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Presentacion

Si bien la musica est4 hecha de sonidos, también estd hecha de pasiones, de
tiempos, de espacios, de diversidades -casi nunca reconocidas-, de asombros y
de perplejidades, de memorias y de olvidos, de multitudes y de soledades, de
triunfos y desencantos, de esperanzas, de virtudes y, en algunos casos, hasta de
infamias.

La musica, como expresion artistica, se arraigd en todas las sociedades y
culturas del mundo tal vez para conjurar el olvido; para ofrecernos nuevos
caminos para nuestra busqueda y encuentro; para revelarnos paisajes de
geografias inéditas; para que mantengamos resguardados en esa especie de
banda sonora de la historia, episodios y vivencias de sociedades precedentes o
distantes; para que cuando, tentados por la curiosidad, nos rebelemos contra el
absoluto roméntico del “arte por excelencia” y posemos nuestra mirada
indagante a través del lente del acontecimiento musical, de ese caleidoscopio
enmarcado de sonoridad, descubramos entonces nuevas y reveladoras
maneras del cémo los hombres hemos vivido en nuestras virtudes y en nuestras
mezquindades.

En tal sentido, cuando hablamos o escribimos de musica no lo hacemos tanto
para ahondar en sus misterios sino para poder revelarnos de mejor manera ante
nosotros mismos; para interpretarnos, para comprendernos, para seguir
reinventdndonos, para orientarnos en el extraviado camino de nuestras
cotidianeidades.

Creemos que este nimero de la revista Cuestiones, en el que se integran obras
y articulos de docentes del Programa de Musica de la Universidad Auténoma de
Bucaramanga y de algunos autores invitados, serd, ademés de una novedad en
nuestro entorno inmediato, un estimulo a sus producciones y un importante
aporte a la interpretacién, configuracién y desarrollo de la realidad musical del

pais.

Jestiis Rey
Decano Facultad de Musica

Torres Gemelas. Clemencia Hernandez Guillén
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Presentacion de la partitura de Jesus Alberto Rey
De Negros y Blancos en Blancas y Negras

J: 60 % Jesus Alberto Rey Marifio
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De Negros y Blancos en Blancas y Negras es el
titulo de esta obra de Jests Alberto Rey Marifio,
que surge como resultado de una Beca de
Creacion otorgada por el Ministerio de Cultura y
la cual esta conformada por 50 piezas breves para
nifos y jévenes pianistas, sobre mdusicas
populares colombianas y latinoamericanas. La
obra ha sido concebida como apoyo para los
procesos de formacién de nifnos y jévenes
pianistas asi como para el estudio del piano
complementario.
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Como un avance a la préxima publicacién de este
material, la revista CUESTIONES publica de
manera exclusiva la Danza, para piano a cuatro
manos, una de las piezas méas elementales del
material. A continuacién el pasillo Leyla en el
cual se destaca el recurso de una escritura
guitarristica con la cual el autor pretende
“facilitar” técnicamente la interpretacién de este
aire nacional y darle a la vez un cierto toque
virtuasistico. La obra final es un bolero, en el cual
se destaca el lirismo propio de este importante
género popular latinoamericano.
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Clubes de Estudiantes Cantores (CEC)

“Un suero hecho cancion... y una cancién que nos dejo sonar”

Abstract
The history of Choral Singing in Colombia dates back to

exquisite experiences that the Colonial Epoch brought
with it, since multiple works of Canto Llano, and Canto
de Organo as well as of varied compositions of
polyphonies according to the custom of good European
style .It allowed to do a great musical collection created
by many prominent people, from the 19th century, and
half of the 20th century, which have been precursors or
performers of an intentional search, of a national
identity in the practice of Choral Singing in Colombia.

But without a doubt, one of the most important
musical events within the Choral Singing in Colombia,
occurred in 1961, with the arrival to our Country of the
American Professor Alfred M. Greenfield, delegated by
the Commission of Educational Exchange Fullbright,
with the aim of founding choral groups at different
Institutions of Top Education called Clubes de
Estudiantes Cantores. (CEC) Singers Students Clubs.

This work exposes a wide perspective of this
movement, that convoked outstanding teachers, whose
made great musical compositions and trained Choral
groups, which nowadays are the most important legacy
of our Colombian Choral tradition.

Words key: I sing coral, History, university Choirs,
Alfred Greefield, students'singers Club, identity.

Resumen

La historia de Canto Coral en Colombia se remonta a
experiencias exquisitas que la época Colonial trajo
consigo, desde multiples trabajos de Canto Llano, y
Canto de Organo, asi como de las composiciones variadas
de polifonias segtn la costumbre del buen estilo europeo
permitiendo hacer una gran coleccién musical creada por
muchas personas prominentes del siglo XIX y la mitad
del siglo XX, quienes han sido precursores o ejecutantes
de una btisqueda intencional, de una identidad nacional
enla préctica del Canto Coral en Colombia. Pero sin duda,
uno de los acontecimientos musicales més importantes
dentro del Canto Coral en Colombia, ocurri6 en 1961, con
lallegada a nuestro pais del profesor americano Alfred M.
Greenfield, delegado por la Comisién de Cambio Edu-
cativo Fullbright, con el objetivo de fundar grupos corales
en las Instituciones diferentes de educacién superior
llamados Clubes de Estudiantes Cantores, (CEC).

Este trabajo expone una amplia perspectiva de este
movimiento que convocé a profesores excepcionales,
con grandes composiciones musicales y entrené grupos
Corales, que hoy dia son la herencia més importante de
nuestra tradicién colombiana coral.

Palabras clave: Canto coral, Historia, Coros universitarios,
Alfred Greefield, Club de estudiantes cantores, identidad.

Rafael Suesciin

Licenciado en Musica de la Universidad Industrial de
Santander-Colombia. Durante 8 afios recibié la orienta-
cién y ensenianza del Maestro Gustavo Gémez Ardila de
quien aprendi6 la rigurosidad y sensibilidad en la
interpretacién de repertorios corales. Ha participado en
diversos eventos nacionales e internacionales de
pedagogia musical, técnica de direccién e interpretacién
coral y técnica vocal. Se ha desemperiado como Coor-
dinador de la Facultad de Musica de la UNAB, Co-
Director de la Sinfénica UNAB, Capacitador en el drea de
]?ireccién Coral del Ministerio de Cultura, Profesor del
Enfasis en Direccién Coral y Director del Coro UNAB
desde hace 13 afos.Actualmente cursa la Maestria en
Musicologia Latinoamericana con linea de investigacién
en mausica coral latinoamericana del siglo XX, en la
Universidad Central de Venezuela - UCV. Dentro de esta
linea investigativa en Repertorio Coral Latinoamerica-
no, se inscribe su tesis la cual se basa en la “"Edicién Cri-
tica de la Obra Coral del Maestro Gustavo Gémez Ardila”
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Clubes de Estudiantes Cantores (CEC)

“Un suerno hecho cancion...

y una cancion que nos dejo sonar”

Rafael Suesciin

Si bien la historia del Canto Coral en Colombia se
remonta a exquisitas experiencias que la época de
la Colonia trajo consigo a través de multiples
creaciones de Canto Llano, Canto de Organo, asi
como de variadas composiciones de polifonias para
variado formato a la usanza del buen estilo
europeo, no es alli donde precisamente se puede
encontrar el nicleo principal del movimiento de la
polifonia colombiana. Esta etapa de resurgir
colombiano la podriamos reconocer como la
primera fase de nacimiento de una cultura musical
basada en la exploracion de la voz como
instrumento melédico, que junto con elementos
contrapuntisticos y armoénicos enriquece las
diversas atmosferas que se quieren crear y recrear
en el canto coral a capella.

Por multiples factores todo este gran tesoro del
patrimonio nacional se encuentra hoy en dia en los
anaqueles institucionales, habido de profesionales
de la musicologia, a los cuales se les brinde la opor-
tunidad de incursionar, con rigor investigativo, en
el estudio paleografico de todo ese material que
bien podria ser fuente natural de grandes descubri-
mientos y aportes, para dirimir muchas conclusio-
nes delo que hoy somos como identidad musical.

Seria totalmente descortés, y hasta un tanto
atrevido de mi parte, omitir el gran acervo musical
creado por muchos personajes, quienes a partir del
siglo XIX, y mitad del siglo XX han sido los
precursores o gestores de una intencionada, y a
veces inocente busqueda de una identidad
nacional en la practica del canto coral. Desde esta
perspectiva vale la pena reconocer ese gran
numero de personalidades que lograron cimentar,
a través de sus diversas y significativas
composiciones vocales, que hoy se constituyen en
lo que podriamos llamar la segunda fase de
creacién musical.

Centraremos nuestra atencién en uno de los
fenémenos musicales més trascendentales dentro
de la musica coral en el afio 1961 con la llegada del
profesor norteamericano Alfred M. Greenfield,
quien fuera delegado por la Comisién de
Intercambio Educativo Fullbright, con el &nimo de
fundar agrupaciones corales en diversas
instituciones de educacién superior, las cuales
llevarian el nombre de Clubes de Estudiantes
Cantores (CEC). Asi lo reconoce José Ignacio
Perdomo Escobar (1980: 187188) en su libro
Historia de la Musica en Colombia.

Guestiones - Revista del Centro de Investigacion en Ciencias Sociales, Educacion y Artes 1 3




El New York Times (1983), hace una publi-
caciénrespectoalafigura de Greenfield,la cual nos
permite conocer parte de la vida, de quien lograra
sensibilizar a los estudiantes universitarios en la
década de los sesenta hacia la practica del canto
coral:

Alfred M. Greenfield, naci6 en St. Paul y murié
en Princeton, New Jersey, cuando tenia 80 afios de
edad. Estudi6 musica en el Instituto de Arte
Musical, y més tarde hizo su perfeccionamiento en
la Escuela de Musica Juilliard. Fue un destacado
organistay compositor. En 1925 fue designado para
dirigir la Universidad de Nueva York, cargo que
ocupédurante 42 afnos.

En 1951 recibié una beca de la Comisién de
Estudios Internacional Fullbright para establecery
conformar diversas agrupaciones de musica coral,
como una actividad extracurricular, en diversas
Instituciones universitarias de Colombia.

El Gobierno colombiano otorgé al Serior
Greenfield la méas alta distincion dada a un
educador extranjero, la Medalla Camilo Torres.
(Published: January 20, 1983).

Maria Eugenia Londorio (1983:1323), afirma
que el movimiento de “Club de Estudiantes
Cantores” desarrollé una particular labor en pro del
desarrollo del canto coral colombiano, orientado
especificamente hacia el ambito universitario
desde 1961 hasta 1971, afio en el cual se da por
terminada dicha misién cultural.

A partir de la llegada de este importante
personaje a Colombia, surge un movimiento
musical que generé dos momentos determinantes
para el resurgir de la musica coral. Uno de estos
fenémenos es la seleccién y posterior capacitacion,
de importantes maestros que en esos momentos se
destacaban en nuestro pais por su estudio y
dedicacién al canto coral. El segundo aspecto, esta
el impacto que estas agrupaciones corales logran a
través de un despertar de sensibilidades con los
diversos repertorios y actividades propias de esta
practica musical, en la cual se generan momentos
de crecimiento personal y emocional.

Debido a que la legislacién colombiana para el
sistema educativo de ese entonces, sesgaba el
estudio de carreras técnicas y de ingenierias hacia
la poblaciéon masculina, estas escuelas de
formacién se gestaron en diversas universidades
colombianas con formato masculino o de voces
oscuras. Este hecho influy6 de manera directa en
el formato y los materiales musicales que eran
creados en ese momento.

Una de las publicaciones mas significativas,
por la profundidad analitica, sistematicidad y rigor
investigativo es la realizada por el Programa
Regional de Musicologia, la Unesco y Colcultura.
Estas tres organizaciones preocupadas por el
estado musical de Colombia, encargaron a Maria
Eugenia Londofno y Jorge Betancur, una
investigacién denominada Estudio de la Realidad
Musical en Colombia (1983), siendo este el titulo
principal del libro. Este trabajo editorial en su IV
parte dedicada a los Coros, aproximacién a su
realidad actual, presenta de manera profunda los
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resultados de un trabajo de campo, que realizé un
inventario de las agrupaciones corales existentes,
los recursos humanos y logisticos con que
contaban, el estado de los grupos, sus logros,
dificultadesy perspectivas.

Toda esta dindmica investigativa pretendia a
su vez fijar unos derroteros con el fin de fijar
politicas de capacitacién de directores y coristas,
asi como de establecer a mediano y largo plazo,
unas politicas que permitieran a estos grupos
lograr cualificacién y proyeccién de sus trabajos
musicales. De otra parte nos ofrece un contexto real
y oficial de todo lo que pudo surgir a partir de la
creacién y fortalecimiento de las agrupaciones
corales creadas con el programa implantado por el
Greenfield, el cual no sélo incentivd la
conformacién de grupos, sino también la creacién
de materiales de musica folclérica colombiana.

La investigacién permitié conocer datos
importantes, tales como la antigliedad de las
agrupaciones encuestadas, en total cincuenta y
cinco (65) en diferentes regiones del pais. De
acuerdo con lo anterior, nos presentan el siguiente
resultado:

ANO DE CREACION N®DE COROS

1933 a 1959 Surgen 4 coros
1960 a 1969 Surgen 7 coros
1970 a 1979 Surgen 24 coros
1980 a 1981 Surgen 20 coros

Nota. Cuadro elaborado con datos tomados de “Estudio de la
Realidad Musical en Colombia” por M. E. Londono y J.
Betancur, 1983, Los Coros, aproximacién a su realidad
actual, 22.

Como anélisis de estos resultados, se expresa por
parte de los investigadores lo siguiente, respectoala
década que corresponde a la creacién del CEC en
1960.

“En el decenio 1960 1969 surgen 7 coros; este
incremento se debe en buena medida al
surgimiento en el pais del Programa de
Desarrollo de los Clubes de Estudiantes
Cantores, por el maestro norteamericano
Alfred Greenfield " (1983:22)

Foto de los maestros convocados en Colombia por el CEC en
1964. Cortesia de los Alumnos Melissa Bautista Garcia y
Vladimir Amado Arguello.

Asi mismo es evidente el incremento de
agrupaciones corales en las décadas posteriores,
hecho que da certeza de la significacion real de la
practica del canto coral en Colombia, tanto en
instituciones publicas como privadas a partir del
surgimiento de las agrupaciones corales creadas
con el programa implantado por el CEC.

Dentro de todo este proceso se conforma un
equipo musical y administrativo, asi como se
designa inicialmente una junta directiva
conformada por Greenfield, quien llega a Colombia
con una comisién de profesores norteamericanos
integrada por Elssie Greenfield, David Suderman y
Orcenith Smith y complementada por los profesores
colombianos Luis Antonio Escobar y José Ignacio
Perdomo.

A partir de alli se decide hacer una convocatoria
nacional para realizar una seleccién minuciosa de
maestros, entre los cuales se mencionan: Rito
Mantilla, Amadeo Rojas, Amalia Samper, Hans
Neuman, Luis Bastidas, Artidoro Mora, José Ignacio
Camacho, Evelio Pérez, Jiri Prito, Pedro Biava, José
Tomés Illera, Luis Eduardo Gonzéilez, Humberto
Sanz, Gustavo Gémez Ardila, José Antonio Rincén,
entre otros.
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Es importante mencionar que otra de las claras
intenciones de este programa era la de estimular la
creacion de trabajos corales que permitieran a
través de las musicas colombianas, lograr una
identidad nacional para una mejor consolidacién
del canto coral. Por lo anterior y como hecho
determinante para medir los resultados de este
esfuerzo nacional, el Patronato Colombiano de Artes
y Ciencias, en colaboracién con la Asociacién
Colombiana de Estudiantes Cantores, determinaron
organizar anualmente concursos de arreglos
corales, y de esta manera socializar los productos de
este proceso de formacién.

De estos eventos surge un libro denominado
“Cuaderno Coral” (1971: 4-8) que llevé por titulo
Versiones Corales del Campo Colombiano, el cual se
publicé por primera vez, “con ocasién de cumplirse
el dia 28 de octubre de 1971 el décimo aniversario de
la fundacién de la Asociacién Colombiana de Clubes
de Estudiantes Cantores y el 2 de marzo de 1972, el
vigésimo aniversario de la Sociedad Coral Bach”

En é1 se exponian las condiciones del concurso,
las cuales estaban determinadas por un comité
organizador, asi como por un jurado calificador. Los
participantes de este evento debian inscribir
oportunamente sus arreglos utilizando seudénimos
para un imparcial veredicto. Cabe resaltar que este
“cuaderno coral”, presentaba las partituras con la
copia de los manuscritos elaborados por los mismos
participantes, a manera de score.

Como dato anecdético de este primer concurso el
maestro Gustavo Gémez Ardila participé con el
seudénimo “Cantaclaro”, obteniendo el segundo
lugar con un arreglo del bambuco "La Cafia” del
compositor José A. Conde, para formato de voces
oscuras. En esa misma oportunidad el maestro reci-
bi6 dos Menciones Honorificas al presentar dos arre-
glos corales adicionales de la danza "La Cabafia”
del compositor Emilio Murillo, uno para formato de
voces oscuras y otro para formato de coro mixto,
pero esta vez firmada con el seudénimo de “Toca E.
Silva”. Este hecho generé entre los demas concur-
santes una controversia que hizo reglamentar atn
més los pardmetros de participacién en este evento.

Asi mismo, Duque (1981: 11) en el Volumen 2
introduce un importante concepto en lo que se
refiere a la categorizacion del “movimiento popular
polifénico en Colombia”:

“Para nutrir estos conjuntos era necesaria la
participacién de los compositores
nacionales en la creacién de arreglos de
aires tradicionales colombianos, ya que el
repertorio europeo no se adapta al cardcter
popularde estas agrupaciones”.

Por otra parte Duque destaca la gran labor
ejercida por los Clubes de Estudiantes Cantores
como agente motivante de este “movimiento
popular polifénico en Colombia”, que estuvo
conformado por estudiantes de diversas institucio-
nes universitarias, publicas y privadas, asi como por
empleados y obreros que forjaron un movimiento
coral en diversas organizaciones ptblicas del pais.
Por otra parte, Duque nos comenta que gracias al
movimiento del CEC generado en los afios sesenta y
a la labor empresarial de los grupos corales en los
anos setenta, se pudo consolidar un importante
repertorio de musica polifénica popular y folelérica
colombiana.

CEC de la UIS - 1962

22 En el PEI UNAB, se define como la tercera competencia. Busca que cada estudiante sea apto para abordar cuestiones propias de la disciplina que ha
elegido estudiar. Tiene relacion directa con la recreacion de saberes, Mediante el ejercicio analitico, las personas dan cuenta del saber que los identifica.
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Consultados cuatro de los mas destacados
exponentes de esta escuela polifénica colombiana,
como son los maestros santandereanos Gustavo
Goémez Ardila, Rito Antonio Mantilla Alvarez, José
Antonio Rincén Rincén y el maestro barranquillero
Alberto Carbonell Jimeno, coinciden en afirmar de
manera contundente, que el CEC fue el movimiento
musical méas importante que se haya suscitado de
manera formal en Colombia, el cual enriquecié y
estimulé no so6lo el quehacer creativo de los
compositores, sino que a su vez permitié proyectar
una nueva imagen, original por demés, de las
sonoridades propias de la musica colombiana a
través del canto coral.

Durante todo este proceso de consolidacién de
grupos corales de formato masculino, se presenta en
los afios de 1968 y 1969, la incursién de la mujer a los
claustros universitarios, fenémeno social que
favoreci6 el desarrollo de la musica coral para
formato mixto. Fruto de estas primeras
generaciones del CEC es importante aludir que
muchos de estos jévenes estudiantes colombianos
que hicieron parte de este plan nacional, lograron
descubrir sus talentos innatos hacia la musica y
desde alli ubicar su proyeccién profesional para
realizar estudios en el exterior en el campo la
direccién orquestal y coral.

