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INTRODUCCION

El lector habra notado en el titulo de este trabajo dos elementos: el primero de ellos, habré
motivado, inicialmente, una idea del hacer; el segundo, de acontecimiento. Asi mismo, cada uno
de ellos, sujeto: en el primer caso, a una formacion del movimiento, del andar, a estar y no estar,
0 estar sin estar y no estar estando; en el segundo caso, a una formacion espacial, a su dimensién
real, a lo que es ocupado y des-ocupado. Le sugiero que siga conmigo la siguiente operacién
inversa: un territorio atravesado por diversas relaciones estd generando unos sentidos de
pertenencia e identidad, develando cuerpos y, con ellos, dominios y controles, por lo cual se supone
ha sido delimitado, asegurando el transcurrir; y una diaspora que se esta desplazando entre lugares,
yendo/huyendo, generando tiempos de salida que se redefinen o pugnan en la llegada, tejiendo
hibridaciones que se producen en la diferencia y se reproducen de acuerdo a su capacidad de
arraigarse. Vera como ha quedado inmerso en dinamicas propias del espacio y el tiempo.

El presente trabajo aborda las practicas musicales que confluyen en el Festival Mono
Nufiez. Desde 1975, cada afio de manera ininterrumpida, los habitantes de Ginebra, Valle del
Cauca, ven como sus diversos espacios son acondicionados para la llegada de visitantes
provenientes de distintos lugares. Durante cuatro dias, el coliseo, las instituciones educativas, el
parque y sus calles, se convierten en el epicentro de la actividad musical que desarrolla el Festival,
mientras las casas se adecuan para servir de albergue a musicos y visitantes, ademas de ser
escenarios espontaneos donde fluye la musica como encuentro. En el Coliseo Gerardo Arellano
Becerra, escenario de la contienda, se dan cita diversos actores que esperan el veredicto del jurado.

Dada su trayectoria y su peso simbdlico y material como escenario representativo de las
musicas andinas colombianas, el Festival Mono Nufiez es rastro y augurio de los caminos. En esos

caminos, las practicas musicales, personas que materializan los sonidos, que los producen y



reproducen, transforman los sentidos de pertenencia e identidad en objetos donde se escuchan
presencias y ausencias, arraigos y desarraigos. EI proposito de este trabajo es develar procesos de
configuracion de las practicas musicales en su andar por el Festival. Para lograrlo, recurrimos a un
repertorio de conceptos que derivan de un tratamiento equilibrado del espacio y el tiempo; asi que
el lector podra darse cuenta que, a lo largo de los tres capitulos, esta referencia intentara motivarle
imagenes con las cuales ubicarse en el fendmeno. Analizaremos entonces el Festival observando
caracteristicas que nos permiten definirlo como territorio de confluencia y divergencia de estas
practicas, para dilucidar de qué manera se establecen relaciones de poder sobre y desde ese cuerpo
diasporico. Asi mismo, analizaremos las practicas musicales a la luz de su caracterizacion como
cuerpo diasporico para descifrar aquellos recorridos que se relatan —voluntaria e
involuntariamente— al perpetrase en la contemporaneidad.

De manera casi paraddjica, el lector no encontrara en este trabajo una historia a cabalidad
de las masicas andinas colombianas o del Festival —o biografias densas, aspectos técnicos,
andlisis de obras, datos estadisticos, entre otros— pues consideramos que son asuntos que bien
podrian y, de hecho, han sido atendidos por otras investigaciones para observar facetas particulares
u otros fendmenos derivados del cotejo de estos dos objetos. Estos elementos no tratados a
profundidad, apenas logran ser mencionados para evidenciar el fenémeno que nos ocupa. Lo que
el lector si encontrard es una interpretacion constante de la interaccion entre las préacticas musicales
y el Festival Mono Nufiez.

¢Desde donde se enuncia? Comence a tocar guitarra a los 11 afios (por alla en 1987), a
través de las notas de clase (tablaturas, cifrados y otros apuntes) de mi hermano, quien frecuentaba
la casa de Carlos Mario Vélez “La Bruja”, uno de los pioneros del metal en Medellin. Al poco

tiempo, era yo quien me encontraba recibiendo clases esporédicas en la casa de este man en el



barrio Buenos Aires, donde en ocasiones él ensayaba con algunas de sus bandas en el s6tano. Alli
esos dulces sonidos —comparados con el estridente ruido de las balas—, lograron captar toda mi
atencion, por lo que me hice metalero sin dudarlo. Podria pensarse en un acercamiento a los
sonidos homogéneos; pero, a pesar del pronostico, de esa experiencia comenzo un interés por otras
musicas como la clésica y la andina colombiana. Sonidos que La Bruja también producia haciendo
vibrar las cuerdas de su guitarra que se iban enredando en sus largos cabellos. Sonidos que medio
Ilegué a tocar en ese momento, pues la pereza que me daba tener que aprender a leer partituras
hizo que aprendiera viendo tocar, cosa que hoy valoro con todas mis ganas.

Cuando mi hermano se gradud de bachillerato, yo cumplia 15 afios. Que él se graduara
implicé que yo dejara de frecuentar esos espacios, asi que eché mano de las posibilidades que tenia
al alcance para continuar con mis intereses: la coleccion en elepés de “musica variada” de mi papa,
las grabaciones que yo hacia en casetes de programas de emisoras culturales y en betamax de la
sefial que nos robabamos de la parabdlica (en particular la de Televisién Espafiola, TVE). Como
habia aprendido a tocar de oido, estos materiales facilitaron acercarme a las zambas, chacareras,
milongas, valses peruanos, tangos y boleros, y maravillarme por las técnicas de la guitarra
flamenca. Géneros a los cuales aun trato de acercarme. Por esos afios, también me parchaba con
mi mama a ver las finales del Festival Mono Nufiez que transmitian en directo por television.
Imagenes y sonidos que se fueron instalando como una inquietud en la memoria que, por afios, no
lograba descifrar, y que cuando salia por mi boca lo hacia guardando un respeto irracional por la
tradicion.

Sali del colegio hacia el Politécnico Jaime Isaza Cadavid a estudiar una tecnologia con la
cual no pude, pero traté. Fue un lugar importante para mi porque, dadas mis dificultades

académicas, me enfoqué en las opciones musicales a las que tenia acceso en esa institucion. Fue



entonces cuando ingresé, a los 17 afios, al Grupo de Cuerdas Tradicionales, al Cuarteto
vocal/instrumental y al Ensamble Infantil. Ahi me acerqué al tiple y a la bandola con Gustavo
Lopez —hoy compafiero en el Grupo de Investigacion Musicas Regionales de la Facultad de Artes
de la Universidad de Antioquia—; a tocar bajo eléctrico y a maravillarme con los arreglos in situ
de Gustavo Diez, compositor e intérprete; y a las maneras de ensefiar y aprender de Amalia
Echavarria —a través de ella comencé a trabajar con la musica, codirigiendo el grupo infantil—.
Usualmente todo esto iria en agradecimientos, pero lo resalto aqui por ser parte de la experiencia
que configura intereses especificos.

Tras mi fracaso con la tecnologia, ingresé con la mayor de mis expectativas a la
Universidad de Antioquia, en el afio de 1996, a estudiar Licenciatura en Mdusica Instrumento,
programa que fue modificado, por lo cual me gradué como Maestro en Guitarra en el 2005.
También participé de la Estudiantina de la Universidad, dirigida por Alonso Rivera y, por
intermedio suyo, del Trio/Cuarteto Luis Uribe Bueno, en los cuales solo estuve tres afios, hasta
que me distancié, casi por completo, de la interpretacion de musicas andinas colombianas. En los
altimos semestres de la carrera, para mi caso, en el 2002, vimos el curso Etnomusica, lo dictaba
Alejandro Tobon Restrepo, mi asesor de tesis —el cual incluyo, dado su compromiso, en la primera
persona del plural en la escritura de este trabajo—. Y fue ahi cuando comencé a canalizar esas
ganas de interrogar mi experiencia y, con ella, la masica. Desde alli, se me abrié un horizonte
posible y anhelado de acercarme a ella desde otros lugares. Inquietudes que ahora se traducen
también en la elaboracion de este texto.

Sabra el lector disculparme por sofocarlo con la anterior narracion autobiografica, pero la
considero necesaria para darle a entender cual es mi lugar, desde donde estoy interpretando. De

alguna manera, habra notado cual es mi grado de inmersion en el universo de estudio, la cual



resumo como: no en el territorio, pero si en la practica. Aunque, después de haber realizado esta
investigacion, lo podria resumir asi: tanto en el territorio como en la practica, ain desde las
distancias. Me permito incluir aqui la pregunta central que motivé este trabajo: ,Cémo se configura
la didspora de las practicas musicales en torno al Festival Mono NuUfiez de Ginebra, Valle? Esta
pregunta permanecio intacta desde la elaboracién del proyecto hasta el desarrollo de la
investigacion, quizas como una manera casi obsesiva de darle respuesta. Pese a ello, debo
reconocer que hubo preguntas que se fueron abandonando a medida que reconocia las limitaciones
0 a medida que me iba agobiando con la cantidad de informacion “analizable”. Sin embargo, la
mayoria de ellas, que tienen qué ver con los aspectos que dije no iba a encontrar el lector, se
abandonaron porque hay autores que las responden de mejor manera y con mayor propiedad. Asi
que decidimos incluir cuando era necesario, en notas al pie, la bibliografia que sugerimos para que
se tenga una vision mas amplia sobre asuntos especificos.

¢Como se han tratado las musicas y el Festival? A continuacion, se presentaran de manera
bastante sucinta® los antecedentes de la investigacion, al final de la cual usted se dara cuenta que
lo que se propone aqui no ha sido abordado. Al decir esto, no queremos desconocer las
investigaciones y disertaciones que se han elaborado a lo largo de los afios y la geografia nacional
e internacional desde variados enfoques, mas bien sirve para resaltar la riqueza tedrica y
metodoldgica que subyace a un tratamiento de las practicas musicales andinas colombianas en
términos espaciales y temporales. Nos remitiremos, inicialmente, a las maneras en que se ha
tratado la tematica desde una dptica general, para terminar con los casos mas cercanos a nuestro

objeto de estudio.

1Ya que en el desarrollo del trabajo se amplia este aspecto en los momentos que son pertinentes y que ayudan a dar
una comprensién mas acertada sobre un asunto particular.
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Modsica tradicional, musica popular, musica folclorica, son términos que desde diversos
ambitos se usan para caracterizar o diferenciar los productos musicales de distintos lugares del
mundo. Estos usos se encuentran vinculados a distintos espacios que van desde la intimidad del
hogar hasta la rigurosidad del entorno académico. Asi describen las musicas quienes las utilizan
para sus actividades diarias, por disfrute, por norma social; pero también quienes las hacen, las
interpretan, las estudian (también por disfrute o por norma social). Y asi se han nombrado también
——por lo menos desde mediados del siglo XX—, desde la musicologia, la etnomusicologia y desde
las ciencias sociales y humanas en general. Dos ejemplos que pueden ayudar a visualizar estos
acercamientos son los estudios sobre los discursos de autenticidad y los que giran en torno a las
relaciones entre lo local y lo global.

En un ensayo publicado en 2001, el socidlogo y critico britanico de rock Simon Frith,
ofrece herramientas para entender esos discursos de autenticidad alrededor de las musicas
populares. Por un lado, hace una critica hacia algunos estudios sociol6gicos que se caracterizan
por considerar que las musicas populares so6lo sirven para teoria socioldgica, sin dejar de resaltar
su valor interpretativo, excluyendo la posibilidad de hacer teoria estética (Frith, 2001, p.414).
Desde alli, el autor asume una postura critica sobre el valor o los juicios de valor en el estudio de
las masicas populares. Si bien el escrito toma como referencia el rock, Frith ejemplifica sus
posturas con otros tipos de musica como el folk o el jazz. Incluso, parte de la dupla musica
popular/musica académica, permitiéndole desentrafiar los discursos ocultos en esta distincion:
“Cuando analicemos la masica seria, deberemos poner al descubierto las fuerzas sociales que se
ocultan tras los discursos sobre valores «trascendentes»; al analizar el pop, deberemos tornar

seriamente en consideracion los valores desdefiados en los discursos sobre funciones sociales’?

2 Pop hace referencia a la misica popular en general; distinto al género musical popularizado en la década de 1950.
Sin embargo, cabe sefialar que el término musica popular deriva del anglosajén popular music.
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(Frith, 2001, p.414). El autor nos presenta entonces unas reflexiones pertinentes para comprender
como se ha generado el discurso de la autenticidad en el rock, poniendo en evidencia que ellos no
son exclusivos de las musicas populares sino que, sefiala, la masica seria se asume también bajo
unas logicas de sensibilidad individual que tienden a construir un discurso de autenticidad (Frith,
2001, p.417). También plantea que “la cuestion que debemos responder no es qué revela la musica
popular sobre los individuos sino coémo esta musica los construye” (p.418). Pregunta que permite
atender el asunto de la autenticidad no como algo constitutivo de las musicas populares en si
mismas y por si solas, sino como una manera de interrogar los procesos mediante los cuales esa
idea de autenticidad se establece y como define a los individuos. Consideramos importante este
tratamiento porque permite asumir otras maneras de interrogar las practicas musicales desde los
discursos que se tejen alrededor de ellas, centrando la atencion en las multiples formas en que la
lucha por la hegemonia termina condicionando las mismas estéticas musicales.

Por otro lado, el antropdlogo britanico Peter Wade, quien ademas se destaca por trabajar
temas como el racismo, la sexualidad, entre otros, ha sido referencia recurrente® en los trabajos
sobre mdusica e identidad, especialmente en Colombia, donde ha desarrollado una parte sustancial
de sus investigaciones desde la década de 1980. El articulo que deseamos sefialar, parte del
contexto de la musica popular costefia para evidenciar las relaciones nacional/transnacional y
local/global. Una de sus ideas centrales dice que las “elites sostienen las jerarquias de diferencia
del poder y la riqueza a través de los simbolos culturales de la ‘distincion’ que van en contra de la
homogeneizacion cultural” (Wade, 2005, p.192). Estos planteamientos se convierten en un

importante antecedente porque permiten entender el fendmeno bajo unas dindmicas espaciales

3 En especial, Wade, P. (2002). Musica, raza y nacién: musica tropical en Colombia. Bogota: Vicepresidencia de la
Republica de Colombia.
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globales que tienen incidencia en los &mbitos locales, tanto en los productos culturales como en la
forma de representarlos.

Los anteriores ejemplos permiten comprender distintas formas de acercarse a la musica
como fendmeno sonoro y social, a la vez que permiten pensar distintos enfoques para desarrollar
investigacion antropoldgica sobre la musica. Pero miremos, cerrando el cerco, el tratamiento que
se le ha dado en Colombia. Una lectura preliminar de las fuentes que ayudan a contextualizar la
mirada a las nociones sobre lo tradicional, permite resaltar los esfuerzos investigativos por
comprender las dindmicas de lo local en relacion a lo global. Bajo esta idea, adquieren importancia
nombres como Ana Maria Ochoa, investigadora colombiana que ha abordado la musica desde una
perspectiva etnomusicolégica, la cual revela una profunda reflexion sobre las musicas locales en
contextos de globalizacion, centrando la atencidn en los procesos de formacion de lo tradicional y
lo popular. La autora es pertinente en las investigaciones sobre las musicas en Colombia porque
las situa en el &mbito de los estudios sobre tradicion y patrimonio a nivel continental, lo cual
permite identificar teorias, conceptos, posturas y debates que dificilmente se pueden obviar en los
analisis de las realidades de nuestro contexto. También desde la etnomusicologia, Carolina
Santamaria Delgado, ha logrado valiosos avances en el estudio de la industria musical, la
radiodifusion y los habitos de escucha, entre otros, que se constituyen en fuente necesaria para la
comprension de la musica como produccion y reproduccion social. Por su parte, Carlos Mifiana
Blasco, ha sido referencia obligada en los estudios antropoldgicos sobre la educacion, la musica
en contextos indigenas y campesinos, entre varios otros, en los cuales resaltamos sus importantes
trabajos de campo en el Cauca para analizar el ritual y la fiesta en la comunidad nasa. El
antropologo Dario Blanco Arboleda, ha analizado las musicas colombianas desde las tensiones

alrededor de conceptos como patrimonio, folclor y tradicion; resaltando sus aportes a la
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construccion de las identidades nacionales, en especial, las musicas del Caribe. Su reciente libro
La cumbia como matriz sonora de Latinoamérica. Identidad y cultura continental, se propone
“desentranar [...] procesos de perfilamiento identitario, de intercambio y di&logo cultural entre
paises y continentes, de reivindicaciones entre grupos sociales a través de la cumbia” (Blanco,
2018, p.viii-xiv). Alli se podra encontrar una importante reflexion que, desde el eje analitico
interculturalidad, se hace sobre la constitucion de lo musical mestizo en procesos migratorios trans
e intercontinentales.

