida durante muchas décadas por la industria cultural del pais.

El problema de la construccién de una identidad ya sea nacional o local es una situacion que debe ser
vista a la luz de fendmenos transnacionales. El auge del bambuco como género nacional, o de la musica de
las minorias como una manifestacion de la identidad nacional en el mundo contemporaneo, es el producto
de fenébmenos que trascienden las ldgicas nacionales, regionales y locales. En la medida en que lo anterior
es aplicable a la musica de Bahia, en un primer momento este grupo se ubicé en un discurso reivindicativo
del legado de unos antepasados, siguiendo no solo los ideales que buscaba fomentar la Constitucion de
1991, sino también un movimiento paralelo de orden mundial, en el que hay un bisqueda de exaltacion de
las diferencias en un panorama global cada vez mas homogéneo y desligado de los saberes locales
tradicionales.

Mdsica e identidad negra

Desde la llegada de los esclavos africanos al continente americano, la masica de sus descendientes ha sido
el resultado de una serie mezclas entre las diferentes etnias africanas con blancos e indigenas, las formas
de adaptacion en el nuevo entorno y los mecanismos de aculturacién de una cultura dominante
(Bermudez, 1992:57). En este sentido, la identidad étnica negra, es una construccion permanente que se
recrea en los diversos escenarios en funcién de intereses nuevos y dispares, enmarcados dentro de cada
nuevo &mbito econémico y social.

En su libro Gente negra, nacion mestiza, Peter Wade busca definir la posicién de la gente negra en
Colombia dentro de una doble dinamica; por un lado, la discriminacion por parte de la poblacion no negra,
y por el otro, un intenso mestizaje tanto racial como cultural (Wade, 1997:15). Esta doble dindmica
configura espacios o campos de interaccion, que se forman en funcién de los intereses tanto individuales
como colectivos. Tales campos se derivan segin Wade, de dos posibles actitudes: en primer lugar puede
existir una adaptacion cultural a los valores y a las normas cuya orientacion bésica ha sido determinada
por una mayoria dominante, y en segundo lugar, existe una resistencia a pertenecer al mundo de los
blancos; de esta manera, los negros forman nucleos y se congregan, ya sea por eleccidn propia o por las
acciones de un mundo no negro (Wade, 1997:25). Estas dos posibles actitudes de la gente negra frente al
mundo no negro, son el punto de partida para la afirmacion de Wade, en la que asegura que la cultura
negra estd en constante negociacion y por esta razon sélo puede ser definida, contextualmente (Wade,
1997:319,323).

La masica negra -como vimos en los primeros capitulos- es un escenario que refleja hechos historicos; por
medio de ella y de sus usos, se pueden percibir condiciones sociales y culturales marcadas por el
encuentro de culturas diferentes. En la musica podemos por lo tanto encontrar los patrones de
comportamiento que menciona Wade; es decir, podemos ver un escudo protector ante el contacto de la
sociedad blanca y mestiza, o por el contrario, podemos ver en ella caracteres que buscan crear vinculos
entre los diferentes grupos sociales. En este sentido, los espacios de consumo cultural son un foco
fundamental de informacion ya que a partir de los gustos musicales existe una construccién de espacio; un
intercambio o un tipo de defensa territorial desde el cual es posible definir y consolidar una identidad
étnica y cultural.

En Bahia es posible acceder a conceptos ligados a las imagenes de la gente negra. Tanto en su repertorio,
como en sus actitudes y comportamientos dentro de los escenarios musicales, es posible ver la
consolidacion de una serie de valores conectados con el hecho de "ser negro”. Asi, tales valores delimitan
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un territorio en el cual pueden involucrarse sélo aquellos que cumplan con ciertos requisitos de
connotacion étnica o cultural.

La musica evoca raza, etnicidad y sexualidad. La raza negra se ha constituido como un invento occidental
dentro de ciertos patrones que se contraponen a la nocién del hombre europeo y civilizado. Ser negro
entonces, esta ligado a la idea de lo salvaje, lo primitivo, lo natural, lo contaminado y lo sexual. Ser blanco
por el contrario, significa civilizacién, control sobre la naturaleza humana, pureza. Encontramos entonces
que la masica es "racializada". Asi, la musica negra es leida desde los valores que se le atribuyen a esta
raza, como una manifestacion descontrolada y erotica (Wade, 2000:19,21).