Como resultado de la permanencia y consoli-
dacién de diversos grupos corales en Colombia,
surge un gran nimero de agrupaciones que dieron
como resultado la conformacién de asociaciones
estatalesy privadas, asi como de grupos particulares
que en su deseo de preservar ese legado, empezaron
atrabajar de forma més intencionada en repertorios
diversos con elementos interpretativos mas
elaborados, explorando ritmos, armonias, texturas y
lenguajes sonoros.

Sea esta la oportunidad para rendir un sentido
homenaje a todos los hombres y mujeres que
cimentaron el semillero de la Polifonia Colombiana,
que si bien no se puede calificar como una escuela
nacionalista, tenian muy claro el firme deseo de
lograr una identidad nacional a través de la musica

coral.
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El Director Coral como profesor de técnica vocal

Abstract

Vocal technique is one of the main bases to develop an
excellent result in choir work. Therefore, a choir
conductor studio program must include a deep vocal
technique instruction. It will give a personalized and
internalized experience about vocal processes to a
prospective choir conductor.

Those last statements combined with conscious
singing-foundation-process knowledge -anatomic and
physiological-, will be the main bases to build a method,
tolead vocal process of his/her future choristers.

Based in an optimum technique instruction, a choir
conductor will have enough tools to lead a group
through a vocal process; and afterward, “build” an
instrument the choir- with the technical support
needed to make the finest interpretative musical level.

Key words: vocal technique, choir, personal experience,
choir conductor, chorister, muscular tone,imagination.

Resumen

La técnica vocal es el punto de partida para un excelente
resultado en el trabajo coral. Basidndonos en esta premisa,
la formacidn del Director Coral debe incluir en su plan de
estudios, la Técnica Vocal a través de la cual el estudiante
vivenciard en su voz el proceso de formacién vocal,
conocera los fundamentos anatémicos y fisiolégicos del
canto, y con base en esto, construird una “metodologia” del
cémo guiar el proceso vocal de sus futuros coristas. Con
esta formacién, el Director Coral poseerdlasherramientas
para guiar de una manera consciente y 6ptima el proceso
vocal de sus coristas y a partir de esto, “construir” un
instrumento con unas bases técnicas que le permitirédn
hacer musica de un excelente nivel interpretativo.

Palabras clave: técnica vocal, masa coral, vivencia,
director coral, corista, tono muscular,imaginacién.
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El Director Coral

como profesor de técnica vocal

Luz Helena Penaranda Lopez

Existe hoy dia una creciente actividad coral en
nuestro pais. Las universidades y colegios,
empresa publica y privada dia a dia favorecen la
creacién de agrupaciones corales que aportan al
crecimiento integral de sus estudiantes, empleados
o poseedores de un talento individual, deseo de
aprender y seguir desarrollando sus aptitudes
naturales para el canto.

Existen corales en diferentes formatos: mixtas,
de voces blancas, grupos de camara, entre otras,
unidas todas por un objetivo comun: el deseo de
cantar y el desarrollo y difusién de la musica coral.
Sin embargo, a pesar de éste gran auge y del talento
de los coristas, no todos los grupos corales obtienen
los resultados deseados, no todos logran un buen
sonido de masa coral, y es ésta la razén de este
articulo, que el Director Coral reflexione sobre el
porqué de los resultados musicales de su coral, si el
ideal al que espera llegar ya lo ha conseguido, va en
proceso, o por el contrario, llega ala conclusién que
su “instrumento” (masa coral), no responde a sus
ideas musicales; esto dltimo causado en especial
medida porque el director coral no posee las
herramientas necesarias para guiar el proceso vocal
de sus coristas.

Basdndome en mi experiencia como Directora
Coral y Magister en Canto, afirmo que la técnica

vocal es base fundamental del desarrollo musical de
una Coral. El“instrumento” que “toca” el Director
Coral es la suma del instrumento de otros: de sus
coristas. Por esta razén, el Director Coral como
responsable de la guia del desarrollo vocal de cada
uno de sus coristas debe poseer las herramientas
necesarias para acompanar y guiar este proceso.
Partiendo del trabajo técnico vocal guiado
responsablemente, el Director tendré en sus manos
un “instrumento” con una base técnica sobre la cual
edificar su idea musical e ir por el camino que lo
llevaré a un trabajo de interpretacion, ideal de todo
trabajomusical.

Para un cantante, suinstrumento es “lavoz”, que
a través del estudio, estara preparado para asumir
responsablemente la interpretacién en los
diferentes campos en los que se quiera
desempenar, aprendiendo a proteger su Vvoz y
optimizando su utilizacién. De la misma manera,
con la misma seriedad y responsabilidad, un
Director Coral debe asumir la formacién vocal de
sus coristas.

En cuanto al aspecto técnico vocal, la misién del
Director Coral consiste en guiar el proceso de
formacién vocal de cada una de las voces de sus
coristas con miras a poseer un “instrumento”, con
un desarrollo técnico que permita el trabajo de
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montaje de repertorio, cuyo ultimo fin es el trabajo
de interpretacién. Cuando un Director Coral no
puede conseguir que su “instrumento” (masa coral)
suene como ese coro ideal que imagina y por el cual
trabaja, pueden generarse sentimientos de
frustracién por los resultados musicales que arroja
su trabajo, pues sentira que no sélo con ganas puede
trabajar y que no posee las herramientas suficientes
para contribuir al mejoramiento y desarrollo de su
“instrumento”.

Para prevenir esta situacién, la formacién de un
Director Coral debe incluir su formacién vocal
(Técnica vocal), con un enfoque donde el estudiante,
vivencie el proceso de formacién vocal en su voz,
conozcay una alo vivenciado el conocimiento de los
fundamentos anatémicos y fisiolégicos del canto.
No es lo mas importante hasta donde llegara como
cantante; esto dependera de su talento y diferencias
individuales; lo verdaderamente importante es que
esta vivencia individual de formacién le permitiré,
construir su “cémo” guiar el proceso de formacién
delasvoces de su coral. Eslasuma delaexperiencia
personal y los conocimientos teéricos de donde debe
partir el proceso de formacién vocal de nuestros
coristas. De no ser asi, el Director Coral se convertira
en un repetidor de conceptos tedricos sobre técnica
vocal, un repetidor de ejercicios, pero no sera capaz
de escuchar a sus coristas, y de acuerdo con lo que
escucha, aportar soluciones individuales y guiar su
proceso de formacién. El Director debe tener la
capacidad de saber lo que suena mal, tomar una
decisién al respecto y hacerlo sonar bien. Este rol
resulta similar al del médico: Examinar,
diagnosticar, formular y asegurarse de dar la
medicina’, y yo agregarfa, estar atento a si la
medicina recetada fue la indicada y tuvo el efecto
esperado. Después de poseer esa herramienta para
su ejercicio como Director Coral, elegird si sus
conocimientos vivenciales y teéricos son
suficientes para asumir responsablemente la
formacién vocal de sus coristas, o, por el contrario,
llegara a la conclusién de que debe recurrir a la
asesoria de un profesor de Técnica vocal para esta
formacion.

El Director Coral ideal posee la formacién
técnica del gesto y vive en su voz el proceso de
formacion vocal y a partir de éste guia responsable y
concientemente el proceso vocal de sus coristas. El
Director Coral en ejercicio debe preocuparse por su
formacién vocal y reflexionar acerca de cuéles son
sus posibilidades reales en cuanto a ser “guia” del
proceso vocal de sus coristas, si éstos una vez
ingresan a la Coral inician un proceso vocal de
calidad, o, por el contrario, su trabajo vocal se limita
al montaje de obras sin una preparacién vocal
adecuada. Una vez se inicia este proceso vocal
individual, paralelamente el Director va
construyendo el sonido de su coral, un trabajo
grupal necesario para obtener como resultado un
sonido redondo y acorde con las necesidades
estilisticas de cada obra por interpretar.

El fin Gltimo del montaje de una obra es la
interpretacién: -que quiero comunicar-. He aqui un
objetivo mas de por qué la técnica vocal es la base de
un trabajo de interpretacién en cualquier
instrumento, y esto incluye una coral: su formacién
técnica. Una vez ésta existe, pasa a un segundo
plano, para dar paso al que queremos decir: Sin un
desarrollo técnico vocal previo no se puede realizar
un eficiente trabajo de interpretacién.

1. & Por qué es importante la técnica vocal?

La voz es una parte del cuerpo que funciona
naturalmente como estd previsto; como
consecuencia de su uso, éste puede desarrollar sus
capacidades o, por el contrario, limitarlas o
atrofiarlas.

Es la técnica vocal, como primer punto, el
conocimiento y entendimiento del funcionamiento
de lavoz que asegurara un buen desarrollo de lo que
por naturaleza poseemos, y prevendrd dafos
ocasionados por un uso indebido.

Libros de técnica vocal hay muchos, pero al igual
que no se aprende a nadar o tocar un instrumento
leyendo un libro, de la misma manera no se puede
aprender técnica vocal; es un proceso que se debe
“vivenciar”, nadie puede realizar este proceso por

1 PINEROS LARA, Maria Olga. INTRODUCCION A LA PEDAGOGIA VOCAL PARA COROS INFANTILES. Ministerio de Cultura. Santa fé de

Bogota.

N
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otro; el profesor de canto es el guia de un proceso
vocal, pero es el cantante y su estudio constante, el
responsable del proceso; la repeticién consciente de
ejercicios, es el camino a través del cual podremos
conocer el funcionamiento de nuestra voz. El
montaje de obras complementaré esta formacién,
estabtisquedaindividual.

Latécnica vocal se debe dirigir alainteligenciay
la imaginacién; he aqui el segundo punto del
concepto de técnica vocal: concretar las sensaciones
vocales. Hacernos un dibujo mental de cada
concepto tedrico del manejo de la voz. Es esta
imaginacién la que guiard nuestro proceso de
descubrimiento y conocimiento de nuestra voz, ya
que hay musculos que intervienen en este procesoy
no pueden ser influidos por la voluntad, sélo por
nuestra imaginacién y el deseo de cantar. Sélo
tenemos acceso a la subconciencia por imagenes.
Soélo lo que imaginemos y “pintemos” con nuestra
mente, podra ser dirigido por la subconciencia,
dandose un proceso natural que a través de la
repeticién se volvera un buen hébito en nuestro
desemperio vocal.

La voz es un instrumento gratuito: un violin
danado por la mala utilizacién puede cambiarse por
otro, la voz es Unica e irremplazable. Debemos
aprender a optimizar la utilizacién del conjunto de
aparatos y érganos que intervienen en la
produccién de la voz. La mejor manera de cuidar
nuestro instrumento es entender su funcionamien-
to para prevenir enfermedades y trastornos a causa
de su mala utilizacién. En mi rol como Directora
Coral, el desarrollo vocal de mis coristas, y el
ensenarlos a optimizar la utilizacion de su voz es mi
responsabilidad.

“La buena salud mental y fisica es vital para
todos, especialmente para aquellos que escogen la
carrera profesional de cantante, actor o
conferenciante. Como el instrumento que toca su
voz estd en la garganta, y sabiendo que es el
instrumento musical més delicado que existe,
cualquier debilitamiento de su fuerza fisica,
cualquier molestia en la garganta, y cualquier

alteracién emocional afectard negativamente el
aspecto y la calidad tonal. Recuerde que la mente y
el cuerpo estdn totalmente relacionados y son
interdependientes; la salud del uno afecta a la del
otro. Asi que es esencial mantenerse sano en todos
los sentidos®’.

Ademaés del conocimiento técnico se necesita el
deseo de cantar y amor ala musica. La vocaciény el
talento son importantes pues nos dardn mayores
posibilidades de desarrollo, sin embargo, a menudo
se domina mas lo que fue maés dificil de aprender
que lo que fue demasiado sencillo. Esta frase esta
directamente relacionada con nuestra misién de
directores corales como profesores de técnica vocal:
Todo aquello que nos fue dificil adquirir en nuestra
vivencia personal de formacién vocal, nos sera ttil
en el trabajo como guia del proceso de otra persona,
ya que vivenciamos en nuestro cuerpo cémo
solucionar ese problema técnico.

“Se puede afirmar que el mejor coro esti
conformado por coristas que tienen la suerte y el
privilegio de poder disfrutar del placer de hacer
musica, que lo saben apreciar y que se complacen
cuando cantan. Un Director quisiera contar con un
coro cuyos integrantes tuvieran las voces y
conocimientos de un coralista profesional y el
entusiasmo, la entrega y devocién usuales en los
cantores aficionados. Hay ocasiones en que tal
suma de condiciones se da, y entonces se asiste al
espectaculo de una musica que se ofrece en todo su
esplendor y grandeza. Agrego que en nuestro
medio es posible, si partimos de la formacién vocal
de nuestros coristas, realizar un trabajo musical de
alto nivel con los coros estudiantiles o de

aficionados.

2.La formacion vocal del Director Coral

El Director Coral debe entender su masa coral como
la suma de individualidades, debe apoyar y
desarrollar el trabajo individual. Cada integrante
tiene sus propias fortalezasy debilidades, por ésta

2 CHUN-TAO CHENG, Sthepen. EL TAO DE LAVOZ. Ed. Gaia, Madrid, 1991.
3 GRAU, Alberto. DIRECCION CORAL: La forja del director. GGM Editores. Caracas, 2005.
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razon lo que necesita un corista puede ser muy
diferente alo que necesite el otro.

El Director Coral no puede guiar lo que no
conoce; no basta con poseer los conocimientos
tedricos de un desarrollo vocal. Necesita realizar en
su voz la vivencia de este desarrollo, de acuerdo con
su talento y posibilidades vocales, que nadie, ni
siquiera él mismo conoce cuando inicia su proceso
de formacién. Es esta otra riqueza que proporciona
este estudio; muchas veces un estudiante inicia su
formacién vocal sin imaginar todo el potencial y
posibilidades que posee su instrumento vocal, o, por
el contrario, puede suceder que un estudiante inicie
su formacién con grandes aspiraciones yresultaque
ya habia desarrollado todo lo que podia desarrollar.
La suma de conocimientos teéricos y experiencia
que da el estudio individual, dara al Director Coralla
seguridad y herramientas para abordar con
seriedad y responsabilidad la formacién vocal de
sus coristas.

De lo contrario, seré un Director Coral més que
repite enunciados teéricos pero que no es capaz de
guiar un proceso vocal, escuchar y plantear
soluciones a problemas técnicos Yy proponer
caminos de desarrollo vocal.

Como Directora Coral y cantante, siempre he
cuestionado cémo a un alumno de los primeros afos
de violin o cualquier otro instrumento diferente a la
voz, no se le pide que una vez inicie su desarrollo de
aprendizaje del instrumento, deba convertirse en
profesor de violin y guiar el proceso de otra persona
que como €l inicia su aprendizaje. De la misma
manera pienso que un estudiante de Direccién coral
no debe, ni puede, apenas iniciada su vivencia de
desarrollo vocal, dirigir un proceso de formacién
vocal. Es a través de su vivencia personal, el
conocimiento teérico adquirido y una metodologia
de ensefianza que parte de su vivencia, como podré
guiar, con seriedad y profesionalismo, un proceso
vocal.

Sin embargo, en muchos casos el joven Director
en formacién o el Director en ejercicio, enfrentan su
trabajo coral sin una formacién técnica vocal
completa y bien enfocada. {Cémo un Director Coral
en ejercicio puede guiar el proceso de formacién

vocal de su coral, sin haber vivenciado el proceso
vocal en simismo, de acuerdo con sus posibilidades
vocales individuales?, o, mas complicado atn:
6Cémo un musico puede enfrentarse al reto de ser
Director Coral sin poseer la formacién de la técnica
del gestoy técnicavocal?

La funcién de un Director Coral, hablando del
aspecto técnico de formacién vocal, es guiar el
proceso vocal de su coral. El escucha lo que su coro
produce y cuando siente que el resultado musical no
es el esperado oimaginado, plantea soluciones para
lograr el objetivo deseado. Los ejercicios de técnica
vocal son la reduccién de problemas técnicos. Por
ejemplo, si tengo una obra con un fraseo muy
amplio que le exige al coro mantener la energia y un
amplio fraseo, debo preparar y resolver esta
dificultad técnica con ejercicios de respiracion,
diafragma, etc. Sin este trabajo técnico previo, el
resultado musical nunca sera alcanzado. Si como
Director Coral estoy consciente de estas dificultades
técnicas, no escogeré obras que posean dificultades
técnicas que mi coral no esté preparada para
solucionar; o, por el contrario, escogeré obras con
una dificultad técnica especifica que le servira a mi
coral como reto para avanzar en su desarrollo
técnico vocal: esta vivencia corporal del proceso
vocal guiada por la “imaginacién”. Se necesita un
tono muscular adecuado para que el proceso de
fonacién se realice de una manera 6ptima. “Se
supone que todos los actores, bailarines, musicos, y
en general, quienes se expresan a través del cuerpo
utilizan intuitivamente esta capacidad de adaptar el
tono muscular a la accién. Sin cambio de tono no
seria posible ninguna interpretacién musical o
dramaética. Perotambién la capacidad de adaptarse
a una persona con otro temperamento, de sentir a
otra persona, se debe a la adaptacién del tono. La
comprensién puramente intelectual del otro es muy
distinta. Hay una especie de inteligencia del cuerpo.
Un conocimiento que llega por la via corporal. No se
puede comprender realmente algo a través del
intelecto puro, sin que reaccione de alguna manera
el conjunto del cuerpo. Pero si el cuerpo, las
emociones y la intuicién estén incluidos, existe una
vivencia més completa y genuina de toda la
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situacién”. Es este parrafo un complemento de la
importancia de la vivencia corporal del proceso
vocal y de la importancia de encontrar el tono
muscular 6ptimo que esté lejos de la relajacién que
en muchos casos, erréneamente se busca.

Cuando nuestros coristas, nuestro instrumento
ya tiene una formacién técnica, el Director Coral a
través de un gesto claro (proporcionado por la
formacién técnica del gesto y la metodologia de la
Direccién), puede trascender del aspecto teérico-
técnico musical (preocupacion por cantar las notas
escritas con su respectivo ritmo, un correcto fraseo,
etc.) al de la Interpretacién. La técnica vocal y el
montaje de las notas deben ser la base del hacer
realmente musica; sin esta base sera dificil
trascender al plano de querer decir algo, de
Interpretar.
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Los 250 de Mozart

Abstract

Like a testimonial speech, this paper is like a
kaleidoscope view for look at the personality of
Johannes Ambrosius Chysostomus Wolfgangus
Gothlieb Mozart. From his life experience, Carlos
Acosta da Lima, share us the different visions from
people he knew. He tell us that he writes a essay, half
fiction, half reality. My purpose was focus on some
opinions of the special personages that I knew. They,
like me, are musicians too and I shared musical
experience with them. With all the opinions I display
five points of view with the emotional and
existentialist sense. The most of all opinions
demystifies to the austrian genius, sign him with our
more common human virtues and human
misfortunes.

Keywords:
Mozart, musician, views of Mozart.

Resumen

En una suerte de periplo testimonial, el texto es una
suerte de caleidoscopio para mirar a de Johannes
Ambrosius Chysostomus Wolfgangus Gothlieb Mozart.
Desde la experiencia vital, Carlos Acosta da Lima,
comparte las visiones de lo que suscribe como una
especie de ensayo mitad ficcién, mitad realidad. “Me
propuse la tarea de sondear algunas opiniones
provenientes de personajes que tuve la suerte de
conocer y compartir experiencias musicales,
conformando cinco puntos de vista diferentes,
inclinados en sus conclusiones por la fuerza de sus
cargas emocionales y existenciales. La mayoria de ellos
desmitifican al genio austriaco salpicdndolo de nuestras
virtudes y miserias méas comunes”.