La lista se hace extensa cuando ampliamos el tiempo, pero miremos el caso concreto de
nuestro objeto de estudio. En este sentido cabe mencionar dos tesis de maestria que permiten
acercarse al Festival Mono Nufiez. La primera, “Configuracion del género mdsica andina
colombiana en el Festival Mono Nufiez”, presentada por Hernando José Cobo Plata (2010), para
optar al titulo de Magister en Artes, mencion Musicologia (Universidad de Chile); la segunda,
“Nacion, identidad y autenticidad, Festival de Musica Andina Colombiana ‘Mono Nufiez’, mas de
tres décadas de historia”, presentada por Nelson Alexis Cayer Giraldo (2010), para optar al titulo
de Magister en Historia (Universidad Nacional de Colombia). Ambos trabajos de investigacién
contienen un componente historico sobre el desarrollo del Festival, problematizando dos aspectos
importantes para la comprension de las masicas andinas colombianas: para el caso del trabajo de
Cobo, el género Musica Andina Colombiana —incluyendo un analisis sobre cdmo se perfil6 la
Orquesta de Cuerdas Colombianas Nogal como una de las agrupaciones de mayor incidencia en el
desarrollo de la practica musical y, un componente de andlisis a los discursos nacionalistas—, por
lo cual es relevante para esclarecer la configuracion de un campo de lucha al interior del Festival.
A profundidad, el trabajo de Cobo permite descubrir el discurso oficial que subyace a la

configuracion de la masica andina colombiana como género. Para el caso de Cayer, la identidad y
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la autenticidad —donde adquieren relevancia algunas de las mas importantes agrupaciones en
términos de reconocimiento en el panorama musical colombiano y la idea de nacion reflejada en
el Festival—. Ambos trabajos son importantes para un avance en la comprension del desarrollo
historico del festival, la configuracion de discursos, la descripcién de las actividades, en especial,
el Encuentro de Expresiones Autdctonas. Pero también son importantes para analizar como es
interpretada esa historia y esas relaciones por dos investigadores que valoran y a la vez asumen
una postura critica sobre el Festival.

De igual forma, el trabajo de grado para optar al titulo de pregrado en Antropologia
(Universidad de Antioquia), “Nueva mdsica instrumental andina colombiana: la identidad y sus
tensiones” presentado por Alejandro Alzate Arango (2015), aporta una importante fuente
etnogréfica de entrevistas con musicos distinguidos de expresiones instrumentales, el cual permite
acercarse, ya no tanto al Festival, sino a las configuraciones de la “fusion” de las musicas andinas
con otras précticas como el jazz y semejantes.

¢Coémo lo hicimos? En términos amplios, este trabajo se realizd con un enfoque cualitativo
desarrollado a través del método etnogréfico y la teoria fundamentada, lo cual aqui se traduce
como la necesidad de garantizar una relaciéon entre las maneras de acercarse a los datos y
generarlos, y la forma de analizarlos e interpretarlos para permitir que la teoria emerja.

Bajo estas consideraciones, las rutas que seguimos fueron las siguientes:

1. Se realizd una revision documental que, en una primera fase, permitiera construir un
conocimiento preliminar sobre el funcionamiento del Festival, las practicas musicales y el habitus
que se teje a su alrededor: textos (libros, articulos, paginas de internet, archivos personales,
canciones), audios (musica, entrevistas) y videos (de distintas versiones del Festival, entrevistas,

musicales). Debemos aclarar que, dada la extension de los archivos de audio y video, estos fueron
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sistematizados por medio de memorandos que incluian citas textuales, interpretaciones del
investigador y sugerencias procedimentales —a modo de diario de campo—. A medida que
avanzaba la investigacion y se accedia a las realidades concretas y las voces, llegd una segunda
fase que se caracterizd por tratar de llenar los vacios especificos y normales que suponia esa
inmersion en los datos, asi que se profundizd sobre los aspectos de la primera fase, pero amparados
por los caminos de indagacion que se iban aclarando. Asi planteadas, estas fases dan la sensacién
de una construccién y analisis de un cuerpo documental acabado e inamovible; sin embargo, las
busquedas fueron permanentes y se actualizaban a medida que ibamos viendo salidas, por lo cual
se fueron incorporando nuevos aspectos y se iban abandonando otros.

2. El trabajo de campo tuvo varios componentes. El primero, la experiencia previa del investigador
—mencionada anteriormente—, a pesar de no estar sistematizada, supone un grado de inmersién
en la realidad que posibilita que ciertos de sus aspectos no sean del todo extrafios. Segundo, una
observacion previa del Festival (mayo de 2017), cuando esta investigacion apenas era una
propuesta para presentarse a la maestria. En esa oportunidad se logré hacer un diario de campo
que, aunque precario, logro registrar las apreciaciones personales sobre lo que se veia/oia y prever
impedimentos o dificultades en la visita posterior. Igualmente, también se hizo registro fotogréafico
y se adelantaron conversaciones informales. Sin duda alguna, fue un acercamiento que posibilitd
comprender dinamicas que luego fueron inquietudes. Tercero, la visita oficial al Festival (mayo-
junio de 2018). Teniendo en cuenta que los tiempos impedian desarrollar ciertas actividades, pues
se trata de un evento de cuatro dias, se privilegiaron las siguientes técnicas: guia de observacion,
diario de campo, entrevistas informales no estructuradas y registro fotografico, de audio y video.
Cuarto, entrevistas semiestructuradas. Para este componente, se planted la necesidad hacer

interlocucion con personas que conocieran de cerca el entorno del Festival, que tuvieran roles
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diversos y distintos grados de involucramiento: compositor, intérprete, director, jurado,
investigador y miembro del comité organizador. Este proceso se realiz6 por fuera de los tiempos
del Festival, por lo que se hicimos ocho entrevistas entre 2018 y 2019* —cinco presenciales en
Medellin y Bogot4, y tres telefonicas a Ginebra y Cali—. La lista de entrevistados se configuré al
inicio con tres personas, a medida que se analizaba la informacion se iban agregando otros sujetos,
lo cual configur6 un cuadro con voces afines y disidentes, oficiales y no oficiales. Y quinto, un
diario de campo permanente que consignaba informacion generada a través de conversaciones
espontaneas con personas afines a la practica musical en Medellin, voces imprescindibles para un
acercamiento a las interpretaciones que se hacen de las practicas musicales y el Festival desde
otras latitudes.
3. Finalmente, para el analisis de la informacion se realizaron procedimientos de codificacion
tendientes a identificar y relacionar los conceptos. Al principio se establecieron unas categorias
que derivaron de la revisién documental; no obstante, de las entrevistas y las interpretaciones que
se iban consignando surgian elementos opcionales que tomaban cuerpo a manera de preguntas. El
desarrollo de la investigacion fue planteando nuevos aspectos a explorar, otros significados y
relacionamientos permitieron construir analisis interpretativos sobre diversos mecanismos de
poder implicitos en las diferentes formas de hacer y pensar las practicas musicales andinas. La
didspora que se intenta comprender en este trabajo se pensé inicialmente en un sentido, en un
plano; los datos configuraron otro sentido posible, otra dimensién.

¢Cual es el resultado alcanzado? El primer capitulo de este trabajo aborda la configuracion
de las préacticas musicales a través del planteamiento de tres escenarios que permiten observar los

puntos de referencia —otros lugares— de los discursos del presente. Son ellos, la fundacion de los

4 Realizadas por Alexander Restrepo y Alejandro Tobdn, asesor.
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salones de concierto, espacio de transfiguracion de las musicas populares en précticas gestionadas
por el anhelo nacionalista de fines del siglo XIX; el auge de la radio y la industria del disco,
espacios de difusion de la identidad y la afioranza; y los festivales, planteados aqui como espacios
que intentan conjugar las ganancias de los escenarios anteriores. Posteriormente, a partir de las
voces de los entrevistados, intentamos vislumbrar los puntos de anclaje de las representaciones de
la musica hoy sobre los lugares que sirven de puerto para la carga de mercancias sonoras. Los
testimonios sirven a un segundo propdésito que consiste en advertir las formas de la jerarquia y el
poder que seran fundamentales en los capitulos siguientes.

En el segundo capitulo exponemos el Festival Mono Nufiez como territorio, una manera
de relacionarlo a una formacion espacial donde se instauran mecanismos materiales y simbolicos
de dominacion que buscan controlar, censurar y advertir, el cual va delimitando un nosotros que
se muestra impoluto e inalterable. Como es de suponer, las posibilidades de visualizar los poderes,
implican también las posibilidades de identificar las formas de resistencias. Partimos entonces por
identificar esos lugares fértiles desde y hacia donde se esbozan rutas de migracién de los sentidos
de identidad y pertenencia por medio de la musica. Para iniciar nuestra disertacion, continuamos
con la descripciéon de algunos aspectos histéricos propios del territorio y nos atrevemos a
interpretar el fendmeno a partir de las categorias metahistéricas de espacio de experiencia y
horizonte de expectativa (Koselleck, 1993) —presente a lo largo del texto—, las cuales permitieron
inscribir nuestros hallazgos en una perspectiva que dilucidaba esos caminos donde lo estético
quedaba interrogado en términos de la autonomia en el arte. Desde alli, nos adentramos en los
mecanismos por medio de los cuales el poder opera desde y sobre el Festival, para ello
desarrollamos dos apartados que tienen a los discursos como materia de andlisis. Desde un estudio

sobre la gestion de la biografia como herramienta para la comprension de las espacialidades del
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discurso, y algunas apreciaciones acerca del Festival Mono Nufiez, se intentan interpretar las
experiencias y las expectativas en términos de su capacidad de insercion y configuracion de lo
propio y lo ajeno. Luego, los lugares de enunciacion seran analizados a la luz de las reflexiones de
Walter Mignolo (1995a), para intentar el esclarecimiento de los nodos donde se articulan las
alianzas y resistencias. Finalmente, se relacionaran algunos de los testimonios de los entrevistados
que permitieron comprender nuestro espacio, los cuales aqui resumimos como experiencias como
punto de salida y tensiones como punto de llegada, expresiones que no quieren decir otra cosa que
las imbricaciones del pasado y el futuro posible.

Por Gltimo, el tercer capitulo analizara el territorio y las posiciones que ocupan los agentes
en él para configurar lo que aqui llamamos didspora. Aqui estan incorporadas las observaciones
realizadas en los trabajos de campo, por lo cual se recurre a la descripcidn y posterior interpretacion
de esos lugares de la diferencia espacial de la jerarquia. Para entender los términos de la didspora,
integramos los planteamientos tedricos desarrollados a lo largo del texto y se desarrollan otros que
permiten explicar el fendmeno. Es asi como se abordan las nociones de campo y habitus
(Bourdieu) para aplicar nuestra perspectiva del espacio y el tiempo a las relaciones de poder que
se establecen alrededor de las practicas musicales, lo que deriva en un relacionamiento teérico
conceptual que permite un tratamiento particular para comprender cémo se configura la didspora

en torno al Festival Mono Nuiiez.
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CAPITULO 1

MUSICAS ANDINAS COLOMBIANAS: CONFIGURACION DE ESCENARIOS

Las musicas andinas colombianas se han consolidado en el imaginario social a partir de
elementos de identidad que hunden sus raices en una tradicion ideada y configurada por los actores
sociales en diversos &mbitos de enunciacion. Desglosando, tenemos, por ejemplo, unas musicas
campesinas andinas compartiendo tiempos con la “nueva musica andina colombiana” o las
“nuevas expresiones”, tanto una como las otras, insertas en un presente que las contrasta. Para ser
contrastadas se han dispuesto, a lo largo de méas de un siglo, escenarios que funcionan como
plataformas de representacion, ambitos donde las musicas son enunciadas. La nocion de contraste
se acentla en la medida que estos distintos escenarios establecen normas reguladoras del actuar de
los individuos en funcion de sus intereses. Lo cual quiere decir que, en principio, es necesario el
contraste para dejar en evidencia el poder de representacion. De esta manera, los escenarios, al ser
espacios de socializacion, permiten que los individuos se reconozcan con lo que alli se enuncia,
formando una trama donde la identidad estd mediada por la norma. Ahora bien, no podria
entenderse esto como un conjunto de disposiciones que emergen naturalmente; ante todo, tenemos
unos escenarios donde los actores configuran productos musicales que son validados de acuerdo a
las normas que son puestas alli sobre el terreno. Estas normas son formas del hacer cuyo contenido
varia dependiendo del lugar y del tiempo.

En los dltimos 140 afios, distintos escenarios han demarcado las rutas de las musicas
andinas colombianas: los salones del siglo X1X'y, a traves de ellos, el surgimiento de los conciertos
que tuvieron su rol hacia finales de ese mismo siglo; la grabacion y los medios de difusion que

jugaron un papel determinante en el siglo XX; y, desde hace aproximadamente medio siglo, los
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festivales se han convertido en el més relevante escenario en la actualidad para las musicas andinas
colombianas. Tres escenarios que hoy coinciden, cada uno con sus caracteristicas particulares, para
convertirse en plataformas de difusion, consolidacion y disputa del peso estético de lo que significa
hacer musicas andinas. Como quedard evidenciado al finalizar este capitulo, el surgimiento y
posterior desarrollo de cada uno de estos escenarios lleva consigo huellas de exclusion. Huellas
que hacen que cuando hablemos de musicas andinas colombianas nos estemos refiriendo a unas
mausicas especificas, a pesar de que la mera etiqueta sugiera un abanico tan extenso como la
geografia a la que hace mencion. Hablar del Festival Mono NuUfiez implica entonces hablar de unas
formas especificas de hacer musicas andinas colombianas que han sido fraguadas al calor de estos
tres escenarios.

El presente capitulo no pretende narrar la historia de estas masicas en términos generales.
Lo que busca es que, una vez finalizado, se logre dibujar un panorama con raiz histérica en el cual
inscribir las discusiones alrededor de lo tradicional, donde la migracion de lo estético tenga un
alcance en el tiempo que permita comprender el fendmeno desde un presente pluralizado desde el
pasado. Con esta perspectiva, la idea es cuestionar el concepto de tradicion en el marco del mismo
desarrollo de las musicas andinas colombianas para llegar a una caracterizacion de las estéticas de

estas musicas en el presente.

De la cotidianidad de las fiestas populares a la agenda de los salones de concierto

El siglo XIX albergo en su seno variadas formas de hacer cultura en una region amplia
como la andina colombiana. La configuracion de los Estados-nacion trajo consigo una
proliferacion de discursos frente a lo nacional caracterizados por la urgencia de instaurar simbolos
y précticas de rasgos autoctonos como elementos identitarios. En el campo econdémico y politico,

los esfuerzos estaban centrados en reunir en un mismo proyecto las nacientes fuerzas sociales
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(burguesia y clase media) y desarrollar en ellas sentidos de pertenencia (Madrid, 2010, p.227). En
el campo de la musica, los intereses estaban dirigidos a definir un género musical emblematico
nacional; pero, ¢cual musica podria representar en ese momento los anhelos de toda una nacion?
Los deseos de pertenencia cosmopolita de las élites latinoamericanas y la presencia de
comunidades indigenas y negras fueron elementos claves para generar ese imaginario sonoro
(Madrid, 2010, p.229). En Colombia, indigenas, negros, blancos, mixturados, recreaban en aquella
época practicas musicales que fueron el sustento de la musica que, con vinculos en lo popular-
tradicional, se fueron configurando desde, por lo menos, mediados del siglo XIX. En el tiempo se
molded un género musical al punto de sonar como candidato a representar los anhelos nacionalistas

de una sociedad que comenzaba a preguntarse por su identidad: el bambuco.

Imagen 1 “El bambuco”

Autor: Edward Walhouse Mark.

Técnica: Acuarela sobre papel. Tamafio: 17,5 x 25 cms. Afio: 1845

Fuente: Recuperado de http://www.banrepcultural.org/coleccion-de-arte-banco-
de-la-republica/obra/el-bambuco-0, consultado el 1 de agosto de 2019.