Desde que hay colonizaciéon, el dominante "erotiza" al otro y disefia todo un conjunto de iméagenes;
estereotipos que le otorgan caracteres concretos a cada género; existe por lo tanto una imagen determinada
para los hombres y otra para las mujeres. Segun estas situaciones teoricas el hombre negro esta hecho para
trabajos pesados que involucren esfuerzo fisico, algunas veces es vago, buen musico, machista y, con su
imagen es bastante comun encontrar una fuerte connotacion sexual. Por su parte, la mujer negra es
sinénimo de fertilidad, trabajo, buena comida, buen cuerpo y sensualidad.

En nuestro ejercicio de analisis sobre los patrones de comportamiento y las imagenes que se construyen
tras las propuestas musicales de Bahia, los estereotipos que hemos planteado -los cuales son creados y
recreados en nuestra sociedad- constituyen un foco fundamental. Por una parte, encontramos que muchas
veces Bahia y sus integrantes han sido rotulados con estos estereotipos desde un publico no negro; pero
por otro lado, encontramos en Bahia un ejemplo de como el discurso y las imé&genes creadas sobre la gente
negra, no han sido solamente creadas y perpetuadas desde la gente que no lo es: los negros se han
apropiado de ellas obteniendo una ganancia significativa.

Una de las principales caracteristicas dentro de las imagenes de la gente negra, tiene que ver con lo su
cuerpo, sus atributos sexuales y el erotismo que esto produce. En Bahia encontramos que ellos muchas
veces sacan partido de este estereotipo. Veamos un ejemplo de su repertorio:

El nalgatorio
Compositor: Hernando Géngora.
Ritmo: Son guapirefio

Por no ponerle a las cosas el nombre que debe ser

ahora a los nalgatorios dizque le llaman derrier

la nifia y la sefiorita, también le dicen colita

y el marica estilizado nombre de pompis le ha dado

en el vulgar callejero también le dicen trasero

y buscan otras palabras para no decirle nalga.

Pero cuando el negro ve moviendo ese equipamento
Exclama y goza contento jAy Dios mio, ese que culo es!

Coro
Ese que culo e

Un viejo gordo mirando, lanzando una carcajada,
Esa lleva mucho trapo y se ha metido una almohada
El negro bravo contesta, ese viejo no ve nada
sabiendo que ahi ya va, carne en canti como nada.
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Redondo como un anillo, prensado como un faldén,
Morado como el zafiro y oliendo a melocoton. Pero cuando....

Pero este tipo de imagenes no las encontramos solamente en sus canciones. Dentro de las actividades con
las cuales Bahia se proyecta al pablico en el escenario, la sensualidad cumple un papel fundamental. El
modo en que los cantantes gesticulan y mueven su cuerpo muestra una apropiacion de los estereotipos de
la sensualidad, la picardia y la alegria como parte de la imagen que quieren proyectar, la cual se encuentra
muy ligada a una identidad negra tanto étnica como racial. Este comportamiento es bastante comun en la
musica negra; Grossberg considera que la musica, y en especial los estilos musicales afroamericanos,
estan directamente conectados con el cuerpo y la libido, debido a que existe una relacién inmediata entre
cuerpo, musica y baile. (Citado por Wade, 2000:21).

El cuerpo humano es un objeto socialmente constituido (Cowan, 1990:21, citado por Wade, 2000:21); en
este sentido el cuerpo de los negros ha sido enmarcado dentro de imagenes y estereotipos concretos que se
evidencian en el baile y que, cada vez son mas apropiados y manejados por ellos en la medida en que al
hacerlo, hay un reconocimiento directo por parte de la sociedad. Por lo tanto, lo interesante es ver hasta
gué punto los estereotipos de género y sexualidad que vemos en algunas canciones de Bahia, son un
elemento nuevo en el repertorio de la region®.

Peter Wade en su estudio sobre la musica tropical y su auge desde los afios 30°s, plantea que ésta tuvo dos
connotaciones; por un lado era considerada como vulgar, primitiva y salvaje, y por otro lado, era un
simbolo de liberacion y modernidad. Asi, lo negro fue sinénimo de liberacién y ruptura de
comportamientos tradicionales (Wade, 1998:70). Los textos de Bahia y de muchos grupos del Pacifico, en
su nuevo repertorio, han trascendido los modos picarescos —el doble sentido y algunas alusiones sexuales
que caracterizaron la masica tropical desde su época mas temprana-, y utilizan abiertamente, términos

como "culo", "arrechera", "la tetona", "nalgon”, "nalgatorio”, etc .