Palabras clave:
Mozart, musico, visiones de Mozart.
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Los 250 de Mozart

Carlos M. Acosta de Lima

“Los cincuenta de Joselito”.....y otras circunstancias agudamente “popularescas”, como las llamaria Béla Bartok,
fueron divulgadas con gran poder de penetracién en todos los rincones del pais. Gran éxito recopilador de quien
fuera un especial compositor e intérprete de aires costenos en los aiios cuarenta y cincuenta del pasado siglo.

El 28 de Enero de 2006 se celebré en todo el mundo el nacimiento de Johannes Ambrostus Chrysostomus Wolfgangus
Gothlieb Mozart (Mozart tradujo Gothlieb, aimado de Dios, cambiandolo por Amadée y posteriormente Amadeus) lo
que, a decir verdad no tuvo mayor fuerza divulgativa y trascendencia en nuestro pais (excepciones hechas).

Por esta razén, y en una especie de ensayo mitad ficcion mitad realidad, me propuse la tarea de sondear algunas
opiniones provenientes de personajes que tuve la suerte de conocer y compartir experiencias musicales,
conformando cinco puntos de vista diferentes, inclinados en sus conclusiones por la fuerza de sus cargas
emocionales y existenciales. La mayoria de ellos desmitifican al genio austriaco salpicdndolo de nuestras virtudes

“Mozart sera siempre un enigma’ decia mi gran
amigo, colega y compositor. “Observe la relatividad
forjada alrededor de este personaje en la historia, su
trascendental estética, el aluvién de opiniones
autorizadas de especialistas, sociélogos, politicos,
nacionalistas rabiosos (la lista seria interminable)
que ha impedido determinar con claridad el
fenémeno Mozart”. Desde esos distintos angulos,
que van en franco aumento, cada quien asegura
poseer estudios y verdades muy concluyentes. Algo
similar ocurrié con Bach. Su legado musical es tan
profundo que resulta muy dificil precisar sus
maravillas y alternativas musicales, a pesar de los
expertos...y yo pregunto, écuél seria el afan? si
cuando nos deleitamos escuchando la musica de
estos genios, sentimos que nos rodea un placer
caleidoscépico con infinitos sonidos, simétricos por
naturaleza y de 'aparente sencillez'. Frente a esta
grandeza resulta casi grosero exhibir tantas
sentencias acartonadas, llenas de tecnicismos.
Mejor dejarlos asi, grandes por sus magicos
descubrimientos... iseria una necedad tratar de
explicar qué es un musico total! No nos queda mas
remedio que manejar lo abstracto, escuchando y
sintiendo.

y miserias mds comunes. éSerd que Mozart era una hipdtesis?

“Gioacchino Rossini en cierta ocasiéon fue
inquirido por la curiosidad de algunos colegas,
iquién, se le preguntd, es el misico mds grande, vivo
o muerto?(iLa pregunta!) Rossini, sin meditarlo
mucho, contesté Juan Sebastidn Bach. yé Mozart? i
Mozart es unico!, respondié Rossini. Siempre sera
un enigma, placentero, indescifrable.”

“Mozart fue un extraterrestre...igual que yo”,
afirmaba mi maestro al calor de un excelso ron
caribefio. Buen punto de partida para soltar
discursillos etilicos, me dije. Mientras mi maestro
pedia una buena ronda seguia con su discurso, que
aumentaba en audiencia y en vehemencia. “Naci6
en Salzburgo, un lugar protegido por mensajeros
galActicos; gracias a eso, las guerras religiosas
nunca lograron entrar en esta ciudad donde sus
principes arzobispos no podian ser otra cosa mas
que emisarios, probablemente venidos de un lugar
remoto cual reyes magos y puestos en el lugar con la
misién de protegerle. Salzburgo logré ser respetado
por los protagonistas de esa larga guerra religiosa
entre catblicos y protestantes, permitiendo asi
convertir la ciudad en un lugar lleno de paz y
belleza, una suerte de miniatura versallesca. Las
manifestaciones artisticas e intelectuales de Mozart
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representan un perfecto equilibrio entre lo genial y
lo cientifico: hablaba cinco idiomas a la perfeccién,
componia e interpretaba musica desde los cinco
anos de edad, matematico autodidacta, filésofo,
literato. Conocia a fondo la realidad social de la
Europa de entonces. Mas6n rosacruz. Sin duda fue
un enviado especial cuya misién cdsmica fue
similar a la de otro contemporéneo 'extraterrestre’,

Goethe.”
Y buscando llenar nuevamente su copa, mi
maestro remato,... “Karl von Nys afirmaba que

segun la fisiologia més estricta, Mozart desaparecié
a los setenta y dos afios y no a los treinta y seis,
puesto que su corazén latia dos veces més de prisa
que el de los otros hombres, detalle que intrigd a los
especialistas de la época. De W.A. Mozart jamas
encontrardn sus restos mortales porque el nunca
murié. Sencillamente se marché de regreso a casa.”
Mimaestronollegé a su casa esamadrugada.
“Mozart no fue otra cosa mas que un miisico
complaciente”, aseguraba el negro José, pianista y
rumbero de profesién. “Sabia para quién componia
y aplicaba sus tarifas dependiendo del 'guiso' ”. En
el ambiente musical del bar se escuchaba el primer
movimiento de la cuarenta de Mozart en sol menor
(K550), en una trasquilada adaptacién orquestal de
Waldo de Los Rios, con secuenciales cuadraturas
ritmicas, anodinas e inclementes. “Su padre,
Leopoldo Mozart, lo encaminé en los oficios de calle
desde muy temprana edad, y por si fuera poco,
Haydn fue uno de sus tutores musicales. Ese Haydn
era un mercenario que componia musica por
encargo a toda velocidad y estrenaba obras cada
semana. Est4 claro que Mozart fue un superdotado
que podia componer lo que le viniera en gana, pero
mas bien lo hacia por dos factores esenciales: uno,
para sobrevivir y poder pagar sus deudas, y otro,
para llevar a cabo sus aquelarres orgiasticos”... “Su
inteligencia (o su buen olfato musical) le permitié
separar los angustiosos desesperos cotidianos de
todas sus composiciones”. El negro José fue directo
al piano donde empezd a tocar parte de algunos
divertimentos mozartianos, “fijese bien,
seguramente usted ha escuchado estos divertimen-

tos con alguna frecuencia y que fueron compuestos
a toda prisa para amenizar reuniones, galas
especiales, banquetes, etc. El propio 'safari'.” “Estos
divertimentos, que por lo general contenian
muchos movimientos, eran su 'base de datos', que
en cualquier momento podrian convertirse en
sinfonfas o en sonatas, seglin se le exigiera o
conviniera en el mercado. Musica ' pret a porte', y
todo muy cuadradito, sencillo de escuchar.

“Mozart fue un gran humanista, sensible e
inteligente”, aseguraba Frida Restrepo Restrepo,
egresada de la facultad de sociologia y con maestria
en terapia musical de una escuela californiana.
(mejor dicho, pagando Karma ). “Su condicién
especial de virtuoso en las artes musicales no es
nada comparado con sus inquietudes y
conocimientos de la humanidad. “ Mozart Magnus,
corpore parvulo” ( El gran Mozart pequeno de
cuerpo). Poseia una gran cultura, habia leido a
grandes escritores como Moliére, Shakespeare.
Conocia las obras de Voltaire, a quien detestaba y
del que escribié: 'este ateo, este granuja de Voltaire,
hareventado como un perro, como un bruto. Esta es
su recompensa.' Se indignaba con los franceses y
recordaba no solamente que alli habia fallecido su
madre, también pronosticaba el aparatoso
derrumbamiento de la monarquia francesa a la que
calificaba de s6rdida, injusta e inmoral”.

“En Mozart todas las manifestaciones del
intelecto eran alimentadas esencialmente por sus
sentimientos, indicando asi la razén probable que
convierte a estos singulares personajes en
desadaptados sociales, en genialidades margina-
das, incomodas al medio, tal como ha ocurrido con
otros grandes de la musica. Hagamos un paralelo
guardando las proporciones de la época: WA.
Mozart y Jaco Pastorius: ambos fueron prodigios
desde la ninez; virtuosos musicos e instrumentistas
que modificaron muchos esquemas y sistemas
musicales establecidos (atin siguen descubriéndo-
los); curiosamente al principio ganaban admiracién
y respeto, luego despertaban temor, siendo
finalmente marginados; sus legados quedaron en la
inmortalidad con obras impresionantes, muy
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exigentes y dificiles de interpretar; fueron
hipersensibles y muy depresivos; Jaco Pastorius
consumia alcohol y drogas, Mozart bebia y
consumia mercurio en pequenas dosis creyendo
que con ello evitarfa ser contagiado de sifilis;
tuvieron matrimonios inestables, sufrieron
precariedades de orden moral y econémico; fueron
victimas de injustas manipulaciones, unas de orden
politico y social y otras de orden econémico
ejercidas indistintamente por empresarios,
emperadores, directores de orquestas, cortesanas,
gremios... Murieron a la misma edad y en
condiciones que todavia no est4dn muy claras”. Un
aroma de sandalo y canabis comenzaba a
invadirnos.

“Mozart era un misico infantilista con fijacién
sadico-anal”. Dijo Fedolin Henkel, psiquiatra con
mas de un doctoradoy egresado de la universidad de
Maguncia. Con mucha solemnidad catedréatica abrié
fuego: “Multiples aspectos escatolégicos extraidos
de sus cartas y anotaciones encontradas en el
margen de sus partituras, han dado pie para un
estudio a fondo y complementario, sumando otras
menciones encontradas por la época que tratan
sobre las particulares relaciones con su primay gran
parte de lo sucedido con la familia de su esposa
Constanze Weber. Si bien es cierto que una
particular sordidez rodeaba a la casa vienesa de la
familia Weber, curiosamente conocida como 'El Ojo
de Dios', también se ha especulado y explotado sin
escrupulos dicha especie, hasta el punto de
encontrarnos con falsos epistolarios, circunstancias
exageradas que morbosamente se empefian en
explotar un perfil distorsionado ajeno al composi-
tor, injusto por demés y que no se compadece en
absoluto con la verdad. Viena para ese entonces era
una ciudad muy chismosa. Wolfang Hildesheimer
hace referencia a la 'escatologia mozartiana,' donde
califica esta suerte de coproltdica y la llama
“comicidad fecal”, aspectos que también se hallan
contenidos en otros escritos y cartas pertenecientes
a sus padres Anna Maria y Leopoldo. Estariamos
hablando entonces de una especifica cultura
familiar. E1 31 de enero de 1777 Wolfgang Amadeus

le escribi6 a su madre: “Hace ocho dias que venimos
viajando y hemos defecado una gran cantidad..El
concierto lo tengo reservado para Paris y alli lo
soltaré con la primera defecacién.”

Fedolin se compuso un poco la barbilla freudiana
y acomodandose los espejuelos a lo John Lennon
sac6é un material escrito lleno de citas y garabatos.
“Parece que Mozart no podia detener la marcha de
tantas aventuras amorosas, era incansable
fornicador y compulsivo productor musical. El
barén Van Swieten, amigo y “compinche” de
Mozart, le facilitaba pequenas dosis de mercurio
debido a que su padre trabajaba con este elemento
quimico la investigacién y biisqueda de un remedio
eficaz contra la sifilis. En una de las cartas enviada a
su esposa Constanze encontramos referencias de
tipo féalico donde pretende tranquilizar a su
companera asegurandole que en su ausencia ha sido
fiel, 'que su muchachote'se ha portado bien. En otras
le dice a su prima que 'no se ha quitado los calzones
ni para dormir'... Henkel aclaraba en tono muy
grave, que “estos aspectos llevados a la luz publica
con evidentes segundas intenciones no dejaban de
ser una invasién sin mesura a la intimidad y respeto
que merece todo ser humano.” El doctor Henkel
finalizé la conversacién sumido en un terrible
cuestionamiento a su propia madre. Tenia un
extrano brillo en sus ojos.

El 27 de enero de 1906, el mundo musical
celebraba los 150 afios del nacimiento de WA.
Mozart. Se invirtié una gran cantidad de dinero
tanto en Viena como en Salzburgo. La mitad de ese
dinero habria bastado para hacer vivir a Mozart al
menos quince anos maés. A este respecto comenté el
escritor aleman H. Wvan Loon:

“Del dinero destinado a esta celebracién, una
mitad debié haberse entregado a Mozart en viday la
otra mitad seria para proporcionar unas buenas
raciones suplementarias de huesos a todos los
descendientes del solitario y pobre perro, lleno de
barro y sucio que fue el unico caballero el dia en que
Mozart fue enterrado como un perro”

..me inclino a creer que Mozart ha terminado
convirtiéndose en una hipétesis.
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Presentacion de la partitura de Adolfo Hernandez

Arpegio para clarinete 2003

“Arpegio para clarinete solo” fue compuesto el ano
2003 en Santiago de Chile en el intento de construir
una pieza a partir de gestos, técnicas, sonoridades y
contexto caracteristico de los instrumentos de vien-
to tradicionales en la musica de la regién Atlantica
colombiana. El material proviene principalmente de
la audicién y trascripciéon juiciosa de elementos
musicales insertos de las melodias costenas, de la
ejecuciéon de la cana de millo y del clarinete en el
contexto de la cumbia y el porro.

La obra se plantea a partir del arpegio de triada
mayor que va sufriendo mutaciones 'microtonales’
por medio de soplidos en el clarinete, simulando la
afinacién caracteristica de la cana de millo. Los arpe-
gios pronto pasan a ser de séptima menor, aludiendo
al modo mixolidio de frecuente aparicién en la
melodias de la cumbia colombiana; y posteriormen-
te, situan la melodia en el registro sobreagudo del
instrumento, semejante al uso del clarinete en las
bandas 'pelayeras' de laregién de Cérdoba, razon por
la cual, la obra no utiliza los registros medio y grave,
con excepcién del 'multifénico' del primer compas
que imita el 'sonido ronco' que produce la cafia de
millo, utilizado como llamado de atenci6n' en el
grupo de tamboras.

Por otra parte, el gesto espasmédico de la digita-
cién, propuesto a través de abundantes apoyaturas y
adornos, simula el artificio de improvisacion, varia-
cién y libertad que los musicos suelen tener al tocar
su instrumento de viento en el contexto tradicional.

Progresivamente la pieza va creciendo en
tensién e intensidad, pero siempre manteniéndose
dentro del material inicial. Luego de un agitado
revoloteo, elemento tipico de la cumbia que consiste
movimientos sucesivos y virtuosos, concluye su
recorrido con el climax en fortisimo. Luego de un
breve silencio se apacigua la linea melédica
reiterando elementos ya expuestos anteriormente.
Al final, la obra expone trémolos agudos y abiertos
que imitan el redoble de tambores y sugiere la
continuidad de un nuevo ciclo relaciondndose con el

A |
=

constante movimiento, con la danza
naturaleza propia del ritual del ‘fandango'.

Generalmente, la musica de la costa colombia-
na se define por el ritmo. Intencional-mente
“Arpegio para clarinete solo” se desprende de ese
pardmetro, elimina el pulso y en consecuencia el
contratiempo, tratando de atrapar otros elementos
esenciales de la miusica costefia y apelando a
recursos aparentemente ocultos que pasan a
menudo desapercibidos ante la perseverancia de
tambores y guache. Se prefiere por ello, el uso del
tempo libre virtualmente aleatorio y la afinacion
no temperada que igualmente refleje la libertad y
la expresién de la musica afrocolombiana.

yla
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ARPEGIO

para clarinete solo
sobre elementos de la cumbia

ADOLFO HERNANDEZ
Santiago de Chile, 2003
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Aproximacion a la caiia de millo

Abstract

The main intention of the present article is to
contribute to the knowledge of the Colombian
organology, through study of the “carfia de millo” wind
instrument of the Colombian Atlantic zone- it
supported in the investigation and interviews with
'cannamilleros' (cana de millo player) of Barranquilla
and Girén (Santander) during years 2003 to 2005. In
principle the content is inserted in the cultural
context of the region and concludes with the
description of the basic characteristicses of the
instrument, like: registries, sonorous particularitities,
technical possibilities, tablature, interpreters and
repertoire like material of reference for arrangers and
composers. Additionally, it tries of brief form to reflect
on the evolution or transformation of the instrument,
its benefits and disadvantages; and its relation with
the present context of the composition.

Key words: cana de millo, tablature, cumbia,
colombian music.

Resumen

La intencién principal del presente articulo es
contribuir al conocimiento de la organologia
colombiana, a través del estudio de la caia de millo -
instrumento aeré6fono de la zona Atlantica colombiana-
apoyado en la investigacién y entrevista con
cahamilleros de Barranquilla y Girén (Santander)
durante los atios 2003 a 2005. En principio el contenido
seinserta en el contexto cultural de laregién y concluye
con la descripcién de las caracteristicas principales del
instrumento, como: registros, particularidades
sonoras, posibilidades técnicas, la tablatura,
intérpretes y repertorio como material de referencia
para arreglistas y compositores. Adicionalmente,
intenta de forma somera reflexionar sobre la evolucién
o transformacién del instrumento, sus beneficios y
desventajas; y su relacién con el contexto compositivo

actual.

Palabras clave: cana de millo, tablatura, cumbia,
musica colombiana.
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Aproximacion a la cana de millo

Adolfo Hernandez

113 P .
En 193 puertos donde habia fiestas, que eran Y todavia son frecuentes, los bogas nos deteniamos para
bailar el bunde, el berroche o el mapalé al son de la gaita o la caiia'e millo Y con velas en la mano.”

La miusica de la Costa Atlantica colombiana es, al
igual que la musica del resto del pais, el resultado
del proceso de interrelacién de elementos etno-
culturales identificados como: negro, indigena y
blanco. Particularmente, la regién del Atlanticoesla
cuna de la cumbia, del bullerengue, del mapalé, de
la gaita, del porro y de la puya, conjunto de géneros
musicales para danza que componen el repertorio
de cafiamilleros, gaiteros ytamboreros.

Orlando Fals Borda

Tradicionalmente, estos aires tipicos se
interpretan con el conjunto 'clasico’ conformado por
la gaita macho (kuisi sigi), la gaita hembra (kuisi
bunzi) y una maraca (tani); o por el 'grupo de millo'
que estd conformado por: tambora, tambor alegre,
llamador, guache y cafa de millo. La cumbia
cantada es una adaptacién en la que el canto se
alterna con la melodia de la cafia de millo o de la
parejade gaitas.

Conjunto de cumbia con gaitas, izq. Conjunto de cumbia con cafa de millo, der.
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La cumbia clasica es un aire zambo formado por
una melodia indigena y un ritmo de tambores
negros; en principio ésta no se canta, sélo hay danza
y ejecucién instrumental. Esta cumbia es originaria
de la parte alta del rio Magdalena y tiene su
epicentro en la poblacién de El Banco (Magdalena);
también se le encuentra en las sabanas del Sind, en
la depresién Momposina y en la zona de Plato
(Magdalena); por ello, aunque todas se basan en una
misma tonada tipica, existen cumbias de Ciénaga,
de Sincelejo, de Sampués, de San Jacinto, de El
Banco, de Soledad, de Mompox, etc.

La cumbia se escribe en tiempo binario (2/2 o 2/4)
y estd caracterizada por la acentuacién en
contratiempo. Comienza casi siempre con un
llamado: un “sonido ronco” realizado por la 'cafia de
millo'; enseguida entra la tambora que alterna el
paloteo sobre el tronco del tambor con los golpes
sobre las membranas o parches; y posteriormente,
el llamador, el alegre y el guache. El llamador tiene
la funcién de base, siguiendo una pulsacién regular
en contratiempo al unisono con el guache que es
sacudido a lo alto en los tiempos débiles y hacia
abajo en los fuertes, subrayando la escansién
ritmica binaria. El tambor alegre tiene funcién
improvisadora, durante la pieza ejecuta un médulo
ritmico de base, con breves variaciones al final de la
frase. Durante la ejecucién se presentan intervalos
de 'revuelos', es decir: intervenciones ritmicas
virtuosas extemporaneas, permitidas a todos los
instrumentos -excepto el llamador- con el fin de
llevar la musica al climax, desarrollando asi, la
misma funcién incitante de los gritos. Dentro de
este marco, el pito 'atravesao' o cafia de millo expone
melodias tradicionales que en cada interpretacién
son constantemente variadas por medio de adornos
y cambios melédicos que el ejecutante realiza segtin
su habilidad y la expresién particular que quiera
darle ala materia melédica original.