Los sentimientos patridticos, avivados por la independencia, se daban cita en los salones
para entonar las canciones nacionales de alta carga emotiva que cumplian una funcién unificadora,

sentimientos que, en otros espacios menos selectos, “solemnizaba las efemérides patrias y en
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modelos apropiados para el canto colectivo funcionaba como elemento de cohesion social”
(Rodriguez, 2012, p.305). Podria plantearse como punto de engranaje un lugar donde se caldean
las exaltaciones a la patria y al heroismo por mediacién de la masica; el salén fue abriendo paso
entonces a los géneros populares cantados e instrumentales como el bambuco, que ya gozaban de
arraigo fuera del contexto urbano de la élite. No obstante, segin Carolina Santamaria, no se sabe
practicamente nada de las caracteristicas musicales del bambuco en ambientes campesinos, pero
en contextos urbanos se puede establecer que alrededor de 1850, las clases altas bogotanas lo
incorporaron en su repertorio de masica de salén en el cual su objetivo era entretener, por lo que
se consideraba como una expresién menor (Santamaria-Delgado, 2014, p.64), lo cual supone que
la insercion del bambuco en el cauce refinado de los ilustrados no estuvo exenta de disputas.
Estas consideraciones, mediante las cuales se pormenorizaba el género, estuvieron
presentes hasta por lo menos finales del siglo X1X. Jaime Cortés Polania cita un articulo publicado
en Bogota en 1894 por el violinista panamefio Narciso Garay, quien opind que los compositores
de bambucos eran musicos menores y mediocres, razon por la cual era un aire bajo y plebeyo, y
que "para redimirlo de esa condicion se necesita un genio poderoso capaz de acometer la labor, se
necesita un Chopin que depure los aires nacionales como el gran clasico del piano depuré los
cantos polacos" (citado en Cortés, 2004, p.53). La opinion de Garay refleja de algin modo el
interés generado alrededor de la musica nacional: por un lado, el afan por establecer una musica
vernacula como referente identitario mediante la accion aséptica del compositor erudito, sabio,
hombre; pero al mismo tiempo, limpiarla y acondicionarla de acuerdo a los canones estéticos

europeos.
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Publicado por la
do Ia Proclamac

Edicién ED. VICTOR SPERLING, Leipzig.

Imagen 2 “El bambuco”

Autor: Ramdn Torres Méndez.

Técnica: Litografia iluminada. Tamafio: 23,1 x 29,1 cms. Afio: Ca. 1860
Fuente: Recuperado de http://www.banrepcultural.org/coleccion-de-arte-banco-
de-la-republica/obra/el-bambuco-bogot%C3%A1, consultado el 1 de agosto de
2019

De acuerdo con Ana Maria Ochoa (1997, p.39), el esfuerzo por entrar a la sala de concierto
significo tratar de definirse desde los valores estéticos que alli eran promulgados, buscando una
valoracién del bambuco y del tiple desde la adopcion de la estética y los formalismos que
caracterizan la practica de la musica erudita europea. Asi las cosas, el dilema planteado no es la
mera adopcidn de otros parametros, sino lo que ello implica en términos de la transformacion de
la musica en un contexto en el cual solo hay aforo para unos cuantos. La aparicion de nuevos
medios de difusion en el siglo XX, supuso la configuracion de una estructura cultural y social de
grandes proporciones, con capacidad de trazar y resaltar —excluir— rutas de migracion de lo
estético alli donde la sala de concierto ya contaba con un invitado con intenciones de afincarse.

El proceso de inmersion de lo popular en espacios destinados a la recreacion intelectual de
las élites urbanas, por no ser eventos de penetracion directa —donde unos productos culturales se

imponen a la fuerza sobre otros—, implica varias acciones interrelacionadas: nombrar las cosas y,
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por ende, sus extracciones sociales —hablamos de géneros musicales, instrumentos—;
clasificarlas y seleccionarlas; y otro aspecto, no menor, es que es necesario hacer visibles los
musicos héroes, individuos capaces de llevar a cabo la tarea modernizadora de la nacion.
Apostadas en el medio, las relaciones de poder encienden sus maquinarias para inmiscuirse en el
campo. Operando como discurso, los atributos a las practicas musicales se van a dar bajo las
I6gicas de la distincion, que a su vez expide normas, nombres, lugares y tiempos.

La distincion entre lo popular y lo culto va a caracterizar los discursos que se dieron en
torno al bambuco, de ahi que este género y otros como el pasillo estuvieran en medio de fuertes
debates entre quienes defendian la idea de una masica nacional y quienes estaban en contra. Un
debate protagonizado por los escritores e intelectuales de la época, que comenzaron a generar
discursos nacionalistas que establecian el bambuco "como simbolo y mito fundacional de la nacién
entre las clases acomodadas bogotanas" (Santamaria-Delgado, 2014, p.64). En medio de la
controversia aparecieron toda clase de argumentos entre los cuales parece haberse instaurado una
concepcion blanqueada del género al buscar sus origenes europeos y negar las influencias
africanas, con lo cual quedaba planteada una identidad mestiza que se adaptaba a los ideales
nacionalistas (Santamaria-Delgado, 2014, p.64).

Este panorama permite caracterizar de qué manera se fueron constituyendo los géneros
musicales implantados al imaginario social y articulados a aquellos ideales que configuraron una
tradicion, que por los procesos antes mencionados, podria considerarse manipulada en por lo
menos dos aspectos: por su blanqueamiento, que excluyo la cuota africana y permitio elaborar, no
solo teorias que sefialaban sus origenes europeos, sino también un discurso distorsionado que se
repetia en los circulos de intelectuales y durante casi todo el siglo XX; y por su aproximacion a los

patrones estéticos occidentales que, nuevamente, limpiaba el género musical de cualquier rastro
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que le impidiera su ascenso a las esferas de la erudicién, con lo cual fueron relevantes (y aun lo
son), los recursos musicales (formas, instrumentos, armonia), y extramusicales (celebraciones
representativas, indumentarias, espacios, escenarios) necesarios que elevaran el estandarte de la
musica nacional.

Asi pues, no es de extrafar que, desde la década de 1880, la practica musical instrumental
relacionada con la masica andina, estuviera estrechamente vinculada a lo académico. La cantidad
de integrantes y los roles que cumplia cada uno, sugieren una aproximacion al formato de musica
de cdmara europeo. Para apreciar un poco estas caracteristicas y para acercarnos al objeto de este
estudio, miremos como fue el desarrollo de estas musicas a nivel instrumental, mas
especificamente las interpretadas por el formato de trio andino colombiano.

La bandola, el tiple y la guitarra configuran un ensamble instrumental que hunde sus raices
en la mitad del siglo XIX. Desde entonces, se han organizado de diversas formas para participar
en distintos ambientes sociales y momentos de su desarrollo, incluso con la ausencia de alguno de
estos instrumentos: desde el tiple que acomparfia (véase imagen 3), hasta agrupaciones numerosas
que incluian, ademas, instrumentos de percusién. Lo cierto es que en aquella época hubo un cambio
significativo en la forma como se articulaban socialmente estos instrumentos: de estar
exclusivamente ligados al campo a través del trabajo, los bailes y rituales, pasaron a estar presentes

en la ciudad.
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Imagen 3 "Vendedor de sombreros"

Autor: Ramén Torres Méndez. Técnica: Lapiz sobre papel. Tamafio: 21 x 27 cms.
Museo Nacional, Bogota, 1849.

Fuente: Torres Méndez, Ramén. Cuadros de Costumbres. Bogota, Banco
Cafetero, 1851.

Solo entonces, en las ultimas dos décadas del siglo XIX, cuando recién comenzaba a
germinar aquel debate frente a la definicion de la madsica nacional, aparecen en escena los tres
instrumentos mencionados con una variante: los musicos que interpretaban los instrumentos ya
estaban relacionados con la academia, especificamente con la Academia Nacional de Musica —
fundada en 1882—, y a la cual ingres6 ese mismo afio, el musico Pedro Morales Pino (Cartago,
Valle, 1863 — Bogota, 1926). Esta forma de tomar asiento, no s6lo va a inaugurar la creacion y
consolidacién de nuevos formatos de instrumentos, sino también los espacios en que estas musicas
eran interpretadas. Morales Pino y sus amigos aprovecharon su dominio sobre los instrumentos de
cuerda y los llevaron "a las salas de conciertos para interpretar un repertorio que incluia a la vez
obras conocidas de los grandes maestros europeos y piezas de salon de inspiracion nacionalista"

(Santamaria-Delgado, 2008, p.374). Un breve recorrido por este momento inicial, en el cual se van
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constituyendo los primeros formatos de trio en el medio urbano y dentro del &mbito de los recitales

a puerta cerrada, lo relata Carolina Santamaria:

El primer concierto de estas caracteristicas se registré en noviembre de 1884, con
Morales Pino en la bandola y Vicente Pizarro en la guitarra. (...) En 1886 se registro
el primer recital con un trio de bandola, tiple y guitarra, y en 1891 el grupo se habia
convertido en un cuarteto al adicionarle otra bandola. En 1896 se formd finalmente
la Lira Colombiana, agrupacion que llego a tener hasta dieciséis instrumentos entre
bandolas, tiples, guitarras, violin y dos violonchelos. (Santamaria-Delgado, 2008,

p.374)

Imagen 4 La Lira Colombiana en 1900.

Autor: Meliton Rodriguez

Fuente: Recuperado de http://www.colarte.com/colarte/foto.asp?idfoto=258845,
consultado el 1 agosto de 2019.

Aunque la incursion de estos formatos surgié en un momento que podria parecer
desfavorable, dada la promocion y aceptacion que tenia el piano y otros instrumentos de caracter

sinfénico de la estética musical occidental en aquella época, y las dinamicas de insercién antes
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mencionadas; lo cierto es que la guitarra ya estaba teniendo cierto nivel de aquiescencia, sobre
todo en las musicas de salon, entre otras razones, porque la imprenta musical habia logrado incluir,
aunque sea en menor medida, repertorios para guitarra solista y acompariante por lo menos desde
mediados del siglo XI1X.> La aparicion de la bandola y el tiple en las salas de concierto se realiz6
bajo el amparo de la escasa reputacion que tenia la guitarra en el medio urbano. Se mezclan
entonces dos perspectivas: la representacion del tiple y la bandola como instrumentos extraidos de
esa tierra mestiza campesina; y la representacion de la guitarra que, aunque también tenia presencia
rural, gozaba del desarrollo que se le dio tanto en Espafia como en paises latinoamericanos en el
ambito académico.

Igual importancia tuvieron agrupaciones como la Lira Antioquefia,® fundada en Medellin
en 1903, poco después de la presentacion de la Lira Colombiana en la ciudad, pues se convirtio no
solo en la primera agrupacion de este formato en Medellin, sino en la primera en grabar musicas
andinas colombianas en Estados Unidos con una produccion de 75 discos (Renddn, 2009, p.49).
Se puede precisar entonces que con Pedro Morales Pino se inaugura un nuevo capitulo para la
musica en Colombia, especificamente la de caracter instrumental, que tiene que ver con la
aparicion de diversos formatos que incorporan la bandola, el tiple y la guitarra a las salas de

concierto.

® SegUn se puede extraer de la coleccidn estudiada por Ellie Anne Duque, que consta de 42 obras distribuidas en las
publicaciones de El Granadino, El pasatiempo y El mosaico. Estas obras, se subraya, no tenian pretensiones
virtuosisticas y eran destinadas fundamentalmente para piano, pero con algunas inclusiones de guitarra solista y
acompafante de violin. Ampliar en: Quintana, Hugo J. "La musica de salén en Colombia y Venezuela, vista a través
de las publicaciones periédicas de la segunda mitad del siglo X1X y las primeras décadas del siglo XX. A propdsito
de un ejercicio de historia musical comparada". En: Albert Recasens Barbera (dir.). A tres bandas. Mestizaje,
sincretismo e hibridacion en el espacio sonoro iberoamericano. Madrid, Akal, 2010, p. 95.

& Aunque esta agrupacion difiriera de las ideas estéticas y metas musicales de Morales Pino, quién representd una
tendencia mas internacional, muy ajustada a los canones musicales en boga en las Gltimas dos décadas del siglo XI1X
en Europa, Estados Unidos y América Latina (Bermudez, 2009, p.94).
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Morales Pino fue adquiriendo una reputacion tal que en el medio musical colombiano no
se ahorraban palabras para adularlo. Como sucedi6 y suele suceder adn, la tarea de saciar las
expectativas patridticas y calmar la tristeza melancolica necesita hombres capaces de agitar los
sentimientos mas puros e innegociables por aquello que sutil y violentamente se ha instaurado
como lo nuestro; encargo que normalmente se evidencia en el discurso de quienes tienen por hébito
la adulacion desde su posicion intelectual. José Ignacio Perdomo Escobar (1913-1980), sefiala
que Pedro Morales Pino “arrebatd de las manos rusticas de los promeseros el tiple y la bandola
para transformarlos en instrumentos aptos para reproducir todos los sentimientos, y cultivar esos
ritmos errantes y dispersos con la técnica depurada y de arte verdadero” (Perdomo, 1980, p.234).

Cabe resaltar, al respecto de las palabras de Perdomo, un analisis realizado por Egberto
Bermudez sobre el rumbo que tom6 Morales Pino, el cual nos ayuda a detectar esas pretensiones

idealizantes en tiempos mas cercanos al nuestro:

Morales Pino se debatia entre esta vision [nacionalista] y la del artista internacional,
que también se le estimulaba en Bogota, donde influyentes intelectuales le pedian
[...] que no “malbaratara su genio” y que se aplicara al nacionalismo musical, €S
decir a “echar los solidos fundamentos de nuestra musica clasica nacional”, pues
esperaban que, en sus manos, esta —que se manifestaba en estado naciente—
pasara de bailes y serenatas a conciertos. Morales Pino escribidé poco, pero,
analizando su repertorio y sus actuaciones, no es facil concluir que aceptara el papel
que le sugerian; por el contrario, siempre quiso ser un artista internacional, y la
reduccion de su figura artistica a la de encarnacidn del “alma nacional” es obra de

sus bidgrafos y admiradores, quienes, en flagrante anacronismo, pretenden

" Abogado, miembro de diferentes academias de historia, mUsico y presbitero colombiano.
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encontrar en el siglo XIX la estridencia y los argumentos de la lucha cultural de los

afios sesenta del siglo XX. (Bermudez, 2009, pp.95-96)

Luego de Morales Pino, en adelante se van a formar diferentes agrupaciones gque derivan
de esta constitucion inicial, siendo uno de los formatos que mayor alcance va a lograr a lo largo
del siglo XX —con las dificultades que plantea su inscripcion en un periodo considerable como
este—, las estudiantinas (aun vigentes), agrupaciones que fundamentalmente fueron conformadas
por bandolas, tiples y guitarras, pero que han incorporado en varios casos otros instrumentos como
flautas, clarinetes, violines, contrabajos —entre otros—. Para Maria Eugenia Londofio y Alejandro
Tobon, “desde finales del siglo XIX hasta la década de 1940 aproximadamente, el cuarteto de
cuerdas pulsadas y la estudiantina fueron las dos agrupaciones de salén mas apreciadas entre los
musicos populares que iban accediendo a la practica de la musica escrita” impuesta, en ese
entonces, desde postulados ideoldgicos, estéticos, tedricos y practicos fuertemente anclados en la
tradicion musical europea (Londofio y Tobon, 2004, p.49). EI momento de mayor esplendor de
estas agrupaciones fue mas evidente hacia mediados del siglo XX cuando comienzan a constituirse
estudiantinas ligadas a la industria (del disco y textil esencialmente), a las universidades, escuelas,
empresas y familias;® y a la participacion de los duetos bambuqueros en la industria discogréafica
y la radio.

La razdn por la cual es importante resefiar el aspecto instrumental en estos procesos de
configuracion de los géneros y de transformacién de los escenarios, es que se trata de musicas
cuyas vertientes estéticas implican una relacién de co-constitucion donde son precisamente las
agrupaciones instrumentales —es decir, las personas— quienes acomparian las obras vocales. Sin

embargo, seria apresurado plantear que su evolucion se da en paralelo; como podremos constatar

8 Para profundizar en el desarrollo de este tipo de agrupaciones, ver: Rendén, 2009.
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més adelante, varios actores coinciden en que, aun compartiendo escenarios, géneros e

instrumentos musicales, ambas configuraciones van a obedecer a anhelos y propdsitos distantes.
El impulso de la radio y la industria del disco

Se produjo, en esta primera mitad del siglo XX, un cambio en la forma como la musica era
transmitida. Si bien hubo un periodo en el cual las estudiantinas tenian poca participacion en la
radio,® el impulso que le dio la industria discografica a la produccion de musicas andinas
transformd los escenarios. Los duetos vocales fueron una de las conformaciones que se volvio mas
atractiva para las producciones discogréaficas, formato ampliamente impulsado por las disqueras
antioquefias y que estuvieron soportadas instrumentalmente por algunas estudiantinas. Anterior a
la industria del disco de la década de 1950, los programas de radio transmitian programacion en
vivo. Era comun encontrar en emisoras —e incluso por ley, indispensable—, auditorios donde los
musicos hacian sus presentaciones; sin embargo, con la popularizacion de la television y la
especializacion en programas musicales por parte de las emisoras, los musicos comenzaron a tener
poca presencia en estos espacios pero mayor participacion en la industria discografica, pues la
creciente demanda de contenidos musicales, exigia una buena cantidad de discos, la cual no llegaba
al pais (Rendon, 2009, p.91). No obstante, quizés el formato que logré permanecer en la radio fue
precisamente el dueto, o por lo menos uno en particular, Obdulio y Julidn, que era uno de los pocos
que lograron contrato como miembros de planta en La VVoz de Antioquia afios atras (Santamaria-
Delgado, 2014, p.115), lo cual hace pensar en la posibilidad de que, en contraste, se haya
sobredimensionado en los medios radiales esta figura en detrimento de otro tipo de formatos

vocales, las musicas instrumentales y, por ende, de algunas agrupaciones de cuerdas locales, a

% Hasta la década de 1940. Rendén, 2009, p. 74.
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excepcion de las estudiantinas que, como se dijo anteriormente, varias de ellas estuvieron
vinculadas ademaés a las casas disqueras y a los mismos duetos, lo que les permitié alcanzar una
considerable resonancia en el &mbito nacional. Es entonces como desde mediados del siglo XX,
se entretejen varios aspectos: la preponderancia del dueto vocal sobre otros formatos de
interpretacion, la reaparicion de las estudiantinas en el medio discografico y la relativa profusion
de las mismas en la escena musical andina.