Desde la época de la esclavitud, han sobrevivido estereotipos muy concretos que dia a dia se reproducen
en nuestra sociedad y de los cuales los negros han tenido que valerse para ser reconocidos dentro de ésta.
El estereotipo ligado a la sexualidad es s6lo uno entre muchos; existen otros que estan tan interiorizados
dentro del imaginario popular, que no existe un verdadero cuestionamiento sobre ellos. Los negros por
ejemplo son rapidamente relacionados con ciertas actividades especificas; entre ellas, las que tienen que
ver con esfuerzo fisico o las relacionadas con todo aquello que tiene que ver con tradicion oral, y en
especial con lo musical. Evidentemente esta Gltima actividad -consolidada como un fuerte estereotipo
ligado a la gente negra-, es la que nos interesa dentro del analisis de las iméagenes que se han creado y con
las cuales se identifica nuestro grupo social.

Muchos de los integrantes de Bahia son negros y en cierto sentido, responden a una de las expectativas
que desde la sociedad "no negra" se tiene sobre ellos; es decir, responden a la imagen del negro con ritmo,
alegre y sensual. Asi, la pregunta que nos hacemos es ¢en qué medida el hecho de ser masicos les ha
otorgado a los integrantes de Bahia un tipo de recepcidn especial dentro de una sociedad mestiza como la
colombiana? ¢En qué medida la musica los ha llevado a relacionarse con una ciudad como Cali, de una
forma diferente a la de otras personas negras provenientes del Pacifico?

% Egebrto Bermudez. Notas de clase de la catedra Msica y Cultura. Departamento de Musica, Universidad
Nacional de Colombia, 2001.
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Construccion de ciudadania a partir de la musica

Cali es considerada en Colombia la "capital de la salsa". Los procesos de urbanizacion en el ultimo siglo
de esta ciudad han sido acompafiados por la musica caribefia y ésta ha sido acogida como simbolo
privilegiado de su cultura y su identidad dentro de una proyeccion nacional e internacional. A partir de los
afios cuarenta y cincuenta la masica caribefia con su caracter "cosmopolita" se convierte para Cali en el
simbolo de una nueva vida urbana. Esta caracterizacion de la ciudad es importante ya que es un elemento
que influye radicalmente en Bahia, su mdsica, sus modos de subsistencia, y los mecanismos de
integracion de sus integrantes -entre ellos mismos y con la ciudad-.

La historia de las migraciones desde el litoral Pacifico hacia el valle del rio Cauca, y las conexiones
culturales, sociales y econdmicas de estas dos regiones, no se limitan a ser fenémenos inscritos en el
desarrollo de la region a partir del siglo pasado. Estas conexiones se remontan a la época de la esclavitud,
cuando lo que es ahora Cali, era en ese entonces un conjunto de grandes haciendas esclavistas en las
cuales los terratenientes, cuando lo estimaban necesario, movilizaban a los esclavos hacia sus distintas
propiedades, muchas de las cuales se ubicaban en las zonas auriferas del litoral (Colmenares, 1983:69).

Sin embargo, en las Gltimas décadas estos procesos migratorios de la gente del litoral hacia Cali se han
acentuado, constituyéndose de esta manera grandes sectores urbanos que consolidan no solamente nuevas
légicas dentro de la apropiacion del espacio urbano, sino a la vez, nuevas estrategias de participacion
ciudadana en las cuales se ponen de manifiesto sus formas de expresion cultural y artistica como
herramientas para fortalecer y generar nuevas dinamicas en la reproduccion de una identidad simbdlica y
materialmente constituida (Wade, 1999:263).

La industria cultural, algunas entidades estatales y los medios han intervenido dentro de un proceso de
apertura del publico calefio hacia la musica del Pacifico en los dltimos afios; accion que no ha sido fécil
en una ciudad que se identifica con la musica caribefia. Sin embargo, es importante ver que no
necesariamente hay exclusion entre estos estilos musicales; de hecho se ha propuesto que el caracter negro
y mulato de muchos pobladores de la ciudad ha sido una de las condiciones que de una u otra forma
explican la adopcién de la salsa en la constitucion de una identidad ciudadana. Alejandro Ulloa explica
coémo