Elpito atravesao

Generalidadesy origen de la cana de millo

La cana de millo o 'cafia'e millo' se conoce
igualmente como el millo, pito o pito 'atravesao'. Es
frecuente también que entre canamilleros el
instrumento reciba el nombre de 'flauta de millo/,
término impreciso, ya que este instrumento posee
una lengiieta simple que lo hace semejante mas al
clarinete que a la flauta. En la cana de millo, la
lengiieta hace parte del cuerpo del mismo
instrumento mientras que en el clarinete la
lenglieta es un elemento accesorio e intercambia-
ble. Para la fabricacién de la cafia de millo son
utilizados diversos tipos de material segiin la regién
de proveniencia; en el norte de Bolivar, por ejemplo,
se hace de cafa de lata o corozo; en el departamento
del Atlantico, de millo o mijo'; y en la Sabana de
Bolivary Sucre de carrizo.

El origen de la cana de millo, segin el
musicélogo norteamericano George List, parece
tener relacién directa con instrumentos de origen
africano, como: el Bobiyel, el Bounkam y el Kamko;
estos son instrumentos de lengilieta, de un sélo
orificio, provistos de una calabaza como resonador y
de gran similitud, tanto en su forma de ejecucién
como en el modo de sujecién; sin embargo, los
cuatro agujeros digitales de la cana de millo actual,
parecen ser una influencia indigena, ya que la gran
mayoria de flautas (transversas y verticales) en uso
entre los amerindios en Colombia tienen cuatro
agujeros, como las gaitas (macho y hembra), lo que
le permite cumplir la funcién melédica en el
acompanamiento instrumental para el baile de la
cumbia y otros aires tradicionales de la costa
Atlantica. Sin embargo, existe la posibilidad de que
el origen de la cana de millo se remita a las flautas
'massi' de los indigenas de la regién de la Guajira
colombiana por su similitud y cercania geogréfica.

1 Los instrumentos confeccionados con este material tienen mayor potencia debido a su dureza, lo que igualmente los hace mas dificiles de

ejecutar.

3 6 Cuestiones - Revista del Centro de Investigacion en Ciencias Sociales, Educacién y Artes

Cafia de millo - San Pelayo, Cérdoba

Descripciony fabricacién del instrumento:

Para la descripcién del instrumento y su proceso de
fabricacién se trascriben a continuacién tres textos
cortos de diversa procedencia que relatan la forma
como son construidos tales instrumentos.

Descripeion 1: “La cafa de millo lleva 4 orificios
tonales excavados a distancia de unos 3 centimetros
entre orificio y orificio. Mide unos 30 cms. de
longitud. La lengiieta es muy delgada y mide de 6 a
8 cms. de largo por 3 a 4 milimetros de ancho. Los
orificios miden unos 2 cms. de didmetro. Por debajo
del extremo fijo de la lengiieta pasa un hilo que le
impide su fijacién y le permite vibrar. En la parte
superior del instrumento se ata una cuerda para
sujetarla con los dedos de la mano izquierda con
excepcién del pulgar, que se utiliza para tapar y
destaparlaluzdela flauta™.

Descripcion 2: Para hacer el instrumento...
“primero se corta con un machete (o cuchillo) una
seccién de longitud apropiada del tallo de la palma.
La médula suave se remueve entonces, y el tubo se
deja secar. Luego se corta la lenglieta, a una
distancia del ancho de dos dedos a partir de un
extremo del tubo, con un cortaplumas. El cuarto
agujero dactilar se perfora primero a una distancia
del ancho de tres dedos a partir del otro extremo del
tubo. La distancia entre agujeros dactilares es del
ancho de un dedo. Los agujeros dactilares se hacen

mediante la aplicacién al tubo de la cabeza caliente
de un clavo. Quedan asidel mismo tamafio™.

Deseripeion 3: “Se pela muy bien (la cana) hasta
que quede de color amarillo. Después se toma la
distancia de cada orificio. Pues el célculo, yalotiene
uno en la cabeza. Al ver, uno, una “flautica” de
carrizo ya uno sabe, por lo menos, como hacer la
distancia; (...) como son cuatro (orificios), el calculo
ya lo tiene uno en la mano... aqui Yy aqui senala
Jorge, mientras fabrica el instrumento una tarde
calurosa en San Juan Nepomuceno, Bolivar.
“Entonces, volvemos... y hacemos los orificios.
Aqui, y luego acé (mostrando el lado opuesto), para
poder tomar la distancia recta (..). Ahi estl.
Entonces esperamos un buen rato a que se caliente
la varilla que ha puesto entre las brasas de la cocina
de lefia y después procedemos a hacer los demas
orificios (...). Para limpiarla por dentro..., se limpia
con la varilla caliente.. Después procedemos a
hacerle los demés orificios” y con la misma varilla,
“le hacemos una limpieza por dentro... Y ahora
procedemos a hacerle lo mas importante, que es la
lengiieta donde se va a producir el sonido. Tiene que
ser un poco delgada, como de medio centimetro
practicamente, y no tan larga para que pueda el
sonido salir perfecto. Si nos 'pasamos' un poco més
de lo estipulado” (...), “el sonido serd mas gravey se
soplaria con mas fuerza™.

De los anteriores textos se puede deducir que
aun hoy dia existen fabricantes del instrumento
que mantienen la practica artesanal, se evidencia
adema4s la carencia de una medida estdndar parala
hechura del instrumento, y como consecuencia la
afinacién y el sonido de cada instrumento es
diverso, variable y particular, Paralelo a ello, existe
la nueva generacién de fabricantes quienes por lo
general han tenido mayor contacto con la cultura
citadina’ y cuya tendencia, debido en parte a la
demanda de las casas disqueras, es que la afinacién

2ABADIA MORALES, Guillermo. .Instrumentos de la musica folclérica de Colombia. Instituto Colombiano de Cultura. Colcultura. Bogota. [1981]
3LIST, George. Music and Poetryina Colombian Village - A Tricultural Heritage. Indiana University Press. Blooming. [1983]

4 HERNANDEZ TORRES, A. Entrevista a fabricante de 'cafias de millo’. San Juan Nepomuceno, Magdalena. Colombia. [Enero de 2004]

5 HERNANDEZ TORRES, A. Entrevista a Amed Francisco Torres (Cafiamillero). Barranquilla. [Enero de 2004]
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del 'pito atravesao' o 'cana'e millo' sea cada vez mas
'‘temperada’, para que asi el instrumento pueda ser
acoplado facilmente con el piano, el bajo eléctrico y
con los instrumentos de viento de las orquestas de
baile. Este detalle marca para algunos musicos la
tendencia hacia el 'perfeccionamiento' del
instrumento; y para otros, la pérdida de la riqueza
inherente: su 'afinacién aleatoria y particular'.

Ejecucion del instrumento

Canamillero

“Los agujeros dactilares se cubren con los dedos de
la mano derecha con la parte llana del dedo
(falange), aunque otros prefieren la yema de los
dedos, y el instrumento se sostiene cerca de la boca

conlamanoizquierda. Laboca, cubre lalengiieta de
tal manera que esta ultima queda enteramente
dentro de la cavidad oral y por medio de un soplo,
apoyado desde el diafragma, se produce el sonido al
batir la lengiieta sobre el cuerpo del instrumento.
Una cuerda delgada se enrolla ajustadamente
alrededor del tubo haciendo una faja sobre la
lengiieta, en el punto en donde ésta se une al tubo.
Esta faja y las cuerdas sobrantes cumplen las
siguientes funciones: previenen la elongacién
debido a la vibracién de las incisiones que forman la
lengiieta; permite ajustar la dureza de la lenglieta
directamente relacionada con la afinacién del
instrumento; y por ultimo, le sirven al ejecutante
para sujetar y tener mayor control sobre el
instrumento®. Cuando el intérprete desea afinar su
instrumento, toma los dos extremos de este hilo y
ajusta la posicién del hilo bajo la lengtieta; un
instrumento en particular, vibra mas ficilmente
cuando el hilo se coloca en una cierta posicién. Estas
lengiietas no son faciles de controlar debido a las
caracteristicas del material; y ocasionalmente, el
intérprete encuentra necesario ajustar el hilo de tal
manera que la lenglieta vibre con mayor facilidad,
tarea que se realiza usualmente, entre las

ejecuciones.

Tablatura: digitaciony registros

La siguiente tablatura fue producto de la
investigacién realizada por George List con base en
tres grabaciones de los Arrieta’ realizadas en 1964 y
1974. En ésta, se identifican los tonos (alturas)
producidos por dos canamilleros de Mahates, cada
uno de ellos con su propio instrumento,
interpretando sonidos con la misma digitacién.
Como se puede apreciar, los sonidos resultantes no
son siempre coincidentes, lo que permite establecer
que la cana de millo produce su sonido con cierto
grado de indeterminacién. Estas diferencias son
perfectamente entendidas ya que, como se explicé
anteriormente, los instrumentos son fabricados

6 List, George. 1983. Music and Poetry in a Colombian Village - A Tricultural Heritage, Indiana University Press, Blooming.
7 Erasmo Arrieta y Roque Arrieta cafiamilleros oriundos de Mahates, Bolivar.
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artesanalmente y por ende no tienen las mismas
dimensiones. Tal muestra sonora se llevé a cabo,
probablemente fuera del contexto de la
interpretacién tradicional, donde el intérprete
asume un referente de afinacién concreto. En la
imagen siguiente perteneciente al estudio de List,
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las flechas indican leves cambios en la afinacién.

Tabla de George List®

Visto de otro modo en la figura siguiente, se aprecia
que en el pentacordio inferior sélo el sonido de base
en coincidente; que el pentacordio del registro
agudo coincide perfectamente; ¥y que el registro

.sobreagudo es notablemente desigual. Ademas, es
1mportant§a sefialar la inexistencia de notas entre el
pentacordio grave y el agudo, presentidndose un
vacioenlaescala.

Propuesta de tablatura actual

A continuacién se presenta una propuesta de
tablatura, producto de la investigacién y de las
entrevistas con cafamilleros de Barranquilla y
Girén (Santander) durante los afios 2003 al 2005.

Ya que no existe estandarizacién en las escalas
producidas por los instrumentos Y que esto
presenta cierta dificultad para la notacién, se debe
tener presente que las notas escritas representan
una aproximacién de la afinacién diversa y nho
temperada debido que dicha afinacién puede ser
afectada mediante: 1) la presién de embocadura, 2)
la posicién de la mano izquierda, 3) el hilo que se
amarra alrededor de la lengiieta, 4) el hilo 'opcional’
que se coloca debajo de la lengtieta; y, 5) por las
c_ondiciones propias del instrumento y el
ejecutante.

Debido a lo anterior, la tablatura propone una
sintesis de las alturas mediante la cual se pueda
espribir de manera genérica para cualquier cafia de
millo, al tiempo que se incluyen recursos técnicos
del instrumento. Se sugiere que para la
composicién de una obra, el compositor realice el
Feconocimiento de la cafa de millo junto al
intérprete y genere la tablatura especifica del
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8 http://www.lablaa.org/blaavirtual/folclor/musica/am1b.htm
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Actualmente, se construyen ir}s_trumentos

recurriendo a la tecnologia para yenﬁcar guedla
afinacién se ajuste a una frecuencia dete};mma la,
que comUnmente corresponde a “LA: 442”. El pito
'atravesao' usualmente es -fabrlcado en las
afinaciones de: Do, Reb, Re, Mib y su uso depend?
de la musica y el sitio donde se interprete e

instrumento. Se prefieren las de Do y Reb, que
suenan limpio y dulce, para grabar y tocar con las
orquestas de baile (instrumentos ‘y.can‘t’o).y qlue
ademas utilizan equipos de amplificacién; y os
instrumentos mas agudos, como.los de,Re y Mib,
que suelen fabricar con una lengiieta més gruesay
producen mayor volumen, para el uso callejero y de
comparsa en épocas de carnaval.

Registro Grave

£ ==
_%J."

Registro Agudo

La tablatura que se propone esta basgda en la
afinacién de 'do' por dos razones, espemalrpente.
Primero, porque 'do' es la altura de refel:enma (gui
utilizan los canamilleros en la ensefanza de
instrumento en la zona de Girén. (Santaqder), no pcl)r
el uso de partitura convencional, sino por 1a
utilizacién del nombre de las ‘n.otag en- a
identificacion de posiciones o dlgltacmnis, y
segundo, porque la tesitura del 1nstrgmento a agca;
dos octavas aproximadamente y se ajusta alluslo e
pentagrama en clave de 'sol' evitdndose asi el uso

excesivodelineas adicionales.

Nota: El circulo vacio indica: orificio abierto; y
circulo negro: orificio tapado.

Sonidos de "garganta”
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Tablatura de la cania de millo
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La cana de millo tiene tres registros: grave, agudo y
sobreagudo. En lg ejecucion del registro grave el
tubo se cierra en lg extremidad mds cercana q la
lengiieta, esto se hace con el pulgar o la palma de Lo,
mano izquierda. Dentro de este registro, se
encuentran los 'sonidos de garganta' que se
encuentran senalados con lgs letras 'k' 0 'g. Los
sonidos del registro agudo se producen con ambos
extremos del tubo abiertos. Tanto en el registro grave
como el agudo, la lengiieta se pone en vibracién
mediante la exhalacién de aire. Para producir el
registro sobreagudo el tubo permanece abierto y el
aire debe ser inhalado a través de lg lengiieta
ejerciendo presién con los labios sobre el borde
externo de la lengiieta para lograr la afinacién
requerida.

Recursos técnicos

Listadoy descripcién de registros, recursos sonoros
y técnicos del instrumento sefialados correspon-
dientemente enla tablatura anterior.

Registros de la Cania de Millo

e Los bajos o registro grave corresponden a la
'posicién tapada', es decir: cuando la mano
izquierda cubre el orificio externo Superior. Se
producen cinco sonidos béasicos que
corresponden al pentacordio mayor: (do-re-mi-
fa-sol, aproximadamente). Cabe anotar que estas
alturas corresponden a muestras tomadas a
cafnamilleros en Barranquilla y Girén Y que
difieren en 1Ia distribucién intervalica de las
realizadas por List en Mahates. El color de este
registro se asemeja al sonido del registro medio
del clarinete, sobretodo del que procede de una
tipicabanda 'pelayera’,

e Sonidos de garganta (K, G). Estos sonidos se

logran con la pronunciacién de las letras K 6 Gy
su afinacién va desde el sol#4 al si4. “Entre los
sonidos graves y los agudos siempre hay un

9 HERNANDEZ TORRES, A. Entrevista a Alberto 'Beto’ Rodriguez (Cafia
10 HERNANDEZ TORRES, A. Entrevista a Alberto 'Beto’ Rodriguez (Can
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pbuente, que es la garganta™, sy afinacién
depende en gran medida de 13 posicién de la
embocadura, pues casi cualquier digitacién sirve
para realizar las 3 6 4 alturas que se encuentran
en ese fragmento. La eleccién de lag posiciones
depende de 1a comodidad que ofrezea al
canamillero, teniendo €n cuenta el disefio
melédico de la pieza musical (notas Precedentes
y siguientes). Ejecutar 1la escala cromaética
temperada ofrece gran dificultad. La técnica
empleada para la produccién de los sonidos de
garganta, es la siguiente: “del diafragma se saca
un 'chorrito' de aire con fuerza y se impulsa la
lengiieta sin desperdiciar el aire con un golpe de
'Ka'; mientras mas fuerte, se baja mas, (...) es
¢omo cuando se hacen gargaras”" En 1la
tablatura, se encuentra la digitacién de los
'sonidos de garganta' marcados con un asterisco
(*) 1o que indica que son susceptibles de ser
tocados en diversas digitaciones y que cada una
deellas produce leves cambios de color y altura.

e Los agudos o registro agudo. Este registro se
realiza con posicién destapada o abierta, la mano
izquierda o el dedo pulgar de la mano izquierda
cumplen una funcién semejante al 'tudel' del
clarinete o llave de octava de los instrumentos de
madera sinfénicos. El intervalo que se produce,
Seacerca alaoctava justa de lag notas del registro
grave; sin embargo, es frecuente que este
intervalo sea mayor o menor y no corresponda a
la esperada altura del primer parcial o armonico,
debido a las caracteristicas del tubo, es decir: 1a
presencia de nudos en la cana, el tamatio de los
orificios ola variacién cilindrica del instrumento.

e Los sobreagudos o registro sobreagudo.

Corresponden a este registro los sonidos
chupados o inhalados que producen alturas
desde sol#5 hasta do5, aproximadamente. En
cada posicién pueden realizarse, con la presién

millero). Girén, Santander. [Noviembre de 2004]
amillero). Girén, Santander. [Noviembre de 2004]
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del labio y el colmillo superior izquierdo, dos o
tres semitonos, segin la destreza del instru-
mentista; mientras méas alto se requiera un
sonido, es necesario mayor presion sobre las
paredes de la cana.

Recursos técnicos
e Trémolo natural o 'sonido ronco'. Este sonido que

Gnicamente se produce en la nota dos (registro
agudo), se logra relajando la embocadura a tal
punto que la cafia empieza a vibrar por si sola,
produciendo una distorsién que tradicional-
mente se entiende como el llamado de alerta para

una ejecucién en conjunto.

e Pito. Este sonido se produce cuando teniendo la
digitacién correspondiente a la nota do5 (registro
agudo), y ejerciendo presion al momento del soplo
se produce un sonido de contextura mas delgada,
una séptima menor més alta.

o Sonidos con “erre”. En general, este efecto se pue-
de realizar sobre cualquier nota, pronunciando la
letra “erre”, semejante al frullato utilizado en los
instrumentos de viento sinfénicos.

e Glisandos. Gracias a la flexibilidad en la afinacién
se pueden realizar en todo el instrumento
glisandos de diversa intervélica por medio de
cualquiera de los siguientes recursos: desliza-
miento de los dedos, cambios de embocadura,
desplazamiento del instrumento o por combina-
ci6n de los anteriores. Es usual, que los sonidos
chupados o inhalados sean interpretados con
glisando y pueden variarse en promedio hasta
una tercera menor.

e Vibrato digital o 'bisbigliando’™ Este recurso se
utiliza habitualmente cuando una nota es
repetida en forma consecutiva y se tapan y
destapan orificios que produzcan leves cambios
microtonales; es habitual cubrir la mitad del
orificio paralograr el efecto.

11 Ejecucion de un mismo sonido alternado digitaciones diferentes provocando asi leves varia
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e Vibrato por sacudimiento. Este tipo de alteracién
se produce mediante el sacudimiento del cuerpo
del instrumento y para ello existen varias
alternativas: realizar el movimiento con alguna
de las manos, la boca, la garganta o por la
interaccién de las anteriores. El efecto varia
segtn lavelocidad del movimiento.