¢Qué paso entonces con los trios y las pequefias agrupaciones instrumentales? Si nos
situamos a finales del siglo XIX y trazamos una ruta con punto de referencia en las primeras
conformaciones de trio andino colombiano, podremos observar un camino evolutivo que sitla a
las estudiantinas como agrupaciones de cuerdas representativas que alcanzaron un esplendor
importante a mediados del siglo XX. No obstante, partiendo del mismo punto de referencia, pero
esbozando otra ruta, también podriamos hallar aquella formacion inicial de bandola, tiple y guitarra
(adn vigente). Este tipo de instrumentacion la vemos enfrentada en distintos periodos de tiempo a
varias transformaciones: organolégicas (referidas a los cambios en los tamafios de los
instrumentos, en el nimero de cuerdas, las técnicas de construccion) y técnicas (referidas a las
maneras de tocar); pero en mas de un siglo de presencia de estas agrupaciones en el &ambito urbano,
podemos observar también la forma como se han ido incorporando a las dinamicas del medio
cultural y social para evidenciar los cambios en su desarrollo.

Desde las primeras apariciones de los formatos de trio y cuarteto andinos, comenzaron a
ser importantes los compositores y los repertorios que figuraban como dignos expositores de la
musica andina colombiana, convirtiendose entonces en potenciales soportes instrumentales para
anclarse a la locomotora nacionalista. Con este predAmbulo, comenzaron a abrir trocha estos

formatos, interpretando, entre otros, bambucos, pasillos y danzas instrumentales. Incluso desde su
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aparicion, en sus repertorios figuraban obras de compositores clasicos europeos, lo cual llevé a
que en el imaginario social se arraigara la imagen de agrupacién emblematica de la musica andina
colombiana, tan capaz como ninguna de interpretar el "exigente nivel de erudicion de la musica
occidental”. Y no so6lo en el imaginario externo, en la practica de estos grupos y en la forma como
se van afincando en los nuevos escenarios, también se hizo evidente un dialogo entre lo académico

y lo popular que permeara la produccion del trio andino colombiano:

Trios y estudiantinas se preocupan por trascender lo popular festivo y lo femenino
del salon familiar no sélo resaltando los elementos que la tradicion instrumental
andina colombiana hered6 de las danzas europeas, sino también adoptando su modo
de presentarse en las préacticas interpretativas: la formalidad de la orquesta con los
musicos vestidos de frac, el desarrollo del virtuosismo instrumental, el uso de

partituras. (Ochoa, 1997, p.39)

Varias transformaciones han surgido entonces en los trios desde que la musica andina se
volvié sedentaria en las aspiraciones de llevarla a la sala de conciertos. Podriamos mencionar, por
ejemplo, la profesionalizacion de los musicos y su seguida inmersion en terrenos del virtuosismo,
0 su emblemaética relacion con la cancién cantada y su posterior inclusion como agrupacién base
de los duetos en la primera mitad del siglo XX y que fueron ain mas visibles en las décadas de
1950 y 1960.

Otras ciudades adquieren relevancia para el desarrollo de estas musicas desde otros
ambitos. Si nos trasladamos al inicio de la segunda mitad del siglo XX en Medellin, nos
encontraremos una ciudad atravesada por profundas transformaciones no sélo a nivel demogréfico,
también era marcado el proceso de consolidacion como ciudad industrial. Los cambios

vertiginosos que experimento la ciudad a nivel urbano fueron acelerados y de distinta naturaleza:
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hasta la década de 1930 la poblacion migrante provino de los sectores medios de Antioquia que,
teniendo costumbres y recursos similares a los de las capas urbanas de Medellin, fueron atraidos
principalmente por oportunidades educativas; en contraste, la migracion posterior a 1940 fue de
origen mas rural e integraba también a grupos sociales débiles, campesinos expulsados por la
miseria o la violencia.'® La poblacion de Medellin pas6 de 168.266 habitantes en 1938 a 358.189
en 1951 (599%). Coincidian en un mismo territorio diferentes capas sociales provenientes de las
zonas rurales del departamento, que sumadas a la poblacién urbana nativa, posibilitaron el
desarrollo de la industria entre las décadas de 1950 y 1980.

Las medidas proteccionistas tomadas por el gobierno para estimular la industria en la
década de 1950, activaron la produccion de bienes intermedios para la exportacion, la utilizacién
de recursos y materias primas locales en un momento en que escaseaban los productos importados
(Renddn, 2009, p.89). Dentro de esos productos se encontraban las grabaciones discogréficas, lo
que propicio el crecimiento de la industria local del disco, especialmente en la ciudad de Medellin
(Wade, 2000, p.149). Empresas como Sonolux —1949—, Ondina Fonografica Colombiana
Limitada, Discos Silver —1949—, Discos Zeida —1950—, Codiscos —1954— vy el traslado a
Medellin de Discos Fuentes —en 1955, fundada en Cartagena en 1934— y Discos Victoria —
1964, fundada en Cali— se fueron constituyendo como el telén de fondo de un fendmeno que
involucraba, no sélo la produccidn discogréfica, sino la reaparicion y creacion de agrupaciones de

mausicas andinas colombianas vinculadas a las mismas disqueras.

10 Melo, Jorge Orlando. "Medellin: historia y representaciones imaginadas" [en linea], disponible en
http://www.jorgeorlandomelo.com/medellinhyr.html [acceso: 15 de abril de 2019]

11 En adelante se va a incrementar aceleradamente la poblacién, en 1964, por ejemplo, llegd hasta 772.887 (1292%),
y en 1973 hasta 1.077.252 (1791%). Censo general de poblacion. Dane 1938, 1951, 1964 y 1973. [en linea],
disponible en http://www.dane.gov.co/index.php/biblioteca-virtual [acceso: 15 de abril de 2019]



35

No obstante, la configuracion de Medellin como epicentro de la produccion y comercio
musicales, sumado al interés que despertd la ciudad entre artistas nacionales y extranjeros, fueron
factores claves para la convergencia de diversas tendencias musicales en las salas de grabacion.
Personas vinculadas a la radio, a la practica musical y, fundamentalmente, relacionadas con la
industria musical y del entretenimiento, visualizaron la ciudad como lugar de referencia debido a
las multiples oportunidades de empleo y a las posibilidades de desarrollar una carrera exitosa
(Arias, 2011, p.22). De esta manera, se fueron construyendo mdaltiples formas de participacién
alrededor de la industria discogréfica en la que artistas extranjeros y locales grababan musicas
tanto colombianas como de otros paises. Aparecian entre los productos discograficos, cantantes y
agrupaciones de diversos formatos provenientes de paises como México y Argentina; pero también
era comun encontrar géneros como el bolero y el tango interpretados por musicos locales, incluso,
por formatos que incluian instrumentacion andina colombiana como la estudiantina.’? La presencia
de personas y musicas extranjeras, asi como la de personas y musicas colombianas en otros paises
—sobre todo de productores y asesores musicales que viajaban para adquirir y actualizarse en el
manejo de equipos—, se constituyeron en pieza fundamental para que entre esas formas de
circulacién musical se fueran gestando nuevas rutas de migracion de contenidos musicales. Asi es
como dentro del panorama discografico colombiano, complementado por el impulso de la
radiodifusion, se fortalecieron géneros como el bolero, el tango, la ranchera, generando procesos
de ida y vuelta que implicaron que en paises como México y Argentina aparecieran el vallenato y

la cumbia. Estos procesos de intercambio en el que se hibridan o asimilan las musicas, "son el

12 Tal era el caso de la Estudiantina Fuentes y la Estudiantina Lopez en Medellin, agrupaciones que, partiendo de la
interpretacion de misicas populares campesinas, exploraron otros ritmos latinoamericanos como el corrido, el bolero
y el tango; y otros ritmos colombianos de la costa (Rendon, 2009, p. 97).
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resultado de la expresion de una industria, en el sentido de la produccion reglada por el consumo,
que es en si misma una industria cultural” (Arias, 2011, p.52).

Estas dindmicas van a estar presentes desde la aparicion de las disqueras en Medellin en la
década de 1950 y estrechamente relacionadas con su consolidacién y posterior desarrollo en las
cuatro décadas siguientes. Llegados los afios 70, géneros como la cumbia y el porro fueron
teniendo cada vez mayor fuerza; incluso, generos como el tango, el bolero y el rock and roll,
concentraron los intereses de produccion y consumo. Artistas nacionales que grababan géneros de
otros paises, fueron desapareciendo también de las grabaciones locales. Sonolux, por ejemplo, a
principios de esta década, comenzo6 un proceso de incremento en la cantidad de artistas de otros
paises y una disminucion de artistas nacionales que eran grabados en aquella disquera.t®

Desde la aparicion del fonografo hasta las mas recientes formas de grabacion vy
reproduccion, asi como de distintos espacios de proyeccién de lo sonoro, los ritmos con que
aparecen o se modifican los escenarios han sido acelerados. Segun la investigadora Ana Maria
Ochoa, si bien la musica se ha grabado y mercadeado desde comienzos del siglo XX, lo que cambi6
alrededor de la década de 1980, fue "la velocidad de transformacion de las masicas locales y su
presencia visiblemente masiva en el mercado y en los medios” (Ochoa, 2003, p.9). Procesos de
reconfiguracién que escasamente aplicaron a las musicas andinas ya que, para la década de 1970,
estas musicas habian dejado de ser de auge masivo (Ochoa, 1997, p.39). La década de 1970 expone
caracteristicas especiales: las musicas andinas comienzan a dejar los escenarios de la industria

musical y comienzan a surgir en el medio otros escenarios, los festivales/concursos.

13 Restrepo Duque, Hernan. Entrevista realizada por César Pagano Villegas. Medellin, 23 de agosto de 1988.
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Los festivales ¢expresiones de la crisis?

Como se menciond anteriormente, la presencia de las madsicas andinas colombianas en la
industria discografica tuvo un desarrollo importante durante las décadas de 1950 y 1960. Lo mismo
hizo la radio en un periodo anterior. Ambos ambitos se constituyeron en los principales canales de
difusion de una musica que representara a toda una nacién. En el camino, se fueron perdiendo del
panorama los conciertos en vivo y se hacia méas frecuente limitarse a la grabacion, reduciendo
notoriamente el contacto de los artistas con el publico y agravado quizas por la implantacion del
Estado de sitio por parte del presidente Guillermo Leon Valencia, quien restringio la reunion de
personas Yy la asociacion de gremios, lo que llevo a las agrupaciones a desplazarse de los actos
publicos a la sala de grabacion (Renddn, 2009, p.99).

Disminuye entonces la presencia masiva en la industria en una década (1970) en la cual las
agrupaciones de musica andina ya se habian divorciado de los conciertos. Pero pronto aparecieron
encuentros, festivales y concursos, como una especie de afan por recuperar su vinculo con el
publico, impulsar las musicas de las regiones y, de paso, reanimar la tradicion musical extraviada
en los medios de difusion. El imaginario de la musica andina se forjo al calor de su presencia en
la industria musical. Pero no fue un imaginario configurado exclusivamente por el sonar de tiples
y el cantar de los duetos; para darse el lujo de representar, se valio del discurso —digamos
oficial— fraguado desde el sentimentalismo nacionalista de los intelectuales y divulgado por los
medios para dirigir por buen cauce la identidad. Dindmica no muy ajena a lo que se vendria con

la aparicién de los festivales.
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Podria plantearse como precedentes dos eventos que fueron importantes para la circulacion
de repertorios y para el impulso de ciertos formatos y estilos musicales en la region andina,'* se
trata del concurso realizado por Indulana-Rosellon entre 1941 y 1943, y el Concurso Musica de
Colombia entre 1948 y 1951 que fue auspiciado por Fabricato en el marco de la celebracion de sus
25 afios. El concurso de Indulana-Rosellon gener6 un gran interés por parte de compositores como
Luis Antonio Calvo, Guillermo Quevedo Zornoza, Carlos Vieco Ortiz, Luis Miguel de Zulategui
y Huarte, Joaquin Arias Cardoso, Néstor Burbano, Alvaro Latorre, Rafael Lemoine, Jer6nimo
Velasco, entre otros, y que inspir6 la conformacion del Concurso Mdsica Colombia de Fabricato
(Gil, 2003, p.67). Sin embargo, estos concursos fueron pensados no para intérpretes sino para
compositores, quienes participaban con obras que se ajustaban a las categorias estipuladas, de las
cuales cabe que mencionar las siguientes: en 1948, fantasia sobre tema colombiano, cancion,
bambuco, pasillo y demas aires colombianos; en 1949 se agregd la categoria de caracter sinfonico;
en 1950 desaparecio la de pasillo y se agregd la de torbellino; y en 1951 s6lo quedarian fantasia
sobre tema colombiano, caracter sinfénico, bambuco y pasillo. Un aspecto no menor de este
concurso son los formatos en los cuales fueron compuestas y reproducidas las obras de los autores:
orquesta sinfonica y muasica de camara.

Estos concursos de alrededor de 1950 no alcanzarian a configurar unas dindmicas
particulares de difusion de la musica andina en torno a un escenario como tal, dado que estaban
ligados a un momento en el cual la radio y la industria discografica sustentaban su relativa
inmersion en las Idgicas de lo masivo. Sin embargo, si pretendian enarbolar nuevamente las
banderas ante el "decaimiento” de la musica nacional segun la vision del jefe de propaganda de

Indulana-Rosellén, Aquileo Sierra (Ospina, 2012, p.148).

14 Estos eventos no lograron tener continuidad, pues estaban relacionados estrechamente a las camparias publicitarias
de la industria textil.
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Para mediados de la década de 1970 van a aparecer los primeros festivales que reflejan el
interés por devolverle a estas musicas su vinculo con el publico. En Medellin, por ejemplo, se
realiz6 el primer Concurso Folclérico Nacional Polimeros en 1972 y se organiz6 el programa
Panorama Folklérico de Colombia en 1977 (Rendon, 2009, p.127). En cuanto a festivales de largo
alcance en el tiempo, aparece el festival Antioquia le Canta a Colombia en 1975, y en Ginebra,
Valle del Cauca, el Festival Mono Nufiez en 1976. Entrando a la década de 1980, en Bello,
Antioquia, se realizaron concursos que luego se cristalizarian en el Festival de Hatoviejo Cotrafa
en 1987. Estos nuevos escenarios van a marcar un hito en la forma como son pensadas las musicas
andinas colombianas, es alli, por ejemplo, donde volvieron a tener relevancia los trios y cuartetos
que a su vez se convirtieron en los formatos de mayor presencia en las categorias instrumentales.

El tiempo en que se dan los procesos de desaceleracién en la produccion discografica de
las musicas andinas, coincide entonces con la aparicion, a mediados de la década de 1970, de los
primeros festivales-concursos en el &mbito local y nacional que van a ser referentes ain en la
actualidad, lo cual no quiere decir en ningin momento que sea una consecuencia directa; pero si,
una historia posible que permite reflexionar sobre si misma. Estos cambios de escenarios implican
una transformacion en las estéticas y, por ende, en las maneras de componer, en las practicas y en
los formatos en los cuales se expresan. Para Ochoa, los cambios en las maneras de comunicacion
de una forma artistica conllevan a transformaciones en lo estético y en su construccion de sentido
(Ochoa, 2003, p.22). En casi un siglo, las musicas andinas han estado presentes, entre otros, en
tertulias, en la radio, en la industria discogréfica y en los festivales de musica que aparecen a
mediados de 1970. Estos &mbitos han coexistido, aunque dependiendo del momento histérico, sea
mas evidente uno que otros; sin embargo, la aparicion de un nuevo escenario supone, entonces,

procesos de cambio en tanto la creacion musical se redefine segun las posibilidades y limitaciones
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que plantea ese nuevo escenario. La generacién, fragmentacion y agotamiento de las formas de
transmision de lo sonoro son hechos que se evidencian de distintas maneras dependiendo de los
contextos en los cuales se den. En el caso especifico de las musicas andinas colombianas —asi
como otras musicas de caracter popular/tradicional—, los escenarios varian de acuerdo a las
posibilidades que encuentra en un momento histérico determinado para existir, develando formas
particulares de articulacion a los diferentes procesos sociales de construccion y transformacion

cultural.