...las corrientes de migracion negra llegadas a Cali en diversas épocas, desde el norte del Cauca, del
Chocd, de Buenaventura, del Patia, y en general de todo el litoral Pacifico, son portadoras del sentimiento
y la predisposicion cultural afroide que se encuentra en la musica afrocubana de la vieja guardia. Este
reencuentro, mediatizado (por la radio y el disco y por el cine mexicano de los afios 40 y 50 ) y ubicado ya
en el contexto citadino, gozd de una base cultural de amplia sintonia que facilité la identificacion y la
adhesion al ritmo que venia de Cuba y Puerto Rico, cantandole a la cafia, al tabaco, al azicar, al negro, a
la esclavitud, a la masica, al amor, a los tambores. La recepcion activa de este objeto cultural seria
determinante en la posterior adhesién a la salsa, que traia - en lo fundamental- patrones ritmicos,
timbricos y meloddicos similares, aunque enriquecidos con el aporte negro mestizo del Caribe, y que
encontraria en Cali un escenario propio para su arraigo definitivo (Ulloa, 1992:246)

La musica caribefia y la musica del Pacifico no son entonces dos géneros que se excluyan; tal vez con la
insercion de los medios de comunicacion en las provincias del litoral, la salsa invadié fuertemente los
espacios de interaccion social que antes le pertenecian a la marimba y a la musica tradicional en general.
Sin embargo como vimos en el capitulo anterior, las relaciones entre los estilos musicales promocionados
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por los medios, con la musica tradicional, son muy complejas y es posible hallar significativos nexos
entre ellos.

La apertura y el conocimiento que en los Gltimos afios ha habido hacia la musica del Pacifico por parte de
la sociedad mestiza, se debe en cierta medida a que esta musica tradicional se proyecta con las mismas
légicas de la orquesta de baile cubana y con las herramientas que les proporciona la tecnologia, los medios
y la industria discografica en general. La escena calefia por su parte, proporciona un significativo ejemplo
de ello.

Lesi Waxer en su estudio sobre el fendmeno de la salsa en Cali, cuenta como "...bailar salsa se hizo el
modo por el cual los calefios concibieron y proyectaron su propia posicion en el mundo entero"; asi... "La
salsa y sus raices antillanas, ofrecieron un simbolo accesible para ‘estar' en el mundo, que adoptaron de los
marineros, conformando una sensibilidad simultdneamente local y conectada a lo global" (Waxer,
2000:3,6). La masica que identificaba a Cali era por lo tanto musica grabada; y la escena de bailes para
ellos -al menos en los 60°s y 70°s- fue incluso mas significativa que la masica en vivo. Al tener en cuenta
estas caracteristicas de la vida social y cultural calefia, entendemos porgqué un grupo como Bahia para
llegar a ser representativo en la vida musical y cultural de la ciudad, crea en su musica una propuesta
nueva que contiene imagenes de una identidad dindmica, que estd mucho mas conectada con un contexto
global y transnacional que con una riqueza musical, étnica y racial ligada a una cultura regional y étnica
especifica.

Identidad y musica negra en el mundo

La musica tiene un lugar predilecto en el imaginario sobre la gente negra en el mundo contemporaneo.
Los medios por ejemplo, han sido un vehiculo fundamental en la construccion de una identidad negra
ligada principalmente a la musica y al deporte. Por esta razon y teniendo en cuenta la proyeccién de un
grupo como Bahia en el mundo, no podemos desconocer esta dimension; la cual, le otorga a la masica del
litoral un nuevo lugar no solamente ante las personas que hasta hoy la escuchan sino también ante
aquellos que crecieron con ella.

Los medios de comunicacion en la actualidad nos llevan necesariamente a preguntarnos por las
relaciones, cada vez mas complejas y cambiantes entre lo lejano y lo cercano; vemos que una expresion
cultural concreta como la musica de marimba, comienza a estar cada vez més cerca de Nueva Orleans o de
las tradiciones africanas de Congo o Costa de Marfil. Nos enfrentamos entonces, a identidades cada vez
méas complejas y mas dificiles de percibir a través de la Optica de la antropologia tradicional; disciplina
acostumbrada a estudiar identidades étnicas localizadas en un territorio y una historicidad definidos
(Appadurai, 1991).