La afinacién, comentarios generales
Existen diversas causas por las cuales la afinacién
de este instrumento es fluctuante. En primera
instancia, en la fabricacién los orificios son
perforados con una varilla de grosor libre,
basdndose en las distancias de un instrumento
anterior o simplemente “al 0jo” sin distinguir entre
el grosor de la cafia, los nudos que pueda tener o
caracteristicas del material en general. Sin
embargo, hoy en dia los fabricantes han comenzado
a perforarlas con ayuda de un afinador electrénico,
lo que ha generado rechazo entre los defensores del
folclore y aprecio entre los musicos populares que
trabajan con instrumentos de afinacién temperada.
Un segundo elemento que influye en la afinacién es
la cuerda que sujeta el instrumento; a medida que
este cordén se mueve en direccion a los orificios, la
lengiieta se pone mas durayla afinacién se eleva; la
colocacién de este cordén también variala afinacién
relativa en todo el instrumento, sobretodo en los
registros agudo y sobreagudo. Un tercer elemento
que determina cambios en la afinacién es la
posicién de la mano izquierda, la concavidad que se
realiza con ésta sirve también para variar la altura
de las notas en cualquier digitacién, sila posicion de
la mano se acerca al orificio, la altura desciende,
mientras ocurre lo contrario cuando se separa de
éste. Y un cuarto elemento es: la embocadura; por
medio de ésta, mediante la aplicaci6n de fuerza
musculary en la emisién del aire, se logran cambios
intervalicos mas o menos amplios en todo el

instrumento.

ciones de altura y color.

La tradicionyla ensefianza

En 1:':1 ensenanza actual del instrumento se
mantiene la tradicién oral con el apoyo de medios
electrénicos, como: grabaciones en casetes, discos u
otro_s. soportes tecnolégicos, que faciliten Ia
audlcil()n e imitacién. En algunas regiones se
ensena también con el nombre de las notas, a las
cuales se les asigna una digitacién determina,da. Es
fl'*ecuente, el uso del dibujo de las digitaciones, que
fcler'le como inconveniente la ausencia, de
indicaciones ritmicas, problema que se soluciona
con la imitacién en vivo y las grabaciones. La
lectura de la partitura convencional no es coﬁuin
en}rg canamilleros, debido a la falta de preparacién
teérico-musical del instrumentista; y quiz4, a la
falta de estandarizacién en la fabricaci()r,l del
instrumento.

Es importante resaltar, que el instrumentista
debg desarrollar su capacidad auditiva para que
perciba y pueda ejecutar con precisién la altura
correcta en cada ejecucién; el poco desarrollo de
fes:a habilifi,ad genera obvias dificultades en la
:ir; le;fl)(lj:fieg?mon de una partitura escrita, sin ayuda

La escuela de cafiamilleros en Barranquilla y
regiones aledanas han echado a andar la evolucién
dg la técnica y el nivel de ejecucién de la cana de
ml}lo, gracias en parte, al carnaval de Barran-
quilla®y a los concursos de la zona Atlantica entre
los cuales se destacan los regionales en Malambo
Sabanalarga, Puerto Colombia, y los nacionales en’
el Banco (Magdalena) y Morroa (Sucre) celebrado
anualmente en el mes de julio. Estos eventos han
’hecho que los jévenes ejecutantes del pito
atravesao', acompanados por grupos de tamboras
se preparen cada vez con mayor dedicacién 3;
responder ala exigencia técnica afio tras afio.

Intérpretes

Los intérpretes del instrumento mas destacados en
el fol’clore ylamiusica popular han sido:

Efrain Mejia, cafiamillero de Soledad (Atlantico),

autor en 1953 de la insigne cumbia “Flamenco”:

Medard'o Guzrn'én de los canamilleros de Mahatesz

Pedro Ramaya' Beltrdn de Soledad, Atléntico:

].13 orge Jlr-llnleno y Amed Francisco Torres de’
arranquilla; y en Santander los cafiamill

Grupo Son de Girén. oy

Repertorio

Los sigpientes titulos corresponden a ejemplos
reconocidos del repertorio para cana de millo en
nuestro pais:

Caballo Chovengo (Pedro Ramay4); Canto al
carnaval (Checo Acosta); Carnavalero (Checo
Acos',t'a); Checumbias (Checo Acosta); Cotoncoro
(Emilia Herrera); Cumbia soledefia (La cumbia
soledefnna); Cunde-cunde (Emilia Herrera);
Currucu_c_ho (Emilia Herrera); Danzas de mi tierra;
(Los Ahijados); Dios da (Juan Pina); El gallo giro
(Pregoneros de Soledad); Flamenco (Efrain Mejia);
La cabuya (Pregoneros de Soledad); La cancién dei
carnaval (Checo Acosta); La clavada (Pedro
Ramayd); La estereofénica (Son Cartagena);
Llegaron los carnavales; Negro negrito (Irené
Martinez); Perrillero (Pedro Ramay4); Pregoneros
del carnaval; Recuerdos soledefios; Sabroso mapalé
(La cumbia soledetia).

Comentario final

Es importante destacar que la 'Cafia de Millo'
posee una gran riqueza sonora y que el sentido
comercial no deberia primar sobre la esencia
artesanal del instrumento, sino mas bien que se
pueda hacer musica a partir de sus propias
caracteristicas timbricas y de afinacién. Es
probable que instrumentos como el piano u otros
instrumentos de diversa procedencia se ajusten al
cqlor, y afinacién no temperada de la cafia de
millo, que permitan generar nuevas propuestas
sonoras a partir de la exploracién conciente y
profunda, y no sélo con la cafia de millo sino en
otros instrumentos de la tradicién musical
colombiana.

12 Que se lleva a cabo oficialmente durante el mes de Febrero de cada afo, desde 1876
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Europelayo:
travesia transoceanica del porro

Abstract .
For circunstance, a group of french musicien found

in the winds bands of the colombian Caribien, an
oportunity for develope an interesting Project for
them. In 1995 start the iniciatives for conduct a
number of actions, oriented to learn with the
traditional methodology the music of porro and
fandango, that only are palyed in the region of the
cost of Atlantic ocean, specifilly beetwin the Sinu
and San Jorge rivers. Like result, it's more or less
normal, taht in the popular festivals of Borgogne in
France, you can see en gropu of blondy woman and
man playin and dancing this musica, original from
10.000 kms across the ocean.

Key words: Folclore, porro, musica, Caribe, banda.

Resumen .
Por casualidad, un grupo de musicos franceses encon-

tré en las bandas de vientos del Caribe Colombiano una
oportunidad para desarrollar un proyecto inter(?sante
para ellos. En 1995 empezaron a desplegar un nimero
de acciones, orientadas a aprender con la metodologia
tradicional la musica del porro y del fandango, que s6lo
era tocado en la regién de la Costa Atlantica, especial-
mente entre los rios Sind y San Jorge. Como resultado
de ello, es normal ver en los festivales de Borgona en
Francia, a un grupo de hombres y mujeres rubias
tocando y bailando esta musica original a 10.000kms a

través del océano.

Palabras clave: Folclore, porro, musica, Caribe, banda.

Oscar Alviar Nieto y
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proyectos culturales de la Universidad de Barqelona.
Adelanté estudios de maestria en Comunicacién en
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funcionario de Colcultura y el Ministerio de Cultura
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catalogador de partituras de mausica sinfén}ca
colombiana, encargado del archivo de hojas de vida
de compositores de musica colombiana, coordipador
del programa nacional de bandas, secretario del
Consejo Nacional de Musica. Trabajé durante ocho
afios como director del Centro de Estudios en
Tecnologias de la Informacién de la Universidad de
Bogotd Jorge Tadeo Lozano. Es co-gestor del

proyecto Europelayo.
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Europelayo:

travesia transoceanica del porro

Oscar Alviar Nieto

San Jorge se extiende hoy en dia en las zonas
“costenas” desde el Urab4 hasta La Guajira por el
mar Caribe, el Cesar y las riberas del rio Magdalena
en Antioquia y Santander, hasta los valles del rio
Cauca en el occidente antioquerfio, donde terminan
las montanas de la cordillera occidental.

A comienzos de la década de los 90, cuando en
Colcultura se contemplé la creacién de una
estrategia para el fomento de las bandas de viento
del pais, se sabia de la importancia que la banda
pelayera, (Ilamada en el interior “papayera”, en un
contexto equivocado) tenia en la regién del Caribe,
como protagonista de las celebraciones en
festividades laicas y religiosas.

Esa aproximacién permitié reconocer un hecho
social de enorme significacién colectiva y de
enorme expresividad, que corresponde a cédigos de
formas musicales muy definidos y a estilos de
interpretacién y metodologias de aprendizaje, de
los que en lugar de menospreciar por no
corresponder a procesos intervenidos por la
formalidad, hay que mirar con atencién y aprender
deellos.

Y esto es precisamente lo que Thierry Bouchier,
director de la Escuela de musica de Toucy, en la
Borgona Francesa encontré en lamusica de porrosy

fandangos; una nueva vertiente expresiva para su
quehacer musical y el de los profesores, estudiantes
y musicos de viento aficionados de esta region
francesa. Cuando en Paris escuché por primera vez
unos porros interpretados por la Banda 19 de marzo
de Laguneta en el afio 1995, inicié una pesquisa
para identificar su origen y conocer mas de cerca
aquello que podria estar mas cerca de las bandas de
negros de comienzos del siglo XX del sur de los
Estados Unidos, que de musica del Caribe
colombiano de finales del mismo.

Alli empez6 toda una serie de acciones que han
generado un proyecto alrededor de las bandas de
viento del Caribe colombiano y la musica de porros
y fandangos en Francia, cuyo propésito es el de su
divulgacién y fomento entre escuelas de musica,
musicos y compositores profesionales y
asociaciones de fanfarrias o bandas de viento de
este pais.

Después de la primera visita de los franceses a
San Pelayo en 1996, al afio siguiente, después de
gestiones entre entidades del Estado francés y
colombiano y patrocinios de los propios
interesados, parti6 el 19 de marzo, a la Borgona,
junto con una pareja de baile, con el propésito de
mostrar el porro tapao, el porro palitiao, el fandango
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y la puya por mercados, teatros y parques de
ciudades y villas e iniciar la ensefanza, de estos
ritmos, de bastante dificultad para ellos,
especialmente enla ritmica, a la manera tradicional
de los musicos del Sind.

Alli quedé la semilla y sembrado el interés en
este grupo de musicos, que a partir de esta primera
experiencia, decidieron crear la Asociacién Banda
La Alborada, como reconocimiento al maés
impactante evento del Festival Nacional de Porro de
San Pelayo, cuando al amanecer del dia sdbado, que
da inicio al Festival, se ubican las bandas (entre 20y
30) en las esquinas de las calles del pueblo y
empiezan a reunirse en el parque principal, para
desfilar todas hacia la tarima Maria Varilla,
acompanadas de rios de gente que vienen de los
pueblos vecinos y van bailando fandangos, hasta
reunirse todas para interpretar al unisono los 506
porros mas conocidos que exaltan el jubilo de los
asistentes, esperandolaluz del dia.

Como el interés béasicamente estd en el
aprendizaje con los métodos tradicionales con los
que aprende un musico en la regi6n, vinieron
luego visitas a Francia de intérpretes y directores,
para realizar jornadas de trabajo de uno y dos
meses con profesores y estudiantes de la Escuela
de Toucy, al igual que otras visitas del maestro
Bouchier y sus compaferos a San Pelayo, en las
que aprovechan paratocarconsusya amigos delas
bandaslocales.

En el afno 2006 nuevamente visitaron San Pelayo
cuatro delegados de la Banda Alborada, con el
propésito de seleccionar una banda para una nueva
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visita a Francia, que cumpliera los mismos
propésitos que ha mantenido el proyecto
Europelayo, de divulgacién y ensenanza de la
musica de banda del Caribe. Esta vez, laBandal3de
Enero de Canalete, durante tres semanas realizé
una gira por la Borgona francesa, que incluyé un,
concierto en la sede mundial de la UNESCO en
Paris, en donde realizé talleres, conciertos y
recitales en escuelas de musica, auditorios,
mercados callejeros y teatros dela region.

Realmente causa sorpresa ver que en una region
como la de la Borgona, sin ninguna conexién
distinta de la del interés de un grupo de musicos
motivados por la particularidad, especificidad y ala
vez, riqueza de una musica local del Caribe
colombiano, se interprete y hasta se baile a su
manera, el porro y el fandango, aun con las
deficiencias apenas logicas en las percusiones, dada
su complejidad para musicos que normalmente
hacen musicas europeas.

Como resultado de esta experiencia, se viene
estudiando la posibilidad de adelantar convenios
interinstitucionales entre escuelas de musica
francesas y universidades colombianas, que
permitan una interaccién de doble via, en la que se
abran oportunidades para la llegada de expertos en
campos como la direccién coral infantil o la
interpretacién de instrumentos de viento, asi como
la visita de musicos colombianos con sélida
formaciéon como intérpretes, arreglistas o
compositores, que basen su oficio en los ricos ¥,
sobre todo, “diferentes” aires musicales basados en

latradicion.

Variaciones sobre un tema (2). Clemencia Hernandez Guillén



Presentacion de la partitura de Luis Antonio Calvo
Lejano azul - Adaptacion de Alenxander Solomenyuk

Luis Antonio Calvo

Hijo de Félix Serrano y Marcelina Calvo, nace en
Gambita (Santander) el 28 de agosto de 1882. Es
uno de los més grandes trabajadores del pentagra-
ma nacional. Manifesté desde muy temprana edad
su talento musical. Fue autodidacta del violin y el
bombardino.

Antes de cumplir los 20 anos de edad, ya
pertenecia a la banda del ejército, donde tuvo la
oportunidad de instrumentar sus primeras
composiciones. Victima del mal de Hansen, a los
34 anos ingresé a “Lazarretto” en Agua de Dios
(Cundinamarca), sitio en el cual falleci6 29 afnos
después, el 22 de abril de 1945. Entre sus obras se
destacan: Los Intermezzos 1, 2, 3, y 4, Carmina,
Malvaloca y La perla del Ruiz (danzas);
Entusiasmo y Blanquita (pasillos); E1 Republicano
y Yerbecita de Mi Huerto (Bambucos); Encanto y
Flor de Ilusién (Valses); y Escenas Pintorescas de
Colombia (obra para orquesta sinfénica).

Alexander Solomenyuk
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Adatacion: Alexander Solomenyuk

Nace en Ucrania el 25 de septiembre en 1962. A
partir del afio 1999 es profesor de la Facultad de
Musica de la Universidad Auténoma de
Bucaramanga. En afio 2004 obtuvo diploma de
doctorado en pedagogiay interpretacién musical.

Lejano Azul
Este arreglo surge como un sentido deseo de

extender el repertorio para trompeta dentro del
género de musica colombiana, a través de la obra
de este insigne compositor santandereano.
Gracias al bello tratamiento melédico y
arménico descrito por el compositor a través de su
instrumento principal, el piano, se logra explotar
la sonoridad y textura de este Intermezzo No. 2, a
través de la expresion y colorido de un instrumen-
to como la trompeta, respetando en su totalidad la
esencia misma de su creador, tanto en sus fraseos
como en sus sensaciones articulatorias.
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Musicas populares, mas que un tema
de discusion, un campo de investigacion

Abstract
This paper focus on the discussion about the

concept of grassroot and the relations with the
music. We look for this relation like a
important researching field in the music
discipline. Many musicians mix the academic
technics with the music grassroot knowledge
in a context of global music market, new
musical proposals, a new cultural market and
the called “musics of the world”.

Understand the difference between
grassroot music, popular music and music of
the world is a challenge for the researchers.
This paper is an effort for understand these
differences.

Key words: grassroot music, the grassroot,
popular music, traditional musics, local
musics, urban music. Fusion, musical fusion.

Resumen
El presente escrito tiene por objeto discutir alrededor del concepto

de lo popular y su aplicabilidad, al entendimiento de las musicas
populares. Generar discurso alrededor de las mismas como campo
de investigacién en que se han convertido, a raiz de las diferentes
manifestaciones que poco a poco han ido apareciendo como
resultado de propuestas por parte de musicos inquietos que han
combinado las técnicas aprendidas en la academia, con los
conocimientos adquiridos de manera tradicional; por inquietudes
de investigadores que se han acercado a ellas, y el desemperio en
actividades temporales como el uso de los medios de comuni-
cacién, a manera de vitrina comercial de artistas, y de propuestas
musicales; la industrializacién de la cultura, la musica como
negocio y el tema de las musicas del mundo.Comprender la
diferencia entre musica popular y popular music, qué es la World
music, acuerdos y desacuerdos alrededor de la fusién, y entender
algunas clasificaciones para abordar su estudio y conocimiento.

Palabras clave: Musica popular, lo popular, musicas tradicio-
nales, musicas locales, musicas populares urbanas, fusion,
musicas populares académicas, musicas populares masivas.

Edwin Leandro Rey Velasco

Maestro en Musica. Egresado de la Universidad Auténoma de
Bucaramanga, UNAB, en donde estudi6 percusién sinfénica con
los maestros Alexander Ziborov y Diana Restrepo y realizé
estudios de composicién con los maestros Blas Emilio Atehortta,
Mario Gémez Vignes y Pedro Sarmiento. Se ha desempenado
como asesor del semillero de investigacién: “Los Musicos” con los
cuales particip6 en el VII Encuentro Nacional de Semilleros de
Investigacién en la ciudad de Cartagena y en el II Encuentro
Departamental de Semilleros de Investigacién en la ciudad de
Bucaramanga. Ha participado como ponente en el “Primer
Encuentro Interdisciplinario de Investigaciones Musicales orga-
nizado por Acofartes en convenio con la Universidad Javeriana
(2007) y en el XII Congreso de Antropologia en la Universidad
Nacional sede Bogota (2007).

Ha ejercido en cuatro ocasiones la actividad de jurado y veedor
en el festival de bandas en la ciudad de Barrancabermeja y se ha
desempenado como director de orquestas de su ciudad.
Actualmente es director y arreglista de los grupos de cdmara de la
escuela Canto Vivo y el colegio Pentagrama y adelanta un proyecto
de salsa llamado Rumbaté Orquesta. Es docente de la Facultad de
Musica de la UNAB e investigador en el campo de las Musicas
populares. Es percusionista de la Orquesta Sinfénica de la UNAB.

Correo electrénico: erey2@unab.edu.co
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Misicas populares, mas que un tema
de discusion, un campo de investigacion

Edwin Leandro Rey Velasco

Ya desde hace tiempo, las misicas populares han
entrado de lleno a ser tema de musicélogos,
etnomusicélogos, culturalistas, sociélogos, antropé-
logos y demas cientificos sociales que de una u otra
manera se han encontrado con ellas en su camino.

Dentro de este dinamismo investigativo se
les ha dado a las musicas populares una variedad de
significaciones y conceptualizaciones que poco a
poco ha generado una polisemia tan clara y sencilla,
aparentemente, pero que en realidad se torna
confusa.

Entrar a definir las musicas populares se hace
tan complejo como se hace complejo definir o
delimitar el concepto de lo popular y es ese el
objetivo de este escrito, aportar discurso al
entendimiento de las musicas populares, sus
definiciones y sus clasificaciones, sustentado en
autores que se han dedicado al estudio de la
conceptualizacién y contextualizacién del dinamis-

Una de las mayores dificultades que enfrentan los estudios

sobre maisicas populares es la falta de consenso
sobre lo que justamente se entiende o debe entenderse
Por milsica popular” (Gerard Béhague)

mo de las musicas en contextos temporales actuales
y soportado en el concepto de lo popular.

Se han incluido referencias bibliograficas
acompanadas algunas veces con breves comen-
tarios en el texto o a manera de pie de pagina (los
cuales recomiendo tener en cuenta). No se pretende
presentar un escrito conceptualmente absoluto; por
el contrario, se plantea una mirada mas hacia el
entendimiento de un panorama contextual y
conceptual que sirve como base para el
conocimiento y entendimiento del extenso y
profundo campo de trabajo en que se han
convertido las musicas populares.

Este articulo se basa en la contextualizacién y
definicién de lo popular como término que
complementa el concepto de las musicas populares
y su visibilizacién como reaccién de unas
“subculturas” que poco a poco toman lugar en la
escenadelonacional y lotrasnacional global.