Voces: vislumbrando los anclajes

Este segmento tiene como propdsito vincular a la narracién los testimonios de los
entrevistados, de tal manera que se logren evidenciar los puntos de anclaje entre la imagen
construida a partir de las experiencias ajenas/propias y los sentidos que adquiere la préactica musical
en un presente mediado por el Festival Mono Nufiez. Se trata de exponer parte de los testimonios
que fueron empleados para la construccion del texto; por esa razon, lo que se pretende es que
dichos testimonios reflejen lo expuesto en este capitulo. En ningin momento se busca presentarlos
como un todo homogéneo de manera que quede la sensacion de unas ideas generalizadas; por el
contrario, estos testimonios brindan la posibilidad de indagar desde lo micro, sobre aquellos
lugares donde se gestan las intenciones, donde se configura el poder. Pretendemos entonces
comprender el habitus por medio del cual algunos actores asignan significados a la practica,
visibilizando las convergencias y divergencias que emanan de estas apreciaciones. Las personas
entrevistadas, mediante sus discursos, ejercen un poder a través de su oficio —investigacion,
docencia, direccidon, composicion, interpretacion— y sus diferentes roles en el Festival —
participacion musical, jurado, organizador, observador—, estableciendo mecanismos que inciden

en la manera como otros actores perciben y cuestionan lo que alli se gestiona. No se trata de
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encontrar forzosamente una ruta especifica por donde circulan los imaginarios, al contrario, se
procura mostrar las diversidades que confluyen alrededor de este territorio para acercarnos a una
nocion de campo. Las reflexiones de estas personas son de vital importancia porque a través de
ellas conocemos sus interpretaciones, el suelo donde se construyen los puntos de vista que migran

en el tiempo y el espacio.

Musicas andinas colombianas

El juego de palabras que nombra a la practica musical en el contexto que analizamos esta
consignado como mdusicas andinas colombianas, el cual hace referencia a lugares y cosas. Un
elemento es la asociacion geografica en la cual se incluyen, de manera generalizada, las musicas

que alli se recrean:

Son las masicas que pertenecen a la region andina colombiana que abarca ahorita,
no recuerdo el nimero de departamentos, con las musicas del interior del pais, que
podemos hablar de toda la zona cafetera, Valle del Cauca, Boyacd, Santander,
Cundinamarca, Narifio, el Tolima Grande, son las musicas raizales de esa region de

Colombia. (Mejia, M., entrevista, 2019)

Otras definiciones se hacen a partir de la referencia geogréafica y su relacion con los ritmos

musicales:

La definicion de acuerdo a nuestros estatutos, es aquella que se toca en los Andes
colombianos, en las tres cordilleras y en los valles interandinos que corresponden
al Valle del Cauca, el Valle del Tolima y pues digamos ahi también el altiplano
cundiboyacense, que eso vendria a ser una montafia. Eso esta enmarcado en unos

ritmos admitidos dentro de esas mismas bases [...], empezando por el bambuco,
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considerandolo el més importante; el pasillo, el vals, la danza, y las vueltas
antioquefias y la carranga. Después, en fin, es una serie grande de ritmos, pero que
se van diluyendo en cuanto a la presencia. Uno que tiene mucho protagonismo

altimamente es el fox. (Mejia, B., entrevista, 2019)

Son unas expresiones musicales que tienen lugar en la regién de los andes
colombianos. [...] Esas musicas tiene una gran diversidad y por eso esta muy bien
dicho que se diga musicas andinas colombianas y no musica andina colombiana,
porgue entre uno y otro extremo de esa region de los andes uno se puede encontrar
unas diferencias grandes, aunque permaneciendo digamos unos ritmos o que le dan
una cierta unidad, pero la manera como cada region va expresando, eso tiene

diferencias visibles. (Posada, L., entrevista, 2018)

Abrigan, por ejemplo, los pasillos, los bambucos, las danzas, diferentes zonas del
pais, pero todas digamos colindantes una con otra. Estamos hablando de la musica
que se hace en Cundinamarca, Boyac4, los Santanderes, Huila, Tolima, esa es como
la zona andina colombiana, y en cada uno de estos departamentos existe el mismo
tipo de ritmos, cada uno con sus pequefias variaciones, pero en todas va a existir la
guabina, en todas va a existir el bambuco y el pasillo como ejes principales. (Pérez,

entrevista, 2018)

Otros la definen en una estrecha relacion entre lo geogréafico, los ritmos y los instrumentos:

Geogréaficamente, hace denotar que es la masica que se oye en las montafias. Pero,
en realidad, esas masicas no se oyen en las montafias. Si tu vas a las montafias, si

caminas por las montafas, td vas a oir misica mexicana o musicas de otros lados.
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Se supone que es la musica que estamos haciendo los que estamos cerca a esa
cordillera y por la organologia que se utiliza de bandola tiple y guitarra
basicamente, y todo gira mas o menos como alrededor del bambuco, el pasillo, el

torbellino. (Conde, entrevista, 2019)

Para otros actores, estas musicas estan determinadas por la sonoridad de los instrumentos

0 por otros aspectos culturales:

La concepcion que tengo obedece mas a lo que se hace en la regidn y que en parte
puede tener que ver con esos géneros, con esas maneras de hacer [...], pero también
puede gue solamente involucre los instrumentos que estan en la region y ya, puede
ser musica de la que se llama foranea, puede ser incluso musica contemporanea

pero que se use en estos instrumentos.

[...] Creo que estos instrumentos son para hacer musica, no importa qué musica,
no importa qué género, pero también veo que la mayor parte de accion de estos
instrumentos, el mayor rango de accion es en las musicas andinas colombianas.

(Posada, G., entrevista, 2018)

Musicas mestizas donde la tradicién hispanoarabe tiene un asiento muy fuerte
porque son musicas habitacionales de esta region [...]. De un lado esa presencia
hispanoarabe muy caracterizada por las cuerdas, muy caracterizada por la literatura,
los textos de las canciones; en segundo lugar, algunos elementos afro bastante
invisibilizados, pero que estan presentes ahi, que tienen que ver basicamente con
percusiones, con algunos ritmos; y los elementos de pueblos originarios o

indigenas. Se caracterizan esas musicas por lo que suena, lenguajes melddicos,
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ritmicos, lenguaje armonico, cadencias, por lo menos en ese imaginario

generalizado de mdasicas tradicionales andinas. (Londofio, entrevista, 2018)

Las entiendo como una muasica muy especifica de una region, de unos
departamentos, ciudades, culturas, los pueblos que nacieron en torno a esa
geografia. En primera instancia, nos remitimos a una situacion geografica.
Colombia es un pais donde nos reconocemos como mestizo, pluricultural, pero a
mi estas musicas me remiten al blanco, pueden tener un componente mestizo, pero

principalmente es una masica blanca (Gonzélez, entrevista, 2019)

La relacion geografica se mantiene en la mayoria de los testimonios. Sin embargo, se
podria plantear como elemento diferenciador los lugares desde los cuales se enuncian. De esta
manera, podriamos sugerir que para quienes estan mas cercanos al nucleo de produccion del
festival, esta relacion es explicita.’® Las diferencias se establecen a medida que se amplia el cerco;
es decir, los demas actores que no tienen una asistencia anual estricta o que se han distanciado,
plantean relaciones que van més alla de lo geografico, llegando incluso a caracterizar estas musicas
mas por su sonoridad, y evidenciando matices importantes para entender los mundos posibles de
configuraciéon de las practicas musicales. Es importante sefialar que los testimonios dejan
consignada una idea de exclusion —aun por omision— que atraviesa las distintas definiciones.

Para algunos actores, el mestizaje es un rasgo que no hace parte de una explicacion general, por lo

151 o planteado por Mejia Tascon es corroborado por las bases del concurso de los ultimos afios: “Se entiende por
musica andina de Colombia; la tradicional y tipica de las regiones comprendidas entre las cordilleras, valles
interandinos y sus zonas de influencia. Los entes territoriales que componen la Regién Andina son: Antioquia,
Bogota D.C., Boyacd, Caldas, Caquetd, Cauca, Cundinamarca, Huila, Narifio, Norte de Santander, Putumayo,
Quindio, Risaralda, Santander, Tolima y Valle del Cauca”. De igual manera, estable unos ritmos particulares: “Los
siguientes son los ritmos que identifican la musica andina de Colombia: Bambuco, Bunde, Cafia, Chotis,
Contradanza, Danza, Fox, Gavota, Guabina, Intermezzo, Marcha, Mazurca, Merengue carranguero, Pasillo, Criolla,
Polka, Rajalefia, Redova, Rumba carranguera, Sanjuanero, Son surefio, Torbellino, Vals, Vueltas antioquefias y
Rumba Criolla” (Bases del concurso 45 Mono Nuiez, 2019).
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cual se recurre a lo geogréfico y a los ritmos caracteristicos como elementos suficientes. Para otros,

el mestizaje es la clave para hacer evidente, desde la misma definicion, aquello que ha sido

invisibilizado desde los discursos hegemonicos.

Representaciones del pasado, representaciones del presente

El siguiente aparte'® muestra el relacionamiento que las personas entrevistadas hacen sobre

las representaciones de las musicas andinas colombianas en una perspectiva de pasado-presente.

Representaciones pasado Representaciones presente

Germén | Yo sé que cuando empecé a tocar esta musica se | Ahora digamos que es diferente, yo veo a los

Posada hablaba mucho de que era la misica nacional, que | compositores que han hecho mdusica para esos
era la musica colombiana; de hecho a uno le | géneros que, de alguna manera, se han quedado
decian “- ;justed qué toca? - misica colombiana”, | muy escondidos. Veo una necesidad de seguir
y de una uno eliminaba todos los otros géneros | cultivandolos, que tengan una especie de
diferentes a lo que no se daba en la region andina. | evolucion y que se reconozca de donde vienen.
Eso pasaba mucho cuando estaba en el colegio | Me parece que es un poco desacertado decir que
[...], se entendia era Garzon y Collazos, | voy a hacer un pasillo al que solo le pongo el pum
bambucos, pasillos. Yo recuerdo que eso era muy | pumm pum pumm?® y lo demas lo desconozco.
asi y luego digamos que uno entra a la universidad | Creo que los géneros tienen un montén de
y se da cuenta, pues si, Colombia tiene muchas | elementos que deben acompafarlo. Para mi la
regiones y las musicas son muy diferentes, | mdsica andina colombiana significa un contexto
entonces ahi uno ya no podia decir musica | en el que uno se mueve y que va cambiando segln
colombiana sino musicas andinas colombianas, | las generaciones. Ahora yo veo una masica andina
pero también se va a la otra confusion de la misica | que quiere reconocer un poquito de eso que estaba
andina que es la mlsica que tiene mas raices | atrés, como reconocer una obra de Alvaro
indigenas, que es mas familiar con las musicas de | Romero; pero también saber que puede tocar otra
Chile, de Pert, y eso siempre ha estado ahi como | misica como de German Dario Pérez que se
una confusién. Una manera, asi como rapida de | diferencia mucho del lenguaje de él.
aclararlo, es decir musicas andinas colombianas y
€S0 COMO que saca esos otros géneros que estan de
los andes més abajo.

Maria Antes de la guerra liberal conservadora, las | Representan aspectos muy distintos de la

Eugenia | muasicas andinas eran el sitio de encuentro de | sociedad. Un aspecto privilegiado ha sido el

Londofio | fiestas populares, de bailes populares, de fiestas | campo de la relacion afectiva, de la relacion de
religiosas, de festejos familiares [...]. Del 48 para | pareja, el amor, eso sigue siendo un nicho muy
aca, con toda esa fractura de las comunidades, por | importante. Pero también ha habido expresiones
lo menos en los sitios urbanos, empezé a ser mas | que tocan una cierta bisqueda filosofica de un
una afioranza de lo que habia sido la Colombia de | publico bastante mas intelectual, cantautores,
los primeros 30 afios del S XX [...], se | escritores. Estad también el &mbito de lo jocoso,
convirtieron en una busqueda identitaria nacional | picaresco. Esta también el ambito de una denuncia
[...], se empezO a rememorar una cierta | social, poco aceptada, bastante reprimida por los
conciencia de expresiones locales [...] y a haber | medios masivos de comunicacion. Creo que hay
una circulacion comercial de esa musica que venia | distintos espacios simbélicos de eso que se puede
grabandose en el pais desde [las décadas del] 30, | llamar mdsicas andinas.

16 Extractos de las entrevistas realizadas entre 2018 y 2019.
7 Haciendo referencia a uno de los patrones ritmicos caracteristicos del pasillo (&J JJ).
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40, 50 con los grandes emporios discograficos
particularmente Sonolux, Codiscos, etc.

Luz
Marina
Posada

A principios del siglo XX, cuando hubo como
unas formaciones como la Lira Colombiana o
como algunos musicos que alcanzaron a grabar en
esas primeras apariciones, se puede ver que hubo
un interés por llevar esos aires a otro tipo de
espacios de concierto, no solamente para el
esparcimiento, para el baile [...]. Los musicos
querfan salir con este tipo de repertorios y
mostrarlo afuera. Mas adelante viene una época,
mas fuertemente creo yo en los afios 50 y 60,
donde hay una presencia mucho mas importante
de todo este tipo de agrupaciones como
estudiantinas, como trios, como solistas y muchos
duetos, sobre todo interpretando ritmos de la
region andina colombiana. A uno le decian musica
colombiana y a uno lo que se le venia a mente era
La ruana o pueblito viejo pero no las musicas de
las costas. Lleg6 a haber una hegemonia en esa
época que te estoy delimitando, pues creo que
también por un monton de circunstancias que
conocemos de racismos, de desigualdades
sociales en las que la musica de la gente de la
region andina, los blancos, donde estaba mas
concentrada la riqueza y el poder, pues entonces
era la musica de Colombia y se dejaba por fuera
esas otras.

En la actualidad creo que eso ya no es asi, yo diria
que la masica andina colombiana casi representa
no sé si una élite, pero si a un nicho, un nicho
reducido y que estd muy relacionado con la
academia. [...]. Es una cosa que ya no tiene tanto
que ver con la vida cotidiana, a no ser que sea la
vida cotidiana de un musico.

German
Dario
Pérez

Yo creo que era un espacio de reunién
simplemente. Era reunirse en familia, creo que era
casi que exclusivamente familia, lo digo por mi
familia, pero lo digo porque tal vez era la manera
de hacerlo en ese entonces, era reunirse alrededor
de un tiple y una guitarra y hacer unos bambucos
e imagino que a tomarse unos aguardientes y a
pasar bueno, yo creo que esa era como la finalidad
de la musica andina colombiana, un rato de
esparcimiento.

Es que cuando uno se mete de musico, obviamente
que uno tiende a profesionalizar el asunto, sin que
esto sea bueno ni malo, simplemente yo creo que
cambia la manera como de hacerse. Ultimamente
si veo que se ha profesionalizado mucho mas, que
ha tenido un mayor vinculo con la academia, cosa
que antes no. Cualquiera de mis tios, jaméas
pasaron ni por un conservatorio, ni por un profesor
que le hubiera dicho: mire que el Do del tiple se
hace de tal manera, manera empirica y punto. Hoy
por hoy existe la posibilidad de academizar un
poco el asunto. [...] Son maneras de verlo y son
maneras de hacer lo mismo creo yo. Hay gente
gue no tiene ni idea de cémo leer y no lo necesita,
hay gente que no tiene ni idea del otro caso y sin
embargo lo hace a su manera. Las dos son muy
validas.

Eduardo
Gonzalez

Hay personas que piensan que, porque representa
una musica antigua y porque tienen un origen tal
vez mas espafiol y mas real, mas blanco;
consideran que puede ser la musica colombiana,
mas que la musica de negros que hacen en el
Pacifico, o la musica del Atlantico que es mas
indigena, mas negro. Si hay cierta tendencia,
puede ser de superioridad, como que creen que esa
musica andina es superior al resto de mdusicas
populares colombianas.
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Dalia
Conde

Estos musicos como el Mono Nufiez, por ejemplo,
y como mi papad [Manuel Conde Nufiez], ellos
nunca fueron a una academia a estudiar musica
precisamente, fueron mas bien como una
tradicion. Y asi como ellos hubo muchos, también
en Buga hay, hubo una historia tradicional muy
bonita. Lo de Pedro Morales Pino.

Pues en este momento representan el nivel
musical de la academia realmente. [...] Digamos
que eso es lo que tratamos de representar. Cuando
hacemos esas musicas tratamos de representar esa
historia que algun dia tuvimos, pero que se
representaba de otra manera, era mas social, era
mas de bailar, esas misicas que oian en nuestras
casas, piense en los que tuvimos padres musicos y
es como honrar una tradicién. Pero obviamente ya
esto no ha sido innato como se daba antes, sino
gue obviamente esto ya estd atravesado por la
academia.