La identidad negra se ha convertido en un conjunto de imagenes concretas que identifican cada vez, con
mayor intensidad a los negros africanos y a los negros de otros continentes. Paul Gilroy en su estudio
sobre la identidad de las comunidades negras en el mundo y principalmente en Europa, piensa que la
musica tiene una tarea fundamental dentro de los mecanismos de construccion de imagenes y estereotipos
gue conectan y dinamizan a la gente negra. Por otra parte, el mercado ha sido un promotor fundamental; la
expansion del mercado para la cultura negra ha permitido el fomento de una especie de "privatizacion" de
esta cultura y, dentro de éste, la masica ha adquirido un nuevo lugar y un nuevo significado. En este
sentido, la musica ya no es un mecanismo de expresion para comunicar los efectos de una historia de
barbaridad que le queda dificil al lenguaje; ya no es la representacion de unas cualidades que hacen
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presencia en un trabajo "simple". La musica es el resultado de una utopia de autenticidad y éste fendmeno
se ha desarrollado mano a mano con la revolucidn de la produccién musical (Gilroy, 1993:5).

Los estereotipos que analizdbamos hace algunos parrafos y que personifican al negro sensual, alegre y
musical, son imagenes que se reproducen mundialmente y son reconocidas por la gente negra y por la
gente no negra. Sin embargo lo que nos interesa realmente al citar un planteamiento como el de Gilroy -el
cual estd basado en el andlisis de las dindmicas de identidades en Inglaterra y muy poco tiene que ver con
Colombia-, es el uso que recibe la masica en la sociedad capitalista contemporanea. Realmente no importa
que estemos hablando de Bahia, de un grupo de tambores en Angola, de un grupo de rap en Nueva York o
de masica campesina en Cuba; lo realmente importante es entender que existe un espacio nacional que se
trasciende - y que de hecho siempre se ha trascendido-, existe un espacio en la ciudad que se defiende, y
existe un territorio en el mundo que se crea a partir de imagenes muy concretas de lo negro, reproducidas
por los medios y el mercado.

Sin embargo es necesario aclarar que aunque existen imagenes concretas que globalmente relacionan a
los negros colombianos, Bahia no tiene una actitud de defensa racial y no quiere reivindicar ningtn poder
negro; en sus masicos, el requisito mas importante es la capacidad de cumplir con los parametros
musicales que se exigen en el grupo. Por esta razén, es importante entender que la ubicacién de la musica
de Bahia dentro de un escenario disefiado por los medios, el mercado y la politica del Estado, no quiere
decir que en el grupo exista un interés politico o comercial escudado en su condicion tanto étnica como
racial. De hecho, como pudimos ver en el trabajo de campo con este grupo, el discurso reivindicativo ha
pasado a un segundo plano; asi, no existe una identidad que se defienda directamente a partir de la musica.
Por lo tanto, los mecanismos que utiliza el grupo para su popularizacién y proyeccion dentro de una
escena comercial en la industria internacional discogréafica, estan mas ligados con la musica en si misma.
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V1. Conclusiones

El cambio, la tradicién y la fusion son conceptos inherentes a la cultura musical autéctona y tradicional de
las comunidades locales. En este sentido, es importante revaluar las visiones apocalipticas que entienden
los procesos de creacion y transformacion como factores de riesgo que atentan contra la integridad de las
manifestaciones culturales regionales, nacionales y locales.

El acercamiento a la cultura musical tradicional del municipio de Guapi en su contexto cotidiano, su
historia y su funcionalidad, nos permite ver el transito de ésta hacia nuevos escenarios que operan bajo
otras ldgicas y condiciones. Asi, por ejemplo, aungque todavia subsisten algunas manifestaciones de la
tradicion musical sagrada y profana en este municipio, con el paso del tiempo sus contextos han sido
fuertemente suplantados por festivales y conciertos en lugares y épocas del afio especificos.
Evidentemente ésta es una pérdida lamentable. Sin embargo, si los estudios antropoldgicos y
musicolégicos se quedan sélo en este hecho corren el riesgo de desconocer la inmensa riqueza cultural y
musical que encierran los nuevos escenarios: espacios en los que tradicién, creacidn, innovacién y
modernidad, confluyen para crear nuevas culturas musicales que van de la mano con las necesidades y el
dia a dia de las condiciones éticas, estéticas, técnicas y contextuales del quehacer musical.

En Bahia encontramos un ejemplo de cdmo, por un lado, los grupos contemporaneos de fusion tienen la
posibilidad de trabajar por la supervivencia de una tradicion musical, con el uso de los espacios y las
herramientas técnicas y simbolicas que le proporcionan el mercado, el Estado y los saberes especializados.
Y por otro lado, como estos responden de una manera practica y ecléctica a imagenes y estereotipos
étnicos y culturales recreados desde un panorama local, nacional e internacional.