1 “El término subcultura, se ha asentado tan cémodamente en el analisis de la musica popular que bien podriamos olvidar que sus origenes se
encuentran en otra parte... Después de la segunda guerra mundial, los sociélogos empezaron a trabajar de forma sostenida con el concepto

centrandqlsu atencion en los submundos urbanos de los jugadores, los msicos de Jazz y los drogadictos. .. En los sesenta y los setenta, ante la;
prohferamon_de culturas juveniles, la <<subcultura>> se aduefié de las formas y las transformaciones que ocurrieron tanto en la musica como en
surol en la vida de la gente. Asi las cosas, <<subcultura>> es una forma abreviada que alude a los diferentes estilos de vida de los jévenes, los
grupos coherentes que se definen, por laindumentaria, el consumo de drogas, los lugares de reunién y los modismos lingtiisticos desarrollados
alrededor de los diversos tipos de musica”. (Straw Hill, La otra historia del Rock, 2006, Ediciones Robinbook, Barcelona.)
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Lo popular emerge entonces como una
propuesta que plantea y explica eso otro que no se
incluye (o no se incluy6) dentro de los discursos de
lo llamado culto o erudito como tendencias que
establecieron toda una “reglamentacién” y que
generaron una centralizacién del conocimiento
necesario para “saber”, y que, dicho sea de paso,
gener6 una (Gnica) verdad unificadora, dejando de
lado muchos conocimientos y conceptos propios de
las llamadas subculturas’ y sus habitantes que no
tuvieron posibilidad de ser visibles y aceptados
dentro delaelite del conocimiento.

“La valoracion de lo popular fue iniciada

por folcloristas, antropélogos y escritores desde
el siglo XIX, quienes vieron en relatos, objetos y
mausicas de las clases bajas, diferentes por la
alta cultura, recursos para configurar la idea
denacion”™.

Son los primeros pasos hacia la defensa y
visibilizacién emergente de una identidad propia y
representativa del pueblo; es también la
clasificacién de lo otro que no tenia cabida en la
descripcién de lo folklérico.

“‘Las costumbres eran populares por su
tradicionalidad, la literatura porque era oral,
las artesanias porque se hacian manualmente.
Tradicional, oral y manual: lo popular era el
otro nombre de lo primitivo™.

De tal manera que el surgimiento de lo popu-
lar en la musica (y en la cultura) latinoamericana
nace como una oposicioén oresistencia ética, estética
y conceptual, hacia las hegemonias extranjeras
(europeas especialmente), que a través de 1la
denominada mdusica culta, académica o erudita
impuesta como una sola verdad, plantearon ser la
fuente poseedora de las “Unicas” técnicas para la
realizacién y ejecucién de una musica que pudiera
ostentarla calificacién de “bien hecha”.

Sin embargo, hoy no podrian entenderse las
musicas populares como musicas carentes de
cultura, de academia o de erudicién, no porque
ahora si tengan valor o en hora buena se hayan

permeado de “cultura”, sino porque con las nuevas
propuestas no sélo musicales sino culturales e
intelectuales, las barreras entre lo culto y 1o popular
se desdibujan cada vez y amayor velocidad.

Es asi como encontramos propuestas
musicales que se fundamentan en patrones ritmi-
cos de musicas tradicionales latinoamericanas
(colombianas en nuestro caso) desarrollados
paralelamente con sonoridades armoénicas que
trascienden lareiterada triada tonal y replantean las
progresiones armonicas.

Encontramos también formatos instrumen-
tales propios de las musicas llamadas académicas
interpretando repertorios tradicionales de una
regién o contexto geografico especifico, asi como
musicas llamadas clasicas interpretadas en tiples,
charangos y bandas folkldricas.

(Qué es entonces lo popular?.. iCémo se
entiende su conceptualzacién aplicada a la musica?
Larespuesta a estas preguntas se hace cada vez mas
compleja ya que con el paso del tiempo se le ha
puesto el titulo de popular a todo o a casi todo lo que
se conoce por un amplio grupo de personas: la
quinta es la sinfonia mas popular de Beethoven,
Dario Gémez es el rey de la musica popular, El fatbol
es el deporte mas popular del planeta, las
costumbres de los pueblos son costumbres
populares...

“Con el desarrollo de la modernidad, con las
migraciones, la urbanizaciéon y la industria-
lizacién (incluso de la cultura) todo se volvid
mas complejo. ¢Una zamba bailada en televi-
sion es popular?, las artesanias convertidas en
objetos decorativos de apartamentos siguen
siendo populares?”. (Néstor Garcia Canclini).

En el contexto temporal actual y afectados por
el sistema de la moda y el consumismo, la
industrializaciéon de la cultura y la necesidad de
acaparar, unificar y moldear gustos por parte de las
grandes multinacionales a través de los medios
masivos de comunicacién, muchos términos han
tenido una gran cantidad de definiciones y

2 Para _el contexto latinoamericano entendidas como lugares de clases bajas o de ubicacién periférica.
3 Canclini Garcfa, Néstor, Culturas populares en el capitalismo, grijalbo, 2002

4 Canclini Garcia, Néstor, Nifolklérico ni masivo ¢ Qué es lo popular?
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manipulaciones conceptuales que los hacen tan
complejos como su estudio mismo.

“Nos encontramos, hoy en dia, ante una
intensificacion de un momento histérico de
cambio estilistico en las musicas populares
locales, por ello muchos de los términos
asociados a la musica popular, tales como local,
popularn, auténtico o tradicional, son altamente
polémicos” (Ana Maria Ochoa).

Para abordar lo popular desde el contexto
americano, es necesario ubicarse en los procesos de
creaciéon y construccién social, cultural, politica e
identitaria del continente, es importante dejar claro
que lo popular para Latinoamérica difiere en buena
medida con el sentido de lo popular para
Norteamérica (especificamente Estados Unidos). Y
es desde esta perspectiva que se vislumbra un
camino hacia la conceptualizacién y entendimiento
delopopulary, por ende, de lamusica popular.

La construccién social y cultural de
Norteamérica estuvo desarrollada a través de las
innumerables didsporas llegadas de diversas
regiones europeas y orientales, comunidades de
judios, italianos, arabes, alemanes, africanos, etc.
Culturas que arribaron al nuevo continente con sus
propias costumbres, tradiciones y habitos de vida,
diferentes por supuesto a las existentes en el nuevo
lugar de asentamiento. Fue la necesidad comercial
de atravesar tan diversas culturas y tan diversos
gustos, identidades y costumbres a lo que se le fue
llamando popular desde el contexto norteamericano,
o sea, lopopular es todolo que logra difusién masiva.

“‘Cultura popular es todo entretenimiento

que se produce masivamente o resulta accesible
paraun gran niumero de personas” (John Street).

Desde esta perspectiva estamos hablando de
las peliculas de Hollywood, las series de television,

lamusica pop y la musica Rock; se habla también de
la industria que produjo y produce a Shakira, a
Madonay a Juanes (entre otros).

Por el contrario, en la construccién (maés
homogénea) y consolidaciéon de las culturas en
América Latina, lo popular es asignado a aquello
que es propio del pueblo, de esa comunidad de
personas que comparten una historia, una posicién
geografica, unas costumbres y que se soportan
identitariamente a través del tiempo por sus
tradiciones, en su mayoria orales’.

Asi, para el contexto latinoamericano hablar
de cultura popular es referirse entre otras cosas, a
losires y venires del obrero, del proletariado urbano
y rural, del campesinado, de los artesanos, de los
pequerios industriales o de los comerciantes
“informales”.

De tal manera que una cosa es Popular
culture y otra es cultura popular, desde esa misma
perspectiva, una cosa es Popular music y otra muy
distinta es mUsica popular.

“Emn inglés el término popular music denota

musicas urbanas masivas asociadas a la

industria cultural tales como el Rock, el pop

o la salsa. Si abordamos un libro con las

palabras popular music tal como the study

of popular music podemos estar seguros que
se referirdé a este dmbito. En espatiol el
término mausicas populares o musica

popular es mas ambiguo y puede referirse a

misicas populares tradicionales o a

masicas populares urbanas”

Nos encontramos entonces en medio de dos
ambitos contextuales de lo popular que nos
permiten tener claridad (o confusién) respecto al
término y su aplicabilidad en la musica, lo popular
masivo y lo popular Folk olocal’.

5 “Para unos, el pueblo o sociedad Folk. agrupa a los pueblos no urbanos, que desde siglos atrés han tenido contacto con la civilizacion; para
otros, el pueblo esta conformado por las clases bajas de las sociedades. Algunos hacen las diferencias entre los pueblos etnograficos que han
permanecido aislados y conservan muy auténticas las supervivencias de su pasado... Para los folklorélogos, el pueblo es aquel que posee
supervivencias de muchos siglos de duracion, ya sean auténticas, sin mezcla alguna o aculturadas con diversidad de elementos en su
conformacién”. (Ocampo Lopez, Javier, Musica y Folklore de Colombia,Plazay Janés, séptima edicién, Bogota Junio de 2002)

6 Ochoa, Ana Maria, Musicas locales en tiempos de globalizacién, grupo editorial norma, enciclopedia latinoamericana de sociocultura y

comunicacion, 2003.

7 Para graficar esta dualidad, permitanme plantear un ejemplo mediatico que hoy es muy comtn (popular) en la televigién de nuestro palg; se
trata de un programa de televisién argentino dirigido a las(os) jovencitas(os); el cual desarrolla su tematica en un colegio, este programa tiene
por nombre “Patito feo" y hace referencia a dos bandos o grupos de estudiantes que se hacen llamar las divinas y las populares.
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Por otro lado, con el desarrollo de la
urbanizacién y de la poblaciéon urbana, junto al
desarrollo, tecnificacién y modernizacién de la
politicay susintenciones de crear adeptos, podemos
interpretar otra explicacién de lo popular que la
podriamos denominar como identidad compartida o
lo popular representativo.

“Cuando se organiza un movimiento popular
urbano, que agrupa o sectores subalternos con
objetivos comunes, mas alld de sus diferencias
étnicas o laborales. El éxito publico de la
denominacion radica justamente en su
capacidad de reunir a grupos tan diversos, cuya
comun situacion de subalternidad no se deja
nombrar suficientemente por lo étnico (indio), ni
por el lugar en las relaciones de produccion
(obrero), ni por el admbito Geogrdfico (cultura
campesina o urbana). Lo popular permite
abarcar sintéticamente todas esas situaciones de
subordinacion y dar una identidad compartida
a los grupos que coinciden en ese proyecto
solidario. Por eso, el término popular se ha
extendido como nombre de partidos politicos,
revolucionesy movimientos sociales™,

Desde la definicién de lo popular, desde sus
sentidos de produccién, desde su comercializacién e
industrializacién, las musicas populares se han
convertido en una variedad de géneros y manifesta-
ciones culturales que poco a poco han ido generando
su propia multiplicidad no sélo sonora sino funcio-
nal-social-musical y ademas extensa de clasificar.

Desde estas perspectivas y de manera
ilustrativa propongo entonces, una clasificacién de
las musicas populares, -no absoluta, por supuesto-
sino como una manera mas para su entendimiento,
estudioy contextualizacién.

“Tantos han sido los cambios a nivel no sélo
social y cultural sino tecnoldgicos, de indus-
trializaciéon de la cultura, de medios de
comunicacion, y en investigaciones musica-
les, que se han podido determinar algunas
clasificaciones para las misicas que nacen
del pueblo y para el pueblo, de aquellas que
trascienden su localidad y se convierten en
embajadoras de su regién, aquellas que son
moldeadas por los avances urbanos cultura-
les, aquellas musicas de diferentes partes del
mundo, de aquellas que nacen de las manos de
eruditos e intelectuales de la malsica o de
arriesgados y osados musicos que mezclan y
reconceptualizan la creacion y desarrollo de
sonidos organizados, o las que nacen con
intenciones de ser comercializadas en el

»9

planeta entero™.
Desde este contexto hablamos de:

1- Musicas tradicionales.

2- Musicas locales.

3- Musicas populares urbanas.

4- World music.

5- Fusién.

6- Musicas populares académicas.
7- Msicas populares masivas.

Existen unas musicas ligadas directamente a
la historia y las historias que en una comunidad se
entregan de generacién en generacion; estas musi-
cas son conocidas como musicas populares
tradicionales, y hacen referencia a aquellas
expresiones sonoras que se han heredado de los

antepasados®.

Por supuesto que las divinas son aquellas nifias hijas de familias aparentemente pudientes y que miran allas denoming'das populares por
encima del hombro y las tratan despectivamente, estas, las populares, son un grupo de nifias sencillas que wengn_de familias apqrentemente
humildes, sin ninguna clase de abolengo ni pretensiones sociales y que luchan permanentemente por existir y participar de las actividades de la

escuela.

Esto en el contexto latinoamericano grafica perfectamente el sentido de lo popular desde nuestra region cpntinental, a diferenciq de una serie
norteamericana que se desarrollase también en un high school, donde el chico popular es el coreback o mgnscal dge campo del equipo de futbol y
su chica es lalider del grupo de porristas que animan el equipo.Garcia Canclini, Nestor, Nifolklérico ni masivo ¢ Qué es lo popular

8 Garcia Canclini, Néstor, Nifolklérico ni masivo ¢ Qué es lo popular??

9 Rey, Edwin, El sentido de produccion de las orquestas de Bucaramanga y su drea metropolitana, UNAB, 2006.. )
10 La palabra tradicion se deriva del verbo latino trado que significa yo entrego y es, por tanto, todo lo que unas generaciones entregan a las
siguientes”. (Abadia Morales Guillermo, EIABC del Folklore colombiano, Panamericana 1997.)
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El Bambuco, el Pasillo, la Guabina, el Joropo, la
Cumbia, el Currulao, el Bunde, el Bullerengue, el
Porro tapao y palitiao, son entre otros ejemplos de
musicas tradicionales colombianas, ligadas de
forma directa al campesino, al poblador rural, a la
idiosincrasia de un pueblo, a politicas locales y que
son ensefiadas de padres a hijos, de amigos a
vecinos, quienes muestran tanto técnicas como
repertorios, cantos y tonadas.

Sus caracteristicas estdn directamente ligadas
a las demaés expresiones del folklore de su lugar de
origen.

“Los hechos folcléricos son colectivos, pues
pertenecen a una sociedad que los transmite
por tradicién, con fuerza y vivacidad a través
del tiempo. Son populares, por cuanto se
convierten en el patrimonio mds querido de
los pueblos. Son espontdneos, pues se
expresan en forma oral. Son funcionales,
porque se identifican con la vida espiritual,
material, social y econémica de la sociedad.
Son regionales, por cuanto se localizan en una
determinada regién. Adquieren anonimato,
por cuanto al pasar de individuo a individuo
y de generacion en generacién, sus origenes se
van perdiendo...”"

Las musicas tradicionales tienen como
propésito natural generar y conservar cultura, de
ahi que las variaciones en su estructura e interpre-
tacién sean pocas; por el contrario, son defendidas
como patrimonio intangible e invariable de una
regién o comunidad en especial.

Con caracteristicas parecidas, pero con una
muy especial, se encuentran las denominadas
musicas Locales. Como su nombre lo indica son
aquellas musicas ligadas a un territorio geografico
en especial, que al igual que las musicas tradicio-
nales representan caracteristicas particulares e
identitarias de un grupo o grupos culturales
especificos y que se dan a conocer y se fortalecen en
la medida que se desplazan de un lugar a otro
revelando claramente su lugar de origen,
quedandose y creando sus propios adeptos.

“El término musicas locales lo empleo para

nombrar musicas que en algin momento

histérico estuvieron claramente asociadas a
un territorio y a un grupo cultural o grupos
culturales especificos”. (Ochoa Ana Maria)

El tango, por ejemplo, la musica ranchera
mexicana y el mismo vallenato, son musicas que
han salido de su localidad y que han sido asimiladas
en otros lugares tanto en aceptacién como en
(re)interpretacién, pero que siempre se asumen
como musicas de un lugar especifico (Rio de 1a Plata
en Argentina para el caso del tango, México, en el
caso de las rancheras y el Caribe colombiano para el
caso del vallenato).

Teniendo en cuenta también que en este
desplazamiento cabe la posibilidad de que se
generen nuevas aportaciones a estas musicas, o que
estas aporten caracteristicas desde sus mismos
instrumentos, sus formas de ser interpretadas, sus
temas, y sus estructuras musicales a las musicas y
musicos de las regiones que las adoptan,
conservando siempre su concepto y determinando
sulugar de origen.

El desarrollo de las ciudades, como urbes en
constante crecimiento nos ha llevado a tomar como
objeto de estudio las musicas que en ellas se
generan las cuales han aparecido desde tres puntos
claramente distinguidos.

El primero, las musicas que existen en el lugar
y que luchan por conservarse en medio de cambios
sociales, urbanos, tecnolégicos y culturales; por
otro lado, aquellas musicas tradicionales y locales
que llegan de otros lugares de mano de musicos que
se desplazan por diferentes motivos de sus lugares
de origen y que son adoptadas y adaptadas a las
necesidades inmediatas de la ciudad que esta en
continuo crecimiento, y las musicas que llegan por
los medios de comunicacién y que tienen como
objetivo principal ser comercializadas y que llegan
tanto a las ciudades chicas como a las ciudades
grandes no sélo de Latinoamérica sino del planeta
entero.

A estas musicas se les denomina miisicas
populares urbanas; desde esta perspectiva esta-
mos hablando de miusicas como el Jazz, el
Reggaeton, el Rap, El Rock yla misma Salsa.

11 Ocampo Lépez Javier, Musica y folclor de Colombia, Plaza y Janés, séptima edicion, Bogota Junio de 2002..
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Otra categorizacién que se ha venido visibili-
zando, esté relacionada con las musicas étnicas de
diferentes partes del mundo” determinadas dentro
del catalogo de las musicas tradicionales masivas (o
masificadas mejor) y que hacen parte de lo que se
denomina la World music o misica del mundoy que
por supuesto ofrecen una cantidad ilimitada de
elementos nuevos que pueden ser aplicados a las
musicas del lugar a donde llegan y generan nuevas
combinaciones y nuevas formas de entender y
producir musicas.

“A finales de los ochenta, la industria
discogrdfica creé oficialmente una nueva
categoria de mercadeo llamada la World Music
(masicas del mundo, miusica internacional o
mausicas étnicas de algunos mercados de
América Latina). Con ello respondian al
incremento en sus almacenes de grabaciones de
mausicas locales que no cabian dentro de las
clasificaciones comerciales del mercado sonoro
del momento” (Ochoa, Ana Maria).

Por otro lado, uno de los términos maés
polémicos por parte de los actuales creadores,
productores e intérpretes de musicas es el de fusion,
(probablemente por la extensién de su significado)
sobre todo porque ha sido una palabra utilizada para
los mas variados experimentos de combinaciones
de géneros y sonoridades que en muchos de los
casos son creados no precisamente desde la
conciencia profesional (o del aprendizaje
investigativo) de buscar nuevas sonoridades y
planteamiento de nuevos géneros, sino como
pretexto y excusa de accidentes racionalmente
producidos o estereotipos sonoros més comerciales
que intelectuales, los cuales han conducido a
resultados mas de tipo fortuito o por casualidad, que
de resultados experimentales sustentables y
posibles de contextualizar; es algo asi como vaciar
en una olla varios instrumentos, musicas,
sonoridades etc. Ponerlas en coccién y esperar a ver
queresultados arroja.

Si bien este tipo de experimentos tienen
validez, lo poco atractivo del uso de la palabra es que
se emplee como resultado de propuestas
importantes que en su fondo carecen de esta
cualidad; de ahi que desde esta perspectiva se hable
mas, de una “confusién” que de una propuesta de
fusién experimental y creativa.

Otra posicién para la poca aceptacién del
término es que todas las musicas son resultados de
combinaciones o fusiones en cuanto a lo sonoro, lo
social, lo cultural, etc. Desde lo cual se genera
entonces una no aprobacién del término como
novedoso e importante, que es la manera como se ha
querido instituir.

Sin embargo, existen unas propuestas
sonoras productos del conocimiento y la
investigaciéon que han desembocado en novedosas
propuestas comerciales y culturales, plausibles de
ser estudiadas y ademdas productoras de variados
géneros y subgéneros.

Estas propuestas han sido creadas por
musicos que no s6lo desde la inquietud y la
experimentacién, sino desde la investigacién y la
preparacién técnica musical han combinado (tal vez
fusionado?) elementos de musicas tradicionales de
unos lugares con musicas de otros lugares y las
técnicas aprendidas en la perdurable preparacién
profesional.

Si bien la palabra tradicién significa yo
entrego, se visibiliza de manera permanente un yo
recibo (y replanteo) por parte de los nuevos musicos
que empiezan a parecer en la escena sonora actual.

“Hoy existen propuestas de jazz fusiona-
das con misicas de las diferentes regiones
del pais; (y de los paises) ejemplos como
Antonio Arnedo, que mezcla la maisica
<costenna> del Caribe colombiano con el
jazz morteamericano;, Agua fresca, que
propone la interpretacién de musica
andina colombiana (pasillos, bambucos

12*.. Notese, por ejemplo, que la referencia geografica contenida en el término (el mundo) viene definida en su acepcién més estrecha. Se entiende por
musicas del mundo, aquellas musicas que se originan y llegan desde afuera del contexto <<normal>> angloamericano (incluyendo Australia y Canada),
y que proceden principalmente de los paises tropicales... Hoy por hoy alberga las musicas americanas, asiaticas y europeas, si bien nicamente la
musica producida los grupos minoritarios pertenecientes a estas dreas geograficas. .. Podemos concluir, por tanto, que la World music es el producto de
las poblaciones agraviadas, ya se encuentren en los paises del tercer mundo (Africa y la diaspora africana), o en los grupos de poblacion méas
desfavorecidos en sentido general...” (Guilbault, Jocelyne, La world music, La otra historia del Rock, 20086, Ediciones Robinbook, Barcelona).
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etc.) con instrumentos no tradicionales de

estas musicas como lo son: el contrabajo de

la educacién cldasica o la bateria como

instrumento ritmico principal ala hora de

interpretar el jazz y el rock (entre otros),
mas elementos musicales que rompen con

lo que podriamos llamar lo normal o lo

tradicional en las misicas tradicionales

de nuestra region o el grupo Bahia del

Pacifico colombiano que toma los elemen-

tos de jazz, la salsa y el latin Jazz y los

aplica a las mausicas tradicionales del

Pacifico, y muchos otros proyectos existen-

tesen el paisy en América Latina ™.

A este complejo de nuevas propuestas sonoras
es a lo que propongo denominar Miisicas
populares académicas, que como su nombre lo
indica, hacen una simbiosis entre las expresiones
sonoras de tipo tradicional-local con los elementos
que ofrece la preparacion técnica profesional de la
academia. Es en este grupo donde ubicaria al
actual movimiento de “las nuevas mausicas
colombianas” que son las musicas tradicionales de
nuestro pais, retomadas por los nuevos hacedores
de musica, combinadas con otras sonoridades y
expuestas a un publico actual desde una
perspectiva temporal actual.

Por tltimo y desde un contexto global-media-
tico relacionado de forma directa con la
industrializacién de la cultura, se plantean unas
musicas que desde su creacién y produccion estan
relacionadas directamente con la comercializacién
y los medios masivos de comunicacién, musicas
como el pop, el rock y demés clasificaciones
anteriormente mencionadas, sirven para
alimentar esta clasificacién.

“La musica entonces media la consolida-
cion de un contexto social interactivo, un
conducto para otras formas de interaccion,
otras formas de mediacion social para
apropiarse del mundo a medida que misicos

e ingenieros redefinen su perfil profesional y
sonoro al ingresar a la industria global del
entretenimiento. Este primer momento de
transportabilidad del sonido como sonido
(mo como partitura) y de su espectaculariza-
cion global juegaun papel crucial en la con-
solidacién de la misica popular masiva.”

Estas miisicas populares masivas que como
lo indican, hacen parte de la comercializacién
global de artistas, que con su musica y su
maquinaria mediatica, generan un gusto comin
enregiones o paises tan distantes como distintos.

“Hoy el planeta entero se transculturiza y
se mezcla, el consumo cultural se extiende
hasta convertirse en un mismo gusto para
muchas poblaciones; La musica pop se ha
convertido en la “misica para el mundo”,
una musica coman al gusto de la gente de
América, Asia, Africa y Europa, casos como
nuestra artista colombiana Shakira que
triunfa en el mundo entero y es admirada
por todos, convirtiéndose en una estrella que
ilumina muchas naciones, determinando
unas miusicas populares llamadas masivas,
cuyas caracteristicas se fundamentan
especificamente en su comercializacion
global a través de la industrializacion de la
cultura, mas alld de que esta tome o mo
elementos de las maisicas tradicionales,

»15

locales, urbanas o académicas””.

Es claro entender que las clasificaciones
pueden, en un momento dado, delimitar
conceptualizaciones o descartar otras visiones. La
intencién de este articulo es, por el contrario, abrir
el espacio a la discusién y al replanteamiento de
nuevas formas de catalogar las manifestaciones
musicales, con el propésito de encontrar mas
caminos que nos conduzcan al estudio y
entendimiento de las musicas populares y sus
sentidos de produccién.

13 Rey, Edwin, El sentido de produccion de las orquestas de Bucaramanga y su érea metropolitana, UNAB, 2006
14 Ochoa, Ana Maria, Musicas locales en tiempos de globalizacién, grupo editorial norma, enciclopedia latinoamericana de sociocultura y

comunicacion, 2003

15 Rey, Edwin, El sentido de produccion de las orquestas de Bucaramanga y su area metropolitana, UNAB, 2006.
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El narcocorrido
como relato alternativo de nacion

Abstract

The article approaches the topic of the cultural impact
of the drug traffic from a semiotic approach to the
analysis of the narcocorridos, musical gender whose
letters make reference to the mafioso or traqueto
world. The semiotic is assumed as a valuable tool to
understand this type of popular song who makes part
from a series of alternating stories to the official
construction of nation that Jesus Martin-Barbero
denominates other cultures that it becomes necessary
to rescue of the exclusion to suit a common memory
that allows us to glimpse a more armonic future for
Colombia

Key words: identity, culture, drug traffic, semiotic
narcpcorridos, popular music, relate, nation, memory,
semlqsphere, center, periphery, sign, significant:
meaning, expression, content, funeral.
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Resumen

El articulo aborda el tema del impacto cultural del
narcotrafico desde una aproximacién semiética al
anélisis de los narcocorridos, género musical cuyas
letras hacen referencia al mundo mafioso o traqueto.
La semiética es asumida como unaherramienta valiosa
bara comprender de qué manera este tipo de cancién
popular hace parte de una serie de relatos alternos a la
construcciéon oficial de nacién que Jestis Martin-
Barberq denomina culturas otras, que se hace
necesario rescatar de la exclusién para convenir una
mt’emoria cqmt’m que nos permita vislumbrar un futuro
mas armonioso para Colombia.

Palabras clave: identidad, cultura, narcotrafico
serr}iética, narcocorridos, musica popular, relato’
n_ac1(j)n', memoria, semiosfera, centro, periferia, signo:
significante, significado, expresién, contenido
funeral. :

P'aloma Bahamén Serrano: Socidéloga de la Univer-
sidad Nacional de Colombia, especialista en Derechos
Humanos de la ESAP Candidata a Magister en
Semiética de la Universidad Industrial de Santander
(UIS). Docente del departamento de Estudios
Sociohumanisticos de Ia Universidad Auténoma de
Bucaramanga (UNAB)

Correo electrénico: pbahamon@unab.edu.co

El narcocorrido como relato alternativo de nacién

(Aproximacion semiética)*

Paloma Bahamén Serrano

Desde la historia y la antropologia hasta la
sociologia y la ciencia politica no hay corriente de
las ciencias humanas y sociales que no se haya
referido al tema del narcotréfico en nuestro pais y
al caso particular de su impacto cultural.
Infortunadamente, hay una suerte de distancia o
en términos semiéticos de 'extrafiamiento' entre
las disertaciones del asunto y la experiencia del
mismo pues la gente del comun vivencia la cultura
pero no reflexiona acerca de ella y en algunas
ocasiones los estudios realizados no llegan al
conocimiento popular ono consideran perspecti-
vas no académicas que también dan cuenta del
fenémeno en cuestién como es el caso del género
musical llamado narcocorrido.

Precisamente, el propésito de este escrito es
analizar la manera en que dicho género musical
evidencia, idealiza y justifica los valores del mundo
majfioso o traqueto a partir de elementos bésicos de
una de las disciplinas de las ciencias humanas méas
novedosas: la semiética. El trasfondo de esta
intencién es la inquietud de colombianédlogos
extranjeros como Daniel Pecaut y Jestis Martin
Barbero, entre otros en el sentido de que Colombia
esté atrapada entre la memoria oficial y la memoria
cultural y que lo que se necesita es tejer una
memoria comin para construir un mejor futuro.'
Para ello es importante tener en cuenta los relatos
de los supuestos extramuros como, por ejemplo,
los narcocorrridos.

* Este articulo se basa en una investigacion en curso, de la autora, llamada
magister de la maestria en Semidtica de la Escuela de [diomas de la Uni

1 MARTIN-BARBERO, Jestis. Colombia: ausencia de relato y desubica
En: cuademos de nacion. Ministerio de cultura, diciembre de 2001, péag
2 MORENO, Daniel (comp.) Corrido histérico mexicano: voy a contarles |
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Corrido prohibido y narcotrafico

Este género musical hunde sus raices en los
corridos mexicanos de finales de siglo XIX y
comienzos del XX que, por ejemplo, narraron
momentos tan trascendentales como la Revolu-
ci6on Mexicana (1910-1917) El mismo renace,
convertido en prohibido, a comienzos de la década
delos setenta y referido a historias de contrabando,
delincuencia y tréfico de drogas, sobre todo en el
sector fronterizo entre México y EE.UU. y, por lo
tanto, influenciado en el aspecto ritmico por la
musicanortefiay country”.

En esa misma década también hace su
periférica y clandestina aparicién en el pais y a
partir de ahi no ha hecho otra cosa sino afianzarse
en el gusto de sectores marginales al comienzo y
después en el de grupos armados que se disputan
la tenencia de la tierra y cuya intervencién en los
modos y medios de produccién conlleva, a una
gran incidencia ideoldgica y cultural. Es por esta
complejidad que nuestros corridos superan a los
mexicanos en cuanto a la diversidad dramética de
sus letras que se pueden clasificar en tres grandes

grupos:

1. De sublimacién de la figura del narco-
traficante y justificacion de su accionar
ilegal.

2. De referencias al conflicto armado.

'Configuracién de la ética ciudadana en el corrido prohibido' para aspirar a

versidad Industrial de Santander UIS.
cién de lo nacional. Imaginarios de nacién. Pensar en medio de la tormenta

ina 17.
a historia. Editorial Pormia, Buenos Aires, 1997. ST: 4297 a94 c.
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3. De denuncia politica y problemas sociales
relacionados directa e indirectamente con la
economiadela coca’.

Para el caso, nos detendremos en el primer grupo,
de sublimacién de la figura del narcotraficante y
justificacién de su accionar ilegal, también
conocido como Narcocorrido. Es el corrido clasico,
la épica del traqueto. En ellos, su estilo de vida
ostentoso, sus arrebatos tanto de generosidad como
de violencia son por lo general justificados y
elevados a la categoria de heroicos. La legalizacién
de la droga y la extradicién aparecen acd como
causas politicas:

“Desde muy mifio sonaba /con tener mucho
dinero, [tener muchas propiedades, /en
Colombia y en el extranjero. /Queria
gandrmela facil porque ipobre no me quedo!
/l/Tengo mujeres de sobra /de reinas hasta
modelos. /Me gusta el 'giiisky' del fino /con un
buen grupo norterio. (El gran mafioso)*
“Prefiero un cementerio aqui en Colombia, /y
no una cdrcel en Estados Unidos. /Si me
extraditan, va a correr mucha sangre, /eso al
Gobierno selo aseguro.” (Prefiero una tumbaen
Colombia)’.

“Llanto, tristeza y dolor /por todo el mundo se
vio. /Antioquia perdié al amigo, /Colombia
entera lloré. [//Las obras buenas que hizo
/quedaron para la historia /y a Pablo Escobar
Gaviria /que Dios lo tenga en la gloria” (El rey
delos capos)®

El corrido se escucha en el pais hace unas tres
décadas pero el origen de la cultura de la que surgen
sus relatos tiene que ver con nuestro devenir como

nacién y se remonta al hecho de haber sido
conquistados y colonizados por la Espana de la
contrarreforma. Escritores como Alonso Salazar,
Rubén Jaramillo y Francisco de Roux, entre otros,
coinciden en que dicha colonizacién tuvo que ver
con la ausencia de modernidad o la modernidad
postergada que a su vez guarda mucha relaciéon con
nuestra proclividad hacia la corrupcién, la
trasgresién de las normas, la valoracién negativa
del esfuerzo y el trabajo honesto, y el arreglo de
conflictos por la viadelairracionalidad,lavenganza
ylaviolencia’.

Lasrepresentaciones que sobre el narcomundo
maneja este tipo de canci6én popular constituyen un
lenguaje y un discurso y como tales pueden
abordarse desde la semiética.

Aproximaciones desde la semiética

De acuerdo con Joseph Courtés la semiologia o
semiotica es el estudio de los sistemas de signos
donde, “todo lenguaje- del que las lenguas
naturales son solo una de las posibles formas- puede
ser reconocido como conjunto significante. Segun
esta hipétesis, es lenguaje todo lo que actiia con la
relacién significante/significado (en la
terminologia de F De Saussure) o su equivalente
expresién/contenido (enla de L. Hjelmslev)™

Esto quiere decir que los elementos del
narcocorrido pueden ser tomados como la
expresion de su contenido cultural, el narcotréafico,
que se ubicaria en lo que Julidn Algirdas Greimas
denominé mundo natural: “un conjunto de
cualidades semsibles, dotado de wuna cierta
organizacién. Es ademds, el enunciado de la
estructura profunda del universo construido por el
sujeto humanoy descifrable por ér”’.

3 BAHAMON SERRANO, Paloma. La banda sonora de nuestra desgracia. En: Magazin Cultural de Vanguardia Liberal. 31 de mayo de 2008.

4 Uriel Henao y sus tigres del sur. Corridos Prohibidos. Vol. 1, 15.
5 Uriel Henao y sus tigres del sur. CP. Vol. 2, 4

6 Gilberto Pardo y Emesto Pulido. La furia nortefia. CP, vol. 1, 8
7 Ver por ejemplo en:

SALAZAR, Alfonso. El impacto cultural del narcotrafico. En revista Bitacora. Red de Solidaridad Social. Agosto de 1998.pagina 36
JARAMILLO, Rubén. Moralidad y modemidad en Colombia. En: documento tres de la coleccién de documentos de la Misién Rural, Colombia. 1998
DE ROUX, Francisco. El precio de la paz en el vacio éfico y social. Revista de la Universidad de Antioquia #210, oct-dic 1987.

8 COURTES, Joseph. Analisis semidtico del discurso. Editorial Gredos. Madrid, 1997, pagina 18.
9 GREIMAS, Julian Algirdas, Joseph COURTES: Sémiotique. Dictionnarie raisonné de la théorie du langage. Paris: Hachette supérieur, 1993, entrée:

“monde naturel”
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En el mundo natural se hallan las practicas
semiéticas y el discurso es una de ellas, dado que
éste es la manifestacién concreta de un texto por un
enunciador determinado en un contexto preciso y,
ademas, hace referencia a aspectos especificos del
comportamiento de un conglomerado poblacional
enuna culturadada.

El género musical denominado corrido
prohibidoy su subgénero, el narcocorrido se pueden
considerar como discursos ya que estan dotados de
“un proceso de significacion a cargo de una
enunciacién” y estan vinculado a una situacién de
produccién popularmente denominada cultura
mafiosa o traqueta, la cual posee una estética y una
ética particular, susceptible de anélisis a través de
las practicas semiéticas con las que se enuncia.

Vale la pena aclarar que en este escrito se
diferencia al texto del discurso. Por el primero se
entiende al conjunto de elementos lingiisticos
organizados segin reglas de construcciéon y por el
segundo, a la emisién concreta de un texto por un
enunciado determinado en un contexto
determinado, tal como ocurre con el narcocorrido en
relacion con su situacién de produccién y por ende,
se puede asumir como objeto de estudio de la
semiética del discurso.

A continuacién se realizard un somero ejercicio

y XX, considerado por el semiotista como objeto
semiético donde “lo que significa el contenido es de
una naturaleza muy diferente de lo que significa la
expresion”'.

La descripcidn del cortejo da cuenta de que las
personas mds allegadas al difunto lo presiden,
permaneciendo cerca del féretro y cerca entre ellos
mismos, la mayoria del tiempo inexpresivos, en un
silencio que eventualmente es roto por el llanto y
vestidos de negro. Los menos allegados, en la medida
en que se distancian del féretro incurren en
comportamientos opuestos a los mencionados. A
partir de un andlisis de oposicién, Courtés evidencia
una serie de significantes espaciales, expresivos y
cromdticos que se corresponden con un significado
social y que al contrastarlos evidencian el
antagonismo cultural entre la concepcién de la vida
ylamuerte, asi'™:

Reiterando la propuesta de que el corrido
prohibido es un discurso (expresion) de un ethos
cultural traqueto (contenido) se puede aplicar el
anterior esquema a la cancion 'Cruz de marihuana'
en la que precisamente un narcotraficante refiere la
manera en que idealiza su funeral:

Cruz de marihuana (Exterminador)
Cuando me muera levanten

de andlisis desde esta corriente semiética a partir de una cruz de marihuana,
un modelo: el estudio que realiza Joseph Courtés del con 10 botellas devino
cortejo finebre en la Francia rural de los siglos XIX y 100 barajas clavadas,
A Versus B
Significante | Cerca Lejos
(Expresién) | Apretado Espaciado
Minimo de gestos Gesticulaciéon
Silencio Ruido
Llantos Risas
Negro Color
Significado
(Contenido) MUERTE Versus VIDA

10 FONTANILLE, Jaques: Semidtica de los textos y de los discursos (método de andlisis) tomado de MUCCHIELLI Alex. Dictionnaire des méthodes

qualitatives en sciences humaines. 2 ed, Paris: Armand Colin, 2004.
11 COURTES,op cit. Pagina 44.
12 Ibid, COURTES,pégina 48
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al fin, que fue mi destino
andarenlassendasmalas.

Enmicaja,delafina
mis metrallas de tesoro.
Gocétoditoenlavida:
joyas, mujeresy oro.

Yo soy narcotraficante,
sélarifaporel polvo.

Sobre mi tumba levanten
una cruz de marihuand.

No quiero llanto nirezo,
tampoco tierra sagrada.

Que meentierren en lasierra
con leones de mi manada.

“Y ahimevoy compa”

Queesa cruz de marihuana
la rieguen finos licores
siete dias ala semana

Yy que me toquen mis sones
con la musicanortena
ahicanten mis canciones.

Que en mimemorialeescriban
con llanto de amapolas

y que con balas se diga

la.fama de mipistola.
Paragallosenmitierra

La sierra fue nuestra gloria.

Sobre mi tumba levanten...(bis)"

El narrador de la historia, configurado como un
narcotraficante, enumera las condiciones ideales,
mds bien instrucciones para su funeral que le da a
sus 'leones de manada' es decir, a los otros semejantes
a él, en donde se cumple la maxima.: 'yo muero,co?no
vivi' que resulta una coherencia entre _chtzca
semidtica y situacion de produccwn.' La
ostentacion, el despilfarro y el consumo conspicuos
deben hacerse evidentes en el ritual mortuorio, asi
como el hecho de estar al margen de la ley terrenal y
de la ley divina. Al contrastar por medio de un
esquema de oposicién los significantes ’defl Sfuneral
mafioso con los de un funeral prototipico dg la
cultura judeocristiana se evidencia un antagonismo
entre el centro y la periferia de una misma cultura o
semiosfera a decir de Iuri Lotman.™

A

Versus B

Significante FUNERAL
(Expresion) e Simbolo:
Cruz de marihuana

Sin llanto ni rezos ni
tierra sagrada

La sierra
o Musica: Nortena

o Ritual (no religioso):

o Espacio de entierro:

FUNERAL

¢ Simbolo:

Cruz de madera, bronce,
maéarmol, etc.

e Ritual (religioso):

Con llanto yr ezosy tierra
bend-ecida por una
autoridad religiosa

¢ Espacio de intierro:

El cementerio

o Musica: Sacra

Significado PERIFERIA
(Contenido)

Versus CENTRO

13 José Alberto Septilveda. Exterminador. Corridos Prohibidos. Vol. 1,1

14 LOTMAN, luri. La Semiosfera lll. Editorial Catedra. Universitat de Valencia. Esparia. 2000
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Semiédtica del narcocorridoy relatos de nacién

Como ya se menciond, el corrido prohibido da
cuenta de la cultura traqueta. Sus letras relatan un
modus vivendi; su particular cédigo de honor, su
moral ambivalente y sobre todo, la validacién ética
de su ejercicio violento y delincuencial. El corrido
también testifica esa oscilacién del narcotrafico, en
cuanto cultura, entre el centro y la periferia que
menciona Lotman como organizacién topoldgica de
la semiosfera. Segun el autor, ésta se define por
analogia con el concepto de biosfera como “el
dominio en el que todo sistema signico puede
funcionar, el espacio en el que se realizan los
procesos comunicativos y se producen nuevas
informaciones, el espacio semiético fuera del cual es
imposible la existencia misma de la semiosis™.

La semiosfera es el espacio de intercambio cultu-
ral. Posee una frontera a través de la cual diacrénica-
mente se genera un movimiento entre el centro,
espacio del dominio cultural y la periferia, espacio de
textos y, por qué no, de las culturas emergentes o
excluidas. Con ejemplos histéricos y geograficos
concretos (verbigracia, Roma o Rusia) Lotman
demuestra cémo hay un permanente cambio en la
hegemonia cultural de un pueblo y c6mo el lenguaje
transforma y es transformado en ese proceso.

Del corrido, la semiética puede estudiar c6mo se
organizan los textos verbales de sus canciones des-
delas cuales se pueden generar interpretaciones fal-
sables y més o menos complejas segiin la profun-
didad del analisis al que se recurra, en este caso, se
hace uno de los més bésicos. Pero lo que puede des-
cifrar al respecto esté limitado por el contenido mis-
mo del mensaje. A la semiética, entonces, no le inte-
resa el andlisis de la cultura del narcotrafico en
cuanto tal, sino c6mo esa actividad aparece confi-
gurada y evaluada dentro de una practica de signi-
ficacién o discursiva, como en el corrido prohibido.
Considerar estas manifestaciones populares como
un discurso es un punto de vista que el analista
asume frente al objeto de investigacién.

15 Ibid, LOTMAN

Por lo anterior, la semiédtica resulta una
herramienta analitica innovadora, precisa y
poderosa para comprender las relaciones entre los
centros y las periferias de esta compleja
construccién de nacién que es la colombiana. En el
estudio del cortejo finebre francés se identifica
una disyuncién entre contenidos culturales
respecto a valoraciones de la vida y la muerte y si
bien en el cuadro de anélisis de la cancién Cruz de
marihuana los elementos funebres de centro y
periferia aparecen contrastados, en el mundo
natural se presenta simbiosis entre 1o uno y otro: la
mayoria de funerales mafiosos estdn imbuidos de
ritualismos catélicos mientras que otras
subculturas tanto del centro como de la periferia
colombiana recurren para honrar a sus muertos a
musicas populares como la ranchera, la nortefiaola
cumbia.

Al respecto, cabe recordar lo que afirmaba
Estanislao Zuleta: “iQué tiene Colombia de
identidad cultural? Pues si realmente nuestra
culturaesla ranchera, el tango y la salsa, para decir
qué somos los colombianos, lo primero que tenemos
que decir es lo que somos de latinoamericanos™®.
Parafrasedndolo, se podria aplicar lo mismo al tema
de este escrito: para decir lo que somos los
colombianos, lo primero que tenemos que decir es
lo que somos de traquetos, por ejemplo y de todas
aquellas culturas otras.

Daniel Pecaut, citado por Martin-Barbero,
establece una imagen de Colombia: “la de un pais
atrapado entre el bablabla de los politicos y el
silencio de los guerreros” los corridos relatan ese
silencio. Estudiarlos desde diferentes perspectivas
humanisticas, incluida la semiética, puede ser clave
para construir un relato nacional incluyente, plural
cuya Unica intolerancia sea hacia los prejuicios y los
estereotipos, las configuraciones idealizadas y ni
siquiera eso porque estd visto que esa imagen
mesianica que construye en el narcocorrido sobre el
mafioso, es un valioso tejido que podemos
desanudar para comprendernos mejor.

16 ZULETA Estanislao. El plan y la identidad cultural nacional. Colombia: violencia, democracia y derechos humanos. Bogota, Altamir, 1991.

17 Ibid, MARTIN-BARBERO. Pagina 18.
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Pura naturaleza. Clemencia Hernandez Guillén
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El documental como ensayo visual

Abstract
After defining the narrative structure as an upshot of

perception, common to fictional and essay works, the
author studies the diverse approaches to
documentary. Whereas academics are prorppt to
reduce documentary to its informative dimension, art
critics tend to rank it in the domain of fiction. T.he
documentary is, in fact, the expression of an idea, with
an intention quite similar to the essay. It has also the
advantage of using the audiovisual langu_agg as
channel and support of its contents. This said, it is
conditioned by time constraints, as well as by the
unstable facade of impartiality.
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Resumen |
Partiendo del postulado de que la estructura narrativ

derivada de la percepcién es comun a la fic'cic')n y al
ensayo, el autor estudia las diversa§ concepciones del
documental; en tanto que los académicos se esmeran
en reducir el documental a su dimensién meramente
informativa, los criticos de arte intentan catalogarlo en
el mismo dmbito de la ficcién. El documental es, de
hecho, la expresién de una idea, a_fl’n, por tanto, al
propésito del ensayo, con la ven_ta_]a de disponer del
lenguaje audiovisual como medio y sustento d_e sus
contenidos, si acaso supeditado a regu'lac'nones
temporales y al concepto variante de laimparcialidad.

Palabras clave: Documental, ensayo, narrativa,
narracién, percepcién
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El documental como ensayo visual

Hugo Noel Santander Ferreira

Si bien es cierto que todo ensayo es una narrativa
de conflicto, confrontacién y desenlace, también 1o
es que todo documental es una ponencia con tesis,
desarrollo y conclusién. Parafraseando al personaje
de Tonesco, la exposicién de un problema filoséfico
ha sido desde Parménides afin al de un enigma
policiaco; hay un error epistemolégico que el
filésofo ha de solucionar, confrontando los
presupuestos y los autores, quienes, enraizados en
el sentido comtin o en la opinién publica, han hecho
de dicho problema una certeza. Los arduos estudios
dedicados a la narrativa hegeliana, compendio de
ideas que luchan entre si y de subconflictos que
acaban siendo resueltos en las tltimas paginas de
sus tratados, pueden ser igualmente aplicados a la
obra de Platén, Aristételes o Aquinas. Incluso la
obra disgregada de Nietzsche encuentra su eje
narrativo en tematicas, del mismo modo en que un
poema o un video arte encuentra su ilacién en un
tema, una palabra o un sentimiento. En afios
recientes, y a partir de ciertas obras discontinuas
propias del cine y la literatura, se ha hablado de una
estructura post-dramatica, en contraposicién a una
estructura aristotélica; dicha tendencia obedece no
s6lo a una concepcién errénea del propésito de la
Poética, que no era formulativo sino interpretativo,
sino también a la creencia de que las estructuras
narrativas son un subproducto cultural, y no un
reflejo de la percepcion, articuladas segtn las leyes
a-priori propias del principio de causalidad.
Concebido como un subgénero audio-visual, el
documental ain no ha obtenido su lugar de
importancia, por no decir de preponderancia,
dentro de las ciencias sociales. Esto a pesar de que

en tanto que un libro académico que alcance los
cien mil ejemplares alcanza el estatus de best-seller
en su contexto, un documental transmitido por un
canal de televisién es apropiado por millones de
espectadores del mundo mediético. Las primeras
cintas de Dziga Vertov persisten atin como una
atrevida exploracién de la realidad, la cual es
transformada en documento no sélo mediante la
intervencién del lente cinematografico, sino
principalmente mediante la capacidad narrativa
del director, quien selecciona, corta y yuxtapone
secuencias de imégenes en concordancia con un
ritmo intermitente que espectadores despreveni-
dos confunden frecuentemente con el azar; tal vez
esta sea la razén por la cual desde un principio el
documental ha sido relegado a la categoria de arte o
documento. Su dimensién artistica, la cual es
ciertamente innegable, lo cataloga junto a la
narrativa, la novela y el poema, en el campo de la
estética, de la cual solamente puede redimirlo la
mano clinica del ensayista o el intelectual. Pero al
arte no excluye el mundo de las ideas; la prosa
cristalina y fluida de Platén puede ser valorada por
un poeta, de igual modo que un esteta puede
apreciar el estilo conciso de Schopenhauer o las
confesiones personales, casi intimas, de Adorno.
En "El Critico Artista", Oscar Wilde senala la
ausencia de criticos en el mundo griego, por cuanto
todos alli eran artistas con criterio. Sus elucidacio-
nes arrojan luz sobre la preocupacién que Platén
sufrié respecto a los poetas, por cuanto éste tltimo
atisbaba dejos de imparcialidad en la dramaturgia,
y como tal, debia a menudo confrontar sus ideas
con los versos de S6focles o Euripides.
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Algunos, con el fin de alejar el documental de la
feliz, si bien complaciente categoria de lo bello,
consideran al documental no como arte sino como
documento. Dicha postura le otorga un estatus
intermedio como producto superior al arte, pero
inferior al escrito académico. Siendo un documento
valioso, el documental necesitaria de intérpretes que
lograsen comunicar sus ideas. Dicha valoracién es,
sin embargo, afin a la anterior, por cuanto el docu-
mental no seria sino una ilustracién del postulado de
Hegel, quien defini6 el arte como la manifestacién
sensible de la Idea. Cabe preguntarse, por otra parte,
hasta que punto las imagenes son limitantes o
imprecisas; "El triunfo de la Voluntad" de Leni
Riefenstahl es un documento sobre las corridas de
Niiremberg, pero pocos se atreverian a acusar de
imparcialidad a un compendio de iméagenes
manipuladas y yuxtapuestas segin los intereses
propagandisticos del tercer Reich.

El documental se ha consolidado, de hecho, como
un ensayo visual. Mediante el fortalecimiento del
Cinema Vérité y el Direct Cinema, el documental se
ha consolidado en los ultimos treinta y cinco anos
como el punto de encuentro entre la imparcialidad y
la tesis, entre el mundo de las interpretaciones y
aquel de las recomendaciones. En tanto que el
Cinema Vérité visibiliza al documentalista, y lo
convierte en su protagonista, el Direct Cinema
permite la fluidez de los protagonistas del
documental bajo el aura de la imparcialidad; ambas
propuestas se mancomunan en su esfuerzo por
derrocar la voz omnisciente, anénima y
todopoderosa del narrador grave, la cual cala, no
obstante, el imaginario popular mediante los pulcros
y desabridos documentales de los grandes canales de
television por cable. A diferencia del documental del
Discovery Channel, el cual es en realidad una
ilustraciéon visual de un libro en boga o de una
enciclopedia de eruditos de ideas calcificadas, el
documental vinculado a las técnicas de Cinema
Vérité y Direct Cinema fomenta una investigacién
menos artificial, menos manipulada, més alejada de
la publicidad, més inmediata, méis compleja, y sin
duda mas contradictoria, y precisamente por ello
mejor lograda, mas espontanea, propia del ansia
expresiva de la comunicacién y el descubrimiento de
lo extraordinario dentro de lo cotidiano.

El fin de los exponentes del Direct Cinema, de
crear un producto puramente objetivo se ha visto
trastocado por los discursos en torno a la objetividad,
pero su prop6sito continda con igual o mayor validez
en el campo de la subjetividad, algo que los
exponentes del Cinema Vérité habian ya claramente
comprendido. Cuando el documentalista se
convierte en la principal fuente de investigacién,
cuando su entorno social, familiar y econémico es
asumido como el campo de accién, el documental se
construye a partir de documentos irrefutables,
imparciales e incontestables, precisamente por ser
auténticamente personales. La reciente produccién
de documentales a partir de libros académicos en el
Reino Unido, e.g., Disposable People, La Batalla de
Berlin, dan cuenta de la creciente cercania entre el
discurso académico y el documental.

Los documentales producidos por los estudiantes
del Programa en Artes Audiovisuales de la UNAB,
contribuyen, por ser precisamente personales, fami-
liares o locales, a la investigacién social sobre el
desarrollo de las artes en Santander. “Portefios” y “Si
hay carne en la despensa” fueron proyectos realiza-
dos para la clase de Televisién Educativa y Cultural
de sexto semestre del Programa en Artes Audiovi-
suales. Ambos hacen parte de la linea de investiga-
cién “Recuperacién de la memoria colectiva” del
grupo Sociedad, politicay trandisciplinareidad.

“Porterios” es un documental sobre la musica po-
pular en Barrancabermeja. En tanto que los medios
de comunicacién han presentado al puerto petrolero
como el epicentro de luchas entre paramilitares,
guerrilleros, companias transnacionales y sindicalis-
tas, “Portefios” muestra a Barranca-bermeja como el
punto de convergencia de diversas expresiones
musicales y artisticas de Colombia y Venezuela.
Ademas de haber sido incluido en el pasado Festival
de Cine y Video de Cartagena, el documental fue
presentado recientemente enla UNAB ante un panel
de investigadores de la musica popular en Latino-
américa de Colombia y Venezuela; al ser interroga-
dos sobre las fuentes de su investigacion, los estu-
diantes dieron prioridad a sus experiencias persona-
les. Partiendo de la certeza de que para hablar del
mundo debemos hablar ante todo de nosotros mis-
mos, estos estudiantes realizaron una indagatoria
sobre su propia cultura y sociedad. De modo
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paralelo, una presentacion de “Buena Vista Social
Club” (1998) desperté en varios de ellos el interés por
las formas de expresion musical que habian
presenciado a lo largo de su crecimiento en
Barrancabermeja. Alexander Uribe, su director,
habfia sido, de hecho, vecino de Uriel, un intérprete y
compositor que habiendo alcanzado cierto renombre
durante los afios setenta, hasta el punto de haber
sido invitado a un programa de la televisién
nacional, habia caido paulatina y draméaticamente en
el olvido luego de haber perdido su voz en una
operacion de garganta. Las primeras entrevistas con
Uriel llevaron al grupo de cinco estudiantes a
conocer el talento de los hermanos Escobar, quienes
fueron formados en el acordeén por el hijo de Uriel, y
quienes se preparaban para parti-cipar en un
concurso de acordedén en un pueblo de la costa
Atlantica colombiana. Dicha tensién proveyé a los
realizadores con el conflicto principal del
documental. Ya a un nivel de ideas, su interés por la
musica en la regién los llevé a conocer a Carlos
Véasquez, profesor de danzas de una universidad de
la regién, y quien suplié las ideas centrales de este
documental. E1 mérito de los realizadores, a este
respecto, es el de haber hecho suyos los argumentos
de Vasquez para integrarlos al discurso del
documental. En efecto, la hipétesis de “Portefios” es
que la convergencia de migraciones en el puerto de
Barrancabermeja, sumado a la violencia que ha
azotado a su poblacidn, ha fortalecido las formas de
expresiéon de su musica popular. Hacia el final de
“Portenos”, Barrancabermeja emerge como una
ciudad de riqueza cultural desbordante, afin a su
naturaleza abigarrada y a sus contrastes socioeconé-
micos. Mas dicha conclusién no se da a través de la
palabra, sino principalmente mediante imagenes,
cuya yuxtaposicién, empleando las técnicas del
video-clip y el montaje paralelo, sume al espectador
en el imaginario regional.

“Si hay carne en la despensa” es un documental
con un enfoque también personal, pero con un
enfoque diferente. Los documentalistas se
preguntan sobre el estado del arte teatral en
Bucaramanga y dan inicio a la produccién de un
documental nostélgico, con dejos de protesta contra

las autoridades de una ciudad que sobrepasa al
millén de habitantes. Mas, a medida que graban las
primeras entrevistas del documental, sus
realizadores descubren que el teatro atin subsiste en
Bucaramanga, si bien bajo precarias circunstancias,
en el trabajo de Omar Alvarez, director del grupo de
teatro de la Universidad Industrial de Santander. A
diferencia de los especticulos de cuenteros,
performances y alguna que otra obra de teatro de
carécter experimental que el asi llamado Festival de
Teatro de Bucaramanga ofrece, el teatro de Omar
Alvarez se caracteriza por el respeto hacia el actor y
el dramaturgo. Su hipétesis original es reformulada
y tras presentar la breve historia del teatro en
Bucaramanga, los estudiantes abandonan el tono
nostélgico que asumieron al comienzo de su trabajo,
para culpar al teatro militante del desinterés
creciente de sus publicos no sélo en Santander, sino
en toda Colombia.

Con el fin de elucidar los logros del director de
teatro de la UIS, “Si hay carne en la despensa”
intercala el documental con pasajes de la obra de
teatro “No hay carne en la despensa”.

El documental en su expresiéon méas acabada ha
de ser, por tanto, aceptado como un texto audiovisual
de caracter académico. La disponibilidad de las
universidades a aceptar el trabajo de los documen-
talistas como trabajo investigativo ha aumentado
recientemente a la luz de la creciente produccién
documental, fruto de la democratizacién de los
medios de produccién audiovisual.
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Clemencia
Hernandez Guillén

“Mi preocupacion estética no es la de inventar técnicas y
lenguajes con el propésito de predisponer la voluntad de
los demas en favor de mi vanidad como artista. En realidad
toda mi voluntad pictérica estd radicada en la necesidad de
descubrir que todos los elementos de la naturaleza, de la
cual el hombre es apenas un protagonista casual, son la
Gnica impresion verdadera que merece la pena registrarse
a fin de preservar el tinico acontecimiento que trasciende
la apariencia: la vida”.

El epigrafe puede contener, a modo de resumen, el
espiritu de obra de la artista que se hace presente en
esta edicion de Cuestiones. Su formacioén artistica se
inicia en la Escuela de Bellas Artes de Santander
(Colombia) y es continuada en Roma (Italia), con
estudios de Acuarela e Historia del Arte. Su
experiencia como profesional la ha hecho conocedora
de los matices y de los retos artisticos de
desempenarse como pintora, pero también aquellos
que demandan las artes gréficas y el diseno de
ilustraciones. Dentro de la gestion de la actividad
artistica se ha desempenado como asesora en varias
ciudades principales del pais y, en la actualidad, forma
parte de la junta directiva del Museo de Arte Moderno
de Bucaramanga.

Ha realizado varias exposiciones colectivas,
dentro y fuera del pais. Igualmente, sus exposiciones
individuales la han llevado maés alla de las fronteras
del pais, convirtiéndola en una artista cuyas obras
forman parte de colecciones particulares en América
Latina, Norteamérica y Europa. En esta opotunidad
nos ofrece su trabajo ‘“Variaciones sobre un tema”
como parte de una seleccién que la artista realizd
especialmente para esta edicién, resaltando la idea de
la composicién pictérica como una analogia con la
composicion musical.

78 Cuestiones - Revista del Cenlro de Invesligacion en Ciencias Saciales, Educacién y Artes