Bernardo
Mejia
Tascén

Hay que hacer una diferenciacidn ahi y es entre la
musica instrumental y la musica vocal. Si estamos
hablando de los textos de la musica andina, han
tenido una gran evolucién, hace 50 afios eran
mucho mas bucélicos, mucho mas campesinos,
menos contestatarios.

Ahora hay mucha cancioén qué tiene que ver con
el conflicto en las diferentes etapas y diferentes
actores. [...]. A mi me parece que los textos
también han sufrido una evolucién muy grande.
Una vez estdbamos conversando con Héctor
Ochoa, tal vez estaba en un concierto dialogado
que lo contratamos aqui, él decia que ya no se le
puede cantar a la campesina ingenua y pura bajada
de la montafia campesina [...] porque ya no hay
campesinas ingenuas y mucho menos puras.
Entonces no se puede seguir cantandole a la
muchachita de los labios rojos o de la flor en la
cabeza. Uno mira los textos de ahora, a veces muy
profundos, ahora es otra situacion y es que no hay,
en mi concepto y en el concepto de muchos, la
profundidad poética que hubo antes, mucha gente
se sienta a escribir, coge un papel y un lapiz y
escribe cuatro palabras o cuatro grupos de
palabras que a veces ni riman, ni tienen métrica,
ni nada, y a eso le llaman cancién y le ponen
musica. Eso me parece muy dificil después de uno
llevar tantos afios oyendo canciones muy poéticas,
muy bien medidas, muy bien elaboradas y muy
melddicas.

Maria
Isabel
Mejia

Histéricamente han representado montén. Yo
entiendo que antes la musica colombiana era la
que se escuchaba, por ejemplo, los valses y el
pasillo que es como una vertiente del vals, pues
son bailes de salén que llegaron de Europa. El
vals, entonces fue como la muasica que se empez6
a escuchar en el interior del pais y fue la que tuvo
mas auge y la que empezd a bailarse.
Posteriormente pues llega el bambuco que, segln
dicen, viene de raiz africana. Entonces, antes del
vallenato, de la musica llanera y de la musica el
pacifico, entiendo que fue la de esta zona andina
la que mas se propagd, de hecho, en medio de
escritos y en los periodicos de la época, era la
musica que mas se difundia y que se mostraban
las partituras los fines de semana. Tenia mucha
acogida, la musica colombiana que mas acogida
tuvo en su momento.

Ahora no es una musica que tiene tanta fuerza
como las otras, las musicas de las costas ahora
mismo son las que mas llaman la atencion.
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Las representaciones aqui consignadas nos llevan a apreciar un aspecto: encontramos que,
aun siendo remota, en la mayoria de los casos la referencia se sustenta en una tradicion instaurada
a principios del siglo XX. La ausencia de informacion que permita debatir los aspectos
socioculturales del surgimiento de las musicas andinas colombianas posibilita preguntarse por el
poder ejercido por la industria discogréfica y la radio en la configuracion del paisaje musical de la
nacion. Para Carolina Santamaria, retomando el concepto de mediacion de Jesus Martin Barbero,
el consumo cultural podria entenderse como un tipo de produccion secundaria a través del cual las
masas se apropian y resignifican lo que les es dado. De esta manera, a pesar de la dominacion
ejercida por las élites locales o nacionales y los duefios de los medios de comunicacion y de sus
agendas ideoldgicas, no se podria predecir con certeza cuales serian los usos, los significados y las
valoraciones estéticas que las masas populares le daran a los productos culturales (Santamaria,
2014, p.30). Situdndonos en el presente, la perspectiva posibilita comprender tanto las intenciones
—relacionadas anteriormente en este capitulo— por medio de las cuales estas élites inventaron la
tradicion, como los significados atribuidos desde su aparicién. El habitus forjado desde los medios
masivos, implantado en los diversos espacios de la vida cotidiana por sus diferentes ambitos,
aparecié como elemento constitutivo de la identidad en una poblacion permeada por la nostalgia
y perseguida por la incertidumbre en tiempos de profundos cambios sociales. Las generaciones
que hoy convergen, inmersas en la disyuntiva académico/empirico y tradicional/contemporaneo,
nacen o se alimentan de ese pasado, haciendo coincidir la experiencia propia y ajena en unos

tiempos y espacios que lo rememoran para darle continuidad o para transformarlo.

Las rutas hacia el presente

Como hemos visto en lo que va de este capitulo, las musicas andinas colombianas, al menos

como se han querido entender, han transitado por diferentes espacios y tiempos para instalarse en
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un escenario que aparenta ser el mas indicado para alcanzar su plena expresion. La totalidad de las
personas entrevistadas resaltan la importancia de los festivales; sin embargo, hay posturas que
interrogan la manera como estos se desarrollan, incluso posturas que cuestionan esa importancia
al momento de pensarlas en el futuro. Se reconoce entonces como principal escenario los festivales,
aun con las ambivalencias del término, pues la connotacidn de concurso sugiere un ambiente de
competencia; no obstante, de los entrevistados que han participado como musicos, la mayoria se
complace de haber aprovechado el encuentro que subyace a los concursos.

Omitiendo por ahora esta ambivalencia, se puede advertir que, para los musicos, estos
concursos significan la oportunidad de “darse a conocer”, de someter su trabajo a la calificacion
de jurados y publico. Se aprecia también una tendencia a valorar estos espacios como
imprescindibles para la plenitud del mdsico académico, con lo cual se evidencian unas
caracteristicas particulares de quienes aspiran a participar. “Los festivales se han convertido en los
escenarios mas importantes y los que le han dado més visibilidad a la mdsica colombiana, donde
la gente que no pertenece propiamente a la academia y los académicos ha tenido espacio para
mostrar estas musicas” (Mejia, M., entrevista, 2019). “Uno identifica principalmente los festivales,
esos son como los principales escenarios en los que uno dice ‘ufff chévere presentarse ahi’, el
festival tiene como esa magia de convocatoria o alguna cosa en la que llega muchisima mas gente
y te escuchan tocar; sin embargo, creo que no son los unicos espacios” (Posada, G., entrevista,
2018), “A pesar de todas las criticas que puedan tener los concursos, a pesar de que digamos que
es mejor tener encuentros que concursos, bueno, de todo, a pesar de que no estemos de acuerdo
con los concursos, han sido muy importantes en la historia de estas musicas” (Conde, entrevista,

2019).
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Hoy por hoy, para cualquier masico joven que haya pasado un poco por la escuela,
por la academia o que tenga cierto nivel de virtuosismo, es un suefio participar en
un festival, porque es una de las pocas vitrinas que un muchacho tiene. [...] Yo creo
que un festival es un espacio que todo mdasico, especialmente joven, que esté
vinculado en este caso con la musica andina colombiana, busca para lograr

visibilidad, y la logran, asi sea por un afio. (Pérez, entrevista, 2018)

Mira que por mas maluco que sea un festival, por mas mal que se trate, por mas
mal que se premien, porque los premios también son muy malitos, la gente sigue

muy activa esta corriente de estos festivales. (Conde, entrevista, 2019)

Las posturas que buscan reivindicar o plantear la necesidad de otros espacios distintos a

los festivales también se hacen evidentes en los testimonios:

Me parece que es importante cultivar otro publico, buscar una manera de meterse,
por ejemplo, en la Fiesta del Libro, que va gente que tiene otros gustos. Ahora me
parece una de las necesidades mas importantes, porque lo que he visto es que a los
conciertos van es como los familiares, amigos o musicos cercanos, pero no otras
personas, esa seria una apuesta importante. Eso afectaria incluso la musica que se
hace, habria que pensar en hacer otros géneros. [...] Uno de los escenarios
importantes a buscar es como hacer presencia en eventos que sean afuera del pais,

que muestren la musica andina colombiana. (Posada, G., entrevista, 2018)

La musica andina colombiana se restringid a unos festivales, lo cual me parece bien,
pero unas masicas no se pueden restringir a un festival. Las musicas populares

tienen que trascender esos espacios, que son importantes porque dan unos premios,
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dan unas validaciones y el musico adquiere un estatus, bien, pero me parece que las
musicas no tienen por qué someterse a esos festivales que absorbieron el control
total, tanto que ellos son los que dicen quién gana, qué es lo que suena mejor, esto
no, esto si, esto es muy moderno, o esto si es moderno, pero si nos gusta. Tienen
que haber otros tipos de encuentros, o que los mismos masicos andinos trasciendan
es0s espacios, pero tampoco ha habido voluntad, “no, es que si, ya hemos ido al
Mono Nuifiez cinco veces, ya nos lo hemos ganado dos veces”, ese es el culmen de
“;qué mas vamos a hacer?”. Es que no hay mas espacios, no tienen pa’ donde pegar.
Esta claro que esos espacios conservan una tradicién, pero la tienen amarrada, no

es libre. (Gonzélez, entrevista, 2019)

Aparecen también las tensiones que se van configurando en esta ruta hacia los festivales,
donde los componentes mas importantes son las que tienen que ver con la relacién campo/ciudad,
la tendencia al academicismo en la caracterizacion de musicas y musicos y su tension con lo
tradicional popular, la tensién musica vocal/instrumental, y la autonomia del musico en medio de
los poderes que se ejercen desde dichas tensiones. “L0 que pasa es que esas musicas van circulando
0 no en determinados medios de poder y ahi se van configurando unos modelos que generan
simpatias y resistencias, lo mismo que se genera en el interior del Mono Nufiez” (Londoio,

entrevista, 2018).

Hay grupos de poder que han incidido y que siguen incidiendo en dindmicas
culturales, que son quienes poseen los grandes medios de comunicacion de masas
y esto es fundamental. Pienso que ese grupo también tiene acceso a las nuevas
tecnologias, pero en este momento viene habiendo unos circuitos de produccion y

de circulacion de las masicas posibilitados, por ejemplo, por las redes sociales, por
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el internet, por el whatsapp, que viene modificando esos nucleos medios de poder,

que viene incidiendo de otra manera en esas tensiones. (Londofio, entrevista, 2018)

“Una cosa muy importante es la entrada a la academia, a mi me da por pensar que, si la
musica andina colombiana no hubiera entrado a la academia, yo creo que seria un objeto de museo
ahora. [...] Eso se volvié como de doble filo que también ha hecho que se transforme mucho y eso
puede ser bueno, pero también puede ser como contraproducente para el género” (Posada,
entrevista, 2018). “Si no hubiese esta cantidad de festivales que hay, las universidades nunca
hubieran voltiao a mirar estas musicas” (Conde, entrevista, 2019).

“El conflicto radica en los que son cada vez mas tradicionalistas, los que ven la musica
andina como un concepto y una estética que se debe conservar pura y con los compositores
originarios como Pedro Morales Pino, y unas tradiciones mas modernas que obedecen a estéticas
contemporaneas, gente que lo quiere fusionar con otras musicas” (Gonzalez, entrevista, 2019).
“Ahi el debate es por la tradicion y la nueva expresion, donde la gente mas tradicionalista que
viene cargada de las herencias de la musica colombiana y la esencia, se alteran un poco con las
nuevas expresiones, casi que no las aprueban” (Mejia, M., entrevista, 2019). “Los puristas, los que
quieren oir siempre lo mismo, no les gusta que hagamos armonias que suenen a otra cosa 0 que
suenen a evolucion o que suenen a algin cambio. Hay mucha gente que no aplaude eso, que lo
rechaza incluso en los escenarios” (Conde, entrevista, 2019).

“La parte instrumental ahi ha tenido un reflexionamiento muy interesante, siempre ha sido
asi muy bien, lo que pasa es que a nosotros aqui nos toca oir lo mejor, ahora hay muy buen manejo
la parte instrumental, pero uno oye un arreglo de Pedro Morales Pino de hace tantos afios, 100
afios, y son cosas muy bien hechas, muy bien escritas” (Mejia, B., entrevista, 2019). “Yo creo que

la cancion es considerada un género menor también desde la composicion, entonces ese publico y
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ese jurado compuesto por musicos, tal vez ve mas valido una expresion trasgresora desde lo
instrumental porque hay méas academia que detrés de la expresion trasgresora vocal” (Posada, L.,
entrevista, 2018). “Curiosamente, la cancion en Colombia a mi juicio ha tenido como un punto
muy conflictivo, el mismo Festival Mono Nufiez se debate entre el canto lirico, el canto popular
y, a veces, hasta populachero, como mucho mas ordinario, digamos la balada, la cancion

romantica, ha influido mucho en el estilo de cantar” (Londoiio, entrevista, 2018).

Uno puede pensar o tratar de negarselo, pero yo creo que un festival condiciona
muchas veces lo que uno hace, en unos grupos o propuestas mas que otras. Hay
unas propuestas que uno dice ‘bueno estos tipos estdn jugando a sorprender al
jurado’, hay otros que suenan muy genuinos, que por mas que suene agresivo, estos
lo que estan es jugando a lo suyo y les importa un carajo el jurado o el publico. Pero
si, yo creo que uno como compositor, sin pensar ni siquiera en los festivales, porque

yo, por ejemplo, no compongo para festivales. (Pérez, entrevista, 2018)

“Hay gente que ha compuesto cosas para ganar el Mono Nufiez, dando gusto a ese publico
porque digamos que escoges el tema que sabes si puede ganar alla. Hay gente que interpreta temas
precisamente para ganar en tal o cual concurso. Hay gente que sabe que si tocas temas muy rapidos

el publico se maravilla” (Conde, entrevista, 2019).

La experiencia que yo he tenido me indica que son personas que necesariamente se
tienen que mover en los dos campos: tiene que negociar entre la autonomia y la
supervivencia. [...] Hay que negociar demandas y por satisfaccion de sus impulsos
personales, buscan una cierta autonomia en la produccion, pero tiene que conciliar

con la demanda de la industria de la musica y de los circuitos de la musica. [...]
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Indiscutiblemente [se ve reflejado] en los contenidos fundamentalmente, no
solamente en los tipos de musica que se utilizan, sonoridades, estilos, influencias;
sino en los contenidos de los textos. Inclusive, yo creo que hay a veces entre esos
dos campos la autorrealizacion y la subsistencia econémica, unas fronteras que se
van diluyendo y se logran hacer obras que sean aceptadas tanto de un lado como de

otro, pero, para mi, es la excepcion. (Londofio, entrevista, 2018)

Esta serie de apreciaciones permiten comprender el transito de las musicas andinas
colombianas hacia la historia presente donde ya aparece el Festival Mono Nufiez consolidado
como hegeménico, el cual funciona como receptor de las practicas musicales en momentos en que
la circulacion de estas masicas se ve limitada a la participacion en eventos de caracter competitivo,
lo cual condiciona, a su vez, la produccion de las mismas en términos estéticos y en la manera

como se relacionan los diferentes agentes.
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CAPITULO 2

FESTIVAL MONO NUNEZ: TERRITORIO

Asistir al Festival Mono NUfez implica ingresar a un espacio donde la palabra se entrecruza
con la musica. Discursos desde estos dos frentes son puestos en marcha con anterioridad una vez
es anunciada la préxima edicion del Festival. En la pagina de Funmusica®® y sus redes sociales se
cuelgan las bases del concurso, activando una nueva temporada. Personas de diversos lugares de
la region Andina estan al tanto de la convocatoria, es la oportunidad de participar en uno de los
festivales insignes de las musicas andinas colombianas, el mejor rankeado para quienes tienen
como proposito hacerse un lugar en la escena musical y para quienes ya lo poseen. Un mundo es
imaginado a partir de la experiencia de los otros, ganadores y perdedores dibujan un mapa de
oportunidades y fracasos, dispositivo simbolico que finalmente es leido por los futuros
participantes. Esa lectura favorece la inscripcion de la produccién artistica a los fines festivaleros,
lo cual quiere decir, adscribirse a las normas. Otras lecturas son posibles, las que en pocos casos
resultan intrépidas, o las que desembocan en el distanciamiento.

La lista de obras e intérpretes ganadores que cada afio da a conocer el Festival, es a su vez
un listado de ideas, formulas que indican la manera posible de ocupar una posicion privilegiada
tanto en el concurso como en la historia de estas musicas. Compositores y cantautores como Luis
Uribe Bueno (1916-2000), Leon Cardona (1927), Gustavo Adolfo Renjifo (1953), Ancizar
Castrillon (1953), Leonardo Laverde (1959), Maria Isabel Saavedra (1968) y German Dario Pérez
(1969) —por mencionar algunos—, se han convertido en personajes de la historia reciente de las

musicas andinas que figuran constantemente en el album del Festival, al punto de llegar a

18 Fundacién Pro Musica Nacional de Ginebra.
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caracterizar un tipo privilegiado de ganadores: intérpretes fundamentalmente; aunque, en el fondo,
el discurso se construya desde las composiciones.

El Festival es configurado entonces como escenario con la capacidad de producir
itinerarios mediante los cuales las obras ganadoras, con su carga estética, se traducen en imagenes,
cuadros de una galeria que proporcionan modelos y maneras de enunciar presencias y ausencias.
Las obras musicales se exhiben no solo para cautivar al espectador asiduo; intérpretes y
compositores figuran entre los consumidores mas voraces. Por lo cual se puede decir que existen
intérpretes y compositores emisores; es decir, los ganadores, los célebres, los referentes, quienes
se han consolidado en la escena musical por sus participaciones directas e indirectas y quienes
gozan de la complacencia de la comunidad musical. Por su parte, existen intérpretes y
compositores receptores; es decir, quienes preparan su ingreso —o por lo menos su intento de
ingreso—, decodificando el mensaje e interpretandolo, produciendo viejas y nuevas maneras de
entender las musicas.

Podriamos decir que las composiciones y las interpretaciones producen y son producto de
las ideas en torno a un complejo entramado simbolico que sustenta la forma como son entendidas
las musicas. El producto sonoro es tan valioso como el discurso que lo narra. De esta manera, 10s
procesos de generacion de significados alrededor de las musicas resultan encadenados; es decir,
tanto el discurso musical como el discurso hablado se implican mutuamente para generar sentidos
e identidad. Al expresar esto, queremos sefialar que sobre la vasta geografia andina de Colombia
se erige un territorio de representaciones en torno al Festival Mono Nufiez como lugar de
enunciacion y validacion de las practicas musicales. Enunciacion que indica un sentido

prescriptivo, que ordena, sintetiza, muestra, juzga y premia; y validacion como centro de acopio,
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donde llegan las propuestas y respuestas que, en procesos de seleccion, buscardn figurar como
emisarias de la tradicion o de los cambios validados por nuevas tradiciones.

Definir el Festival Mono Nufiez como territorio implica indagar por sus alcances y
delimitaciones tanto de los tiempos como de los espacios. EI mismo concepto de tradicion supone
una relaciéon con la manera como se representa el espacio-tiempo en los discursos sobre/de las
mausicas andinas colombianas. En tal sentido, cada obra musical lleva consigo huellas del tiempo
y del espacio perfectamente rastreables en las formas, los instrumentos y los textos; de igual
manera, los discursos usan la referencia espacio temporal alegéricamente para dar unidad y activar
mecanismos de articulacion a una identidad. Para el caso del Festival, la mdsica en si misma no es
suficiente para divulgar un nosotros, incorpora las ideas respecto a ella para no dejar cabos sueltos.
Mediante las bases del concurso, las convocatorias, las palabras de presentadores y directivos, la
publicidad, las notas periodisticas y resefias, se pone en marcha un aparato de divulgacion con alta
carga simbdlica que prepara y canaliza los sentimientos de seguidores e inadvertidos.

De tal manera que, si bien existe una geografia bien delimitada como la regién andina y un
espacio fisico como el municipio de Ginebra, definir el territorio de las practicas musicales llevaria
consigo una indagacién por las formas en que la experiencia cultural es traducida en discursos, los
cuales dibujan una geografia con rutas por las cuales el concepto de tradicidn se permite circular.
Esto implica que los actores se inscriban en determinados rumbos para satisfacer sus expectativas,
formar parte o, en caso contrario, distanciarse de los modos de entender las practicas en esos

espacios.
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El Festival Mono Nufiez, entre la experiencia y la expectativa
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Imagen 5 Escenario del Coliseo Gerardo Arellano Becerra
Ginebra, junio de 2018
Fotografia: Alexander Restrepo Pelaez

Una sala de nuestra antigua casa de habitacion habia sido
desocupada de los enseres de labor que contenia, para hacer el
baile en ella. Habianla rodeado de tarimas: en una arafia de
madera suspendida de una de las vigas, daba vueltas media docena
de luces: los musicos y cantores, mezcla de agregados, esclavos y
manumisos, ocupaban una de las puertas.

(Jorge Isaacs, Maria)

El Departamento del Valle del Cauca se cre6 en 1910, al tiempo que se designé la ciudad
de Cali como su capital. La transiciéon hacia el nuevo Departamento estuvo caracterizada por la
fragmentacion del Gran Cauca en un proceso en el cual se habian formado y desarrollado las
tendencias politicas, sociodemograficas y territoriales en el siglo XI1X: prevalencia de la gran
region politica del Cauca —Ilogrando un mayor nivel de autonomia liderada politica e
intelectualmente por las elites sefioriales y caudillos—, acentuados procesos de diferenciacion
regional y subregional, crecimiento demografico —dispersion geografica en nuevos poblados—,
dindmicas de identidad étnica y social subalterna —indigenas, sociedades negras— y la
agudizacién de las contradicciones en los grupos dominantes y dirigentes regionales (Almario,

2012, p.71).
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En adelante se inicid la configuracion moderna del Departamento, lo cual implicé una serie
de transformaciones de orden politico y social con repercusion en la manera como sus habitantes
imaginan la region y sus perspectivas. Cambios en los que la sociedad quedd incrustada entre un
pasado pensado y materializado por los hombres de la élite, propietarios de la tierra, hacendados;
y un futuro envuelto de esperanzas de desarrollo. Es decir, cambios que tienen plena incidencia en
las mentalidades, transforman o reafirman los significados al confrontarse el pasado y el futuro en
un escenario que amenaza los acumulados culturales o que persuade a imaginar otros posibles. La
configuracién del Valle del Cauca como Departamento trae consigo entonces la materializacion
de una regién imaginada, que pone sobre el terreno las bases ideoldgicas para la sustitucion,
implantacion y modificacion, consciente o inconsciente, de viejos y nuevos habitos.

Plantea Oscar Almario Garcia, que para la materializacion de ese suefio fue necesario
imaginarse la region, y en ese punto jugaron un papel importante literatos, intelectuales,
profesionales que, junto a otros ingenieros y técnicos, empresarios y prohombres, varios de ellos
doblados en politicos, contribuyeron a “forjar una representacion de la region como pacifica,
progresista, moderna y conectada al pais y el mundo”®®. Y agrega, “imaginario que ademas se
encargaron de promover con entusiasmo en las corporaciones publicas municipales, las
instituciones educativas, en libros, periddicos y otros medios y espacios culturales, asi como en la
opinion publica en general” (Almario, 2012, p.73). Obras de infraestructura se sucedieron con el
desarrollo de la regidn: la creacién y consolidacion de los ingenios azucareros en la primera mitad
del siglo XX, la construccion de la Central Hidroeléctrica de Anchicaya (1955), la Universidad del

Valle (1945), la Escuela de Agronomia (1934) —luego dependencia de la Universidad Nacional

19 Unos de los principales logros materiales y simbdlicos de este periodo fueron los proyectos viales: la construccion
del Ferrocarril del Pacifico (1915), el cual se conectd por el norte con el Ferrocarril de Caldas y al sur con Popayén;
las carreteras Panamericana, la via al Mar y otras vias interiores (Almario, 2012, p.78-79). Lo cual indudablemente
contribuyd a que en la década de 1930 se crearan las primeras sociedades de agricultores y ganaderos.
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de Colombia en 1946—, la Corporacién Autonoma Regional del Cauca (1946). Continuando el
relato de Almario, para la segunda mitad del siglo XX, la regidn se propuso consolidar y asegurar

su transito hacia la modernizacion:

Los cambios méas notables ocurrieron en la agricultura, que se moderniz6 y aumento
la productividad, por la presencia de nuevos cultivos que actuaban como insumos
agricolas para la industria manufacturera regional en expansion. La demanda
externa de azGcar también aumentdé (por las consecuencias del bloqueo
norteamericano a Cuba), lo que oblig6 a que en la region se incrementara el area
sembrada en cafia de azUcar, asi como la que se destinaba a la produccion de sorgo,
soya, millo y algodon, los insumos imprescindibles para las nuevas manufacturas.

(Almario, 2012, p.82).

Es en medio de este proyecto modernizador donde se entrecruzaron, en un amplio periodo
de tiempo, las distintas generaciones que fundaron y controlaron —aun en la actualidad— politica,
social y culturalmente lo que hoy es el municipio de Ginebra.?® Un caldo de cultivo para la
formacion de intereses concretos de cara al reto que plantea la configuracion de una identidad
cultural que le sea propicia para mantenerse en el tiempo. Los imaginarios juegan aqui un papel
importante al constituirse en el sustento ideoldgico de las expectativas. Es decir, los imaginarios
se sitGan en un lugar con capacidad de evocacion, de recordar lo que se es, de reiterar el nosotros,
pero sobre todo el como se ha sido, en qué condiciones, bajo qué tipo de relaciones, cuéles

dominios y cuales obediencias; por otro lado, ese mismo lugar tiene la capacidad de inducir

20 Fundado en 1909 por Marco Reyes, Sixto Tascon, Maximiliano Tascon, Lisimaco Saavedra, Alberto Saavedra 'y
Ramoén Tascon. Declarado municipio en 1945. Segin Cobo (2010, p.16), “su casco urbano fue trazado sobre lotes
cedidos por terratenientes locales que fungieron como fundadores; gran parte de los terratenientes, agricultores en su
gran mayoria y poblacion en general del pueblo, son descendientes directos de estos fundadores y entre ellos esta
Benigno “Mono” Niilez, quien ya era un adolecente al fundarse el pueblo”.
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anhelos, temores, suefios, de alentar esperanzas o desesperanzas, de imaginar también los como.
De esta manera, las identidades se impregnan de unas experiencias del pasado que se recapitulan
y se perfeccionan en un presente. La tradicion, uno de los bastiones de la mentalidad nacionalista
de la primera mitad del siglo XX, queda insertada en las reelaboraciones simbdlicas de quienes
buscan mantener el estado de cosas y, como sefiala Eric Hobsbawm, “conectarse con un pasado
historico que les sea adecuado” (2012, p.8).

Esta perspectiva, en la cual pasado y futuro devienen reciprocos, entrecruzados, se inscribe
en lo que Reinhart Koselleck llama espacio de experiencia y horizonte de expectativa, las cuales
“Gnicamente puede tener la intencion de perfilar y establecer las condiciones de las historias
posibles, pero no las historias mismas” (1993, p.335). En este sentido, el significado metahistdrico

de la experiencia es:

Un pasado presente, cuyos acontecimientos han sido incorporados y pueden ser
recordados. En la experiencia se fusionan tanto la elaboracion racional como los
modos inconscientes del comportamiento que no deben, o no debieran ya, estar
presentes en el saber. Ademas, en la propia experiencia de cada uno, transmitida
por generaciones o instituciones, siempre estd contenida y conservada una

experiencia ajena. (Koselleck, 1993, p.338)

Como se pudo reflexionar en el primer capitulo, las estéticas musicales que engalanan el
Festival han sido producidas bajo referentes de tradicion impresos desde comienzos del siglo XX.
Ha sido la forma de tradicion musical que se ha arraigado en el imaginario de tal manera que
definen las practicas musicales de la region. Practicas configuradas en los salones y luego en las
salas de concierto bajo canones europeos de interpretacion y preparacion escénica, cuya aspiracion

y aceptacion por parte del publico selecto fue validada con el nivel de profesionalizacion de los
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musicos. Esa imagen de musica exquisita, excelsa, representativa de los valores nacionales, se
habia normalizado en los mecenas y artifices de la mano de un proceso de configuracion urbana y
rural favorable en tanto se instalaba un modelo de centro-periferia que ejercia poder simbdlico en
las relaciones sociales donde son pensadas y recreadas las practicas musicales.

En entrevista a Maria Eugenia Londofio,?! se pueden distinguir varios aspectos que retoman

el sentido pasado-presente planteado por Koselleck. Dice la investigadora:

Antes de la guerra liberal conservadora, antes de esa catastrofe que masacro a la
sociedad colombiana y la dividié desde su profunda raiz de comunidad, hasta ese
entonces las masicas andinas eran el sitio de encuentro de fiestas populares, de
bailes populares, de fiestas religiosas, de festejos familiares. Pero [a partir de esa
fragmentacion de las comunidades], lo que se llamé masicas andinas, por lo menos
en los sitios urbanos, empezd a ser mas una afioranza de lo que habia sido la
Colombia de los primeros 30 afios del siglo XX; es decir, yo creo que muchas
personas afioraban eso que fue la Colombia muy rural, donde [...] todavia era un
pais bastante parroquial y donde hubo un periodo mas o menos de 30 afios
(terminada la guerra de los mil dias hasta el comienzos de los afios 1930) que sera
el anico en el que hemos vivido con una cierta paz, por lo menos de no violencia
armada. Entonces pienso que la musica andina se convirti6 mucho en eso, en una
busqueda identitaria nacional de un pais que empezaba a construirse desde su

agricultura, desde su economia, desde su industrializacion, y se adoptaron modelos

2L Cofundadora del Grupo de Investigacion Musicas Regionales —anteriormente, Valores Musicales Regionales—.
Ha sido también jurado del Festival Mono Nufiez en 1996, realiz6 informes evaluativos de algunos festivales de
musicas andinas colombianas del afio 1992 —Festival Mono NUfez (Ginebra, Valle del Cauca), el Festival del
Pasillo (Aguadas, Caldas), el Festival de la Guabina y el Tiple (Vélez, Santander) y Antioquia le Canta a Colombia
(Antioquia)—; informes que ademas contaron con la participacion de otros musicos investigadores: Jorge Franco
Duque, Alejandro Tobdn Restrepo y JesUs Zapata Builes.



63

como el bambuco como un simbolo nacional, esto estd muy relacionado con el
nacionalismo, y se empez6 a rememorar una cierta conciencia de expresiones
locales, como podian ser por ejemplo el pasillo fiestero, o la guabina, o el pasillo
cancion, y a haber una circulacion comercial de esa musica que venia grabandose
en el pais desde finales de la década del 30, mucho en el 40, 50, con los grandes
emporios discograficos, particularmente Sonolux, Codiscos, etc; entonces esa
musica empez6 a ser incentivada, a mi juicio, por dos principales agentes que eran
larecordacion, la afioranza de un pais que no fuera el pais de la guerra; y en segundo
lugar, la posibilidad de un comercio de esas musicas, creo que eso incentivo en

particular esa tradicion. (Entrevista, Londofio, 2018)%

El relato nos proporciona varios elementos. En primer lugar, la descripcion de los ambitos
en los cuales eran recreadas las musicas y una ruptura motivada por los acontecimientos sociales.
En este momento, el evento implica una dispersion de las comunidades portadoras, lo cual no
significa una extincion de las préacticas, pero si una transformacion de los espacios y una
fragmentacion no solo social en términos de su desplazamiento, también en términos de sus lazos
comunicantes que dan sentido de comunidad a las formas y estéticas musicales. Con lo cual queda
instaurado un pasado que aparece esbozado en un presente que lo reconfigura de acuerdo a las
nuevas realidades. En segundo lugar, los anhelos son descritos aqui como una disposicién de un
sector con capacidad de inventar y efectuar procesos de rememoracion en busqueda de una
expectativa; es decir, los anhelos tienen de pasado lo que interesa para el futuro. En este otro

momento, se afioran las condiciones subjetivas y objetivas de un pasado que reconforta, un periodo

22 Parte de este testimonio aparece en el primer capitulo, donde sirvio para contrastarlo con la idea que ella tiene de
lo que representan las musicas andinas en el presente y con las ideas de los otros actores. Aqui, en este capitulo,
sirve para dialogar con las ideas tedricas que se exponen.
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de tiempo de “relativa paz” instalado en la memoria y que sirve de entorno anhelado para un futuro
presente. En tercer lugar, la alternativa de comercio de las musicas —industria discogréfica,
radio— que menciona Londofio, se traduce como la posibilidad de generar experiencias, para un
sector mas amplio de la poblacion, respecto al ideal de nacion musical. Esto transforma la manera
como es transmitida la musica, haciendo visibles hombres y “prohombres”; pero, mas que
visibilizarlos, es otorgarle atributos casi de “héroes” de la musica nacional. Dejan de ser las
mausicas de las comunidades para transformarse en la musica del individuo estelar que intenta
reflejar en su obra aquella imagen inventada en el pasado y que deviene en el presente depurada y
limpia. Aqui las nuevas realidades, los nuevos materiales sonoros van a necesitar de la maestria
interpretativa de otros individuos que sepan transmitir con autenticidad las estéticas que han sido
puestas como validas y fidedignas de la tradicion.

Al preguntarle por los cambios en los significados que le asignan los musicos a las musicas

andinas colombianas, Luz Marina Posada?® nos ofrece los siguientes escenarios:

El primero [...], era como una busqueda de una identidad nacional y también como
sacarla de un escenario para ponerlo en otro mas formal; en ese segundo periodo
[...], digamos que tenia una representatividad mas amplia, que estaba mas presente
en el gusto, en el oido cotidiano y estaba mas cerca de la gente; y en esta ultima
etapa [...], €s una cosa como gue ya no tiene tanto que ver con la vida cotidiana a

no ser que sea la vida cotidiana de un masico. (Entrevista, Posada, 2018)

La anterior narracion nos permite reflexionar acerca del sentido de lo estético en la

perspectiva antropoldgica de relacionamiento del pasado-presente-futuro en la medida que

23 Cantautora antioquefia. Fue jurado del Festival Mono NUfiez en el afio 2017. En anteriores versiones de este
festival, fue participante como compositora e intérprete.
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involucra al individuo compositor/intérprete con las obras musicales, permitiendo identificar su
valor simbdlico y enriquecer nuestra percepcion de la practica musical en el contexto del Festival.
Mario Perniola, explica cdmo para la psicologia analitica de Karl Gustav Jung (1875-1961), es
posible identificar dos diferentes tipos de obras de arte: las caracterizadas por la afirmacion del
autor, de sus intenciones y objetivos conscientes, en las cuales “el impulso creador viene
representado por la voluntad subjetiva del autor; por lo general, tales (obras) no contienen mucho
mas de lo que éste ha puesto en ellas”; y las que su proceso creativo parece tener una dinamica
auténoma e independiente respecto al sujeto, donde “la fuerza creadora se presenta como una
potencia extrafia, «otra», que se impone de modo despético al autor; éste no es plenamente
consciente de lo que hace, pues resulta estar dominado por una instancia que va mas alla del
sujeto”. Para este segundo caso, agrega que “la relacion mas profunda que mantienen no es con el
subconsciente individual del autor, sino con aquel tipo de imagenes primordiales, de arquetipos,
de simbolos miticos que constituye el «inconsciente colectivo» de la humanidad” (Perniola, 2001,
p.129).

Teniendo en cuenta esta diferenciacion, podriamos plantear que, en el transcurso del siglo
XX, donde se fueron configurando las musicas que hoy permanecen representadas en los diferentes
festivales de musica andina en el pais, coincidieron dos formas particulares de producir materiales
y repertorios que se fueron consolidando a medida que las realidades iban suscitando nuevos retos.
Por un lado, la importancia que adquirieron compositores e intérpretes estuvo potenciada por el
desarrollo de los medios de difusion, en especial a mediados de siglo cuando ya se contaba con un
imaginario musical del pais, en el cual el sujeto intervenia el espacio dado desde una accion
catalogada como la continuidad y exaltacion del acervo cultural de la region. La mdsica vocal e

instrumental va a estar en esa funcidn, aunque con grandes diferencias respecto a la manera como
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se desarrolla cada una en los distintos tiempos y escenarios. Se crean, impulsan y consolidan
entonces los formatos que sirven como modelos de representacion de la cultura musical: el dueto
y solista vocales, el trio andino y el solista instrumental —todos ellos, con algunas variaciones—.

En este sentido, los compositores y, con mayor proporcion con el auge de los festivales,
los intérpretes, comienzan a figurar como los portadores de las cualidades necesarias para la
produccion, reproduccidn y transformacion de las musicas andinas, aunque esta Gltima se reservara
para la tarea de unos cuantos. Podriamos mencionar por ejemplo que, en lo instrumental, al
momento de dar inicio la ola festivalera, el imaginario de compositor avezado estaba construido
por figuras como Pedro Morales Pino (Cartago 1863 — Bogota 1926), Emilio Murillo (Bogota
1880-1942), considerado el Apdstol de la Muasica Nacional; Luis Uribe Bueno (Salazar de las
Palmas 1916 — Medellin 2000) y Ledn Cardona (Yolombd 1927) —estos dos ultimos, con una
importante participacion en la industria discografica—. De tal manera que, para los inicios de los
festivales, los lugares de validacion en gran medida estaban determinados por los mismos musicos
que ya se habian forjado una imagen favorable en otros espacios y tiempos, de alguna manera era
como si la autoridad estuviera sustentada en la misma produccion musical; en contraste, en pleno
auge de los festivales, pareciera que estos lugares de validacion se trasladaran a las mismas
instituciones que los realiza, donde son los organizadores —apoyados por estos musicos
insignes—, quienes disefian la pauta moderadora para el transito de las masicas y musicos. En esta
forma de produccion, los repertorios se van configurando a partir de lo que pareciera ser una
autonomia del compositor para incorporar intencionalmente su manera de entender la musica; es
decir, su propia subjetividad hecha obra, su impronta, con la cual es plenamente identificado dentro

de un cumulo de compositores.
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Y, por otro lado, los géneros musicales que adquirieron una relevancia desmedida a lo largo
del siglo XX, van a ser explotados al maximo en un afan por ajustarse a los requerimientos del
sentir nacional, el cual, como hemos visto, no fue exclusivo de la primera mitad del siglo, hoy en
dia aun prevalece ese ideal en una gran poblacion de masicos y aficionados. Pues si, el bambuco,
pero también el pasillo —y otros contados—, han sido los protagonistas en ese trasegar de la
mausica de finales del siglo XX hacia los escenarios hegemonicos del tiempo presente. Implantado
con beligerancia, el bambuco se fue arropando con telas finas traidas de Europa. Nunca se desnudo.
Al contrario, los locales aprendieron a confeccionar trajes, para lo cual se necesito una etiqueta
que los distinguiera como es debido: la formacion académica. Recordemos que el imaginario
andino, geografico y temporal, esta atravesado desde el nacionalismo por una valoracion fuerte de
la ancestralidad hispana, estimacion que se consolida a lo largo del siglo XX cuando ya se ha
tomado una distancia temporal considerable de la gesta libertadora del siglo XIX.

En este otro sentido, estos géneros musicales fueron ubicandose en lugares estratégicos a
medida que avanzaba el siglo XX. Luego de su abanderamiento y su posterior presencia en la radio
y la industria del disco, el bambuco fue ocupando un lugar primordial para su permanencia: la
memoria. Para la llegada del Festival Mono Nufiez (1974), por ejemplo, lo que se estaba perdiendo
que habia que rescatar eran precisamente estos géneros musicales; es decir, la masica andina
colombiana. En uno de sus analisis sobre el Festival y la configuracién del género musica andina,
Hernando José Cobo identifica una corriente académica que, desde los estudios de folclor,?* trataba
de responder a las realidades performativas y funcionales en las primeras versiones del Festival.

Dice Cobo:

24 Sefiala, por ejemplo, a Daniel Zamudio, Guillermo Abadia Morales y Octavio Marulanda. Este Gltimo, tuvo a
cargo la conceptualizacion del Festival Mono Nufiez.
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Esta franja académica [...], asume la responsabilidad en adelante de la produccion
discursiva acerca del género dentro del [Festival Mono Nufiez], marcando los
pardmetros de calificacion para las musicas llegadas al concurso. Se trata de
configurar el género desde el gusto de diletantes que asumen la administracion
institucional —Funmusica—, las teorias del folclor y las prescripciones académicas
de interpretacion, con ideas coincidentes sobre la tradicion, la autenticidad y el
deber ser identificatorio de estas mdsicas, como valor intrinseco y correspondiente
de nacionalidad. Sin brindarse la posibilidad de re-contextualizar los discursos
sobre el género desde las circunstancias diacrénicas que moldean su historia, se le

hace parte del mito de creacién de nacién y de identidad nacional (2010, p.23-24)

En esta forma de produccién, agenciada desde el discurso, adquieren importancia esos
otros hombres y prohombres que tuvieron seguidores oficiales desde la configuracion del Festival.
No obstante, dichos discursos se escurririan al vacio, por decirlo de forma tragica, de no ser por la
mano fuerte proyectada por los compositores e intérpretes hacia su materializacion por medio de
las obras. Obras que, en el caso particular de las musicas andinas colombianas, estan contenidas
en el ideario de los géneros que, a su vez, son los depositarios del imaginario de nacién. De esta
manera, surge una relacion compleja entre las dos maneras de produccién de las obras musicales,
las cuales han sido construidas en un espacio temporal donde interceden la experiencia del
compositor y su expectativa. Como veremos mas adelante, la configuracion del Festival como
lugar de validacion y su caracter de concurso dirigen las expectativas de los compositores e
intérpretes hacia modos de conciliacion con la aprobacion y el reconocimiento. Es aqui cuando el
concepto tradicion se observa trazando rutas de migracion pues, incluso abrigado por el manto de

la innovacién, hace referencia a unas maneras de entenderlas que fueron fraguadas en tiempos
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donde la expectativa se dirigia hacia el horizonte homogeneizador, blanqueador y jerarquizador de
la musica como indicio de civilizacion.

Por tanto, al excluirse un otro, arrebatado de toda participacion, se crean las condiciones
propicias para la germinacion de productos con nombres propios, los de sus autores. El otro
excluido pasara, en primera instancia, a ocupar un lugar en la jerarquia social, lejos de toda
posibilidad de participacion. En segunda instancia, una vez perfilados, arropados y asegurados los
géneros musicales, ese otro se vera envuelto en pretensiones de heterogeneidad, pasando a
engrosar los discursos sobre la nacion diversa. Asi, la definicion del otro es a su vez una definicion
del nosotros, que crea un conjunto de cosas que satisfacen su necesidad simbolica. Peter Wade
describe esta conducta como una percepcion de la diferencia presente, sacrificable en aras de una

mismidad futura. Agrega:

Aunque también se trata de una diferencia irreducible o de lo contrario ellos
mismos, o sus seguidores intelectuales, serian lo mismo que los negros, indigenas
y mestizos que tantas quejas les merecen. La negritud y el indigenismo (y a veces
el mestizaje mismo) existen como otro temporal para el futuro de una civilizacién
nacional, pero también como otro presente en aras de la civilizacion personal
presumida por quienes estan situados en los peldafios superiores de una jerarquia
regional, racial y de clase. Y en ese sentido tanto negros como indigenas siempre

han sido parte integral de las representaciones de la nacion. (2002, p.46)

Asi que, este tipo de juicios tambien se constituye en parte del imaginario que recae sobre
las musicas andinas colombianas. Ya sea de manera consciente o inconsciente, los compositores
crean a partir de la penumbra dejada por la incursion del bambuco nacionalista. Es esa la tradicion

a la que hoy se le rinde homenajes. Hablar de musicas andinas colombianas es remitirse a la
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experiencia ajena del pasado homogeneizador que en, oposicidn, encuentra mayores expectativas
con los cambios técnicos que se estaban dando a nivel global. En términos de Koselleck, esta
“asimetria entre experiencia y expectativa, era un producto especifico de aquella época de
transformacion brusca en la que esa asimetria se interpreté como progreso” (1993, p.356). En esta
busqueda de la didspora de la préactica musical se haran visibles diversas relaciones de poder tanto
en la manera como se relaciona la comunidad, como en las formas en que estas musicas son
expresadas en el Festival, dando mas relevancia a lo que se hace con el poder que al poder en si
mismao.

A continuacién, se hara una descripcion del Festival, no a profundidad, pues no es menester
de esta investigacion hacer una historia del mismo, pero si tener un punto de partida para que
nombrarlo no resulte extrafio. Estara soportada, inicialmente,?® por la informacion que se logra
obtener de las paginas de Internet del Festival Mono Nufiez y de Funmusica,?’ pero estara
sustentada principalmente con algunos datos de los libros de Octavio Marulanda?® —a pesar de
tener un carécter anecdotico, de alguna manera, representan un punto de vista oficial—, los cuales
también son producto de la misma Fundacion. Luego se intentard incorporar algunas de las
observaciones que se han realizado del mismo desde la postura de Cobo (2010), quien fue parte
activa del Festival y Funmusica durante la década de 1990 y, posteriormente desde 2008, de la
Fundacion Canto por la Vida de Ginebra en la Escuela de Musica donde dirige el Centro de

Documentacion Musical de Ginebra. Finalmente, a partir de la voz de las personas entrevistadas,

% Sugiero, para tener una vision de la manera como se fue desarrollando, consultar la tesis de Hernando José Cobo
(2010), la cual, a partir de fuentes histéricas y las propias vivencias del autor, constituyen un documento importante
de analizar, en cuanto aborda varias problematicas suscitadas a raiz de la configuracion del género muisica andina
colombiana.

% Aunque no de manera explicita. Es decir, se parte de alli como una forma de apreciar las ideas, pero se procura
indagar sobre ellas en los libros de Octavio Marulanda.

27 http://festivalmononunez.com y https:/funmusica.org, respectivamente.

28 Historia de un hombre que se convirtié en simbolo (Marulanda, 1981) y Un concierto que dura 20 afios
(Marulanda, 1994).
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se realizard un recorrido por las percepciones del Festival para entender esas otras maneras de

interpretar lo que alli sucede.
El Festival Mono Nufiez desde adentro

Octavio Marulanda, en su libro Historia de un hombre que se convirtid en simbolo, cuenta
que Benigno Nufiez Moya?® (1897-1991), inicié su vida musical a los seis afios de edad cuando
llega a Palmira de la mano de su madrina Elisa Mann y de José Joaquin Soto, un acordeonista
amigo de la familia, donde comienza a generar curiosidad por el acorde6n y “capricho” por un
instrumento fabricado en guadua®. Luego entraria al Colegio Publico de Buga —hacia 1908—,
donde comienza a relacionarse con los ambientes musicales de la época. Menciona que, por ese
entonces, estaban de moda las “sesiones musicales [donde se alternaban] recitales de piano con
partituras de los grandes maestros y fiestas con toque de tiple, guitarra y bandola” y que alli
aprendié a tocar este Ultimo. Agrega que no hay datos que lleven a suponer que el Mono Nufiez
hubiese recibido formacion académica de solfeo, gramatica musical o armonia, y que “la clave de
todas sus virtudes ha sido una extraordinaria memoria musical, un talento excepcional para el
empleo de los ingredientes armonicos y un buen gusto innato, que siempre le permitieron apartarse

de las formulas faciles y de los recursos efectistas” (Marulanda, 1981, pp.63-67).

2% Nacido el 6 de enero de 1897 en la hacienda La Betulia, ubicada en el corregimiento Las Playas del que hoy es el
municipio de Ginebra. Es el musico del cual el Festival tomé su nombre (desde el afio de 1978). Como lo dice el
titulo del libro de Marulanda, ha sido simbolo del evento desde sus primeros afios, de tal manera que su biografia
deja ver algunos aspectos ideoldgicos que se tejen desde la organizacion del Festival y, por ende, en la forma como
es presentado y representado.

30 Bandolin, en palabras de Benigno NUiiez (Marulanda, 1981, p.65). Segtin Marulanda, es posible que se trate de un
cardngano, construido con un tronco de guadua a la cual se le dejan dos cuerdas del mismo material para ser frotados
con una vejiga de cerdo seca y palillos. Sin embargo, la denominacion de bandolin y la descripcion de Nifiez, hacen
suponer otro tipo de instrumento, mas asociado a la imitacién de una bandola, pero con cuerdas del mismo tronco.
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En la juventud del Mono Nuiez, narra Marulanda, fueron apareciendo “nuevos personajes,

299

que pertenecen ya a otro género que pudiéramos calificar de ‘mayor tamafio’”, y dice que entonces

Ileg6 a la Hacienda La Brisa:

Un “personaje” que ha desempenado un papel sumamente importante en la
permanencia de una especie de tradicion musical, tipica de la zona central del Valle
del Cauca desde el siglo X VIIL. [...] Caracterizada por servir de sede y refugio a un

brillante nimero de gentes que aman la musica [...]: la familia Saavedra.

[...] Enclavada al borde de un paisaje que recuerda “El Paraiso”, la hacienda que
resume la atmosfera creada por Jorge Isaacs en “La Maria”, ofrece toda la
magnificencia de un estilo de vivir y de sentir las cosas de la tierra, que en muy
pocos lugares puede hallarse. Una casa de estilo criollo, amplia y acogedora,
envuelta en arboles y flores, deja que el perfume de la vegetacion se confunda con
el aire. Lo que caracteriza este lugar prodigioso no es su arquitectura, sino las gentes

que moran alli.

[...] Aquél ambiente contaba con la presencia de Rafael Saavedra, musico notable,
dotado de gran sensibilidad, y de quien se conocieron hermosas composiciones, la
mayor parte de ellas olvidadas o desaparecidas. Tocaba magnificamente la bandola.
Hombre inteligente, intuitivo, alegre, dotado de una personalidad radiante y
contagiosa. Abridé su alma y su casa para que a ella llegasen los artistas.
Compositores, mauasicos, melomanos, criticos, poetas, escritores, politicos,

catedraticos y amigos, nada méas que amigos de la masica, acudian sin convocatoria
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a escuchar y sentir lo que en ninguna otra parte era posible encontrar. (1981, pp.68-

69)

Hasta aqui algunos extractos de la descripcion que hace Marulanda de los inicios de
Benigno Nufiez en los ambientes musicales del Valle del Cauca. Como doble