La musica occidental ha intervenido en las sociedades no occidentales de diversas formas. La musica
religiosa, la militar y mas tarde la musica de salon y de dpera, son algunos de los fenémenos que desde la
época de la conquista han estado presentes en la transplantacion de nuevos parametros sonoros en las
culturas locales (Nettl, 1980). De esta manera, la musica del Pacifico tradicional es el resultado de estas
antiguas “transplantaciones”. Por esta razén, resulta estéril establecer rigidas fronteras entre la tradicion
local que encontramos en el presente vy las culturas musicales que emergen tras el fuerte contacto con los
parametros estéticos impuestos desde el mercado discografico y los medios de comunicacién. En este
sentido, ante fendmenos musicales como los que nos presentan los grupos de fusion contemporaneos es
necesario tener una vision histéricay compleja, que comprenda estos fendmenos como el resultado de un
largo proceso de cambio en los patrones musicales, simbdlicos, estéticos y contextuales de las culturas
musicales locales.

La lucha contra el cambio y los procesos creativos emergentes es una negacién a los procesos historicos
que han sufrido los diversos estilos musicales del litoral Pacifico. Por esta razén es necesario entender que
los procesos de occidentalizacion dentro de las dimensiones musicales e ideoldgicas de la musica de
marimba y chirimia, y los procesos de modernizacién dentro de sus contextos, son mecanismos de
supervivencia que buscan un nivel basico de reconocimiento y competitividad dentro de las l6gicas que se
imponen desde la cultura musical internacional. Por otra parte, la adopcion de tales procesos en sus
contextos y en su proyeccion musical, nos permite comprender que en la musica de fusion es imposible
tratar de hallar una continuidad historica; ésta por lo tanto, mas que ser la expresién coherente de unos
rasgos sociales y culturales que se mantienen en la historia, son el resultado de una serie de rupturas
creativas en las que existen nuevas interpretaciones de cambio y tradicion.
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El acercamiento a algunas de las Idgicas con las que opera Bahia en sus escenarios musicales nos permitio
comprender que muchas veces la masica no responde en forma directa a los discursos que se crean desde
ella y a los contextos en los que se desenvuelve. El segundo trabajo discogréafico de Bahia, al dejar un
poco de lado el discurso reivindicativo hacia una tradicion musical y una cultura étnica, le da a esta
produccién un compromiso mayor con el fenémeno sonoro en si mismo, y de esta manera permite que los
estilos musicales emergentes se consoliden en un didlogo directo con nuevos procesos de creacién e
improvisacion en los que realmente se le da vida a la riqueza de los estilos musicales del Litoral.

Ver la masica de las culturas locales como un fosil y pretender que perdure intacta no es el mejor camino
para promoverla y preservarla. La mdsica, como fenémeno vivo y humano, debe estar en constante
transformacion y debe contar con la suficiente flexibilidad para ajustarse a las necesidades de su medio; de
lo contrario, ésta no lograra trascender el entorno de unos cuantos folkloristas y coleccionistas de musica
tradicional.

La innovacion es el Unico camino que permitird que la masica del Pacifico, sus estilos, instrumentos y
técnicas sigan subsistiendo ante la fuerte imposicién de la musica internacional. Sin embargo, para que
exista innovacion es importante tener las puestas abiertas a las culturas musicales del mundo y a sus
musicos en una ardua labor de aprendizaje y ensefianza. Muchos musicos de Bahia han abandonado el
grupo en sus giras internacionales; esto ha promovido un cambio constante de musicos que ha generado la
necesidad dentro del grupo de preparar a nuevos musicos en los estilos nuevos y tradicionales, con el fin
de que en un futuro puedan participar dentro de esta orquesta. Esto ha hecho que Bahia sea ademas, una
escuela y una fuente de promocion de la cultura musical del Pacifico en donde personas de todas las etnias
y nacionalidades pueden participar. Este es un buen camino para luchar por la subsistencia de una
tradicion musical invisible a los medios y al mercado discogréfico.

La interaccion entre los patrones estilisticos, simbolicos, musicales y contextuales, es una alternativa para
generar procesos de intercambio y apertura entre nuevos publicos. Si tenemos en cuenta que la oferta
musical piensa necesariamente en la demanda -es decir en el conjunto de sonidos que una sociedad
considera 0 no musicales-, incentivar el didlogo entre diferentes culturas musicales promovera en los
grupos sociales una mayor apertura hacia los estilos musicales desconocidos y sus contextos tradicionales.
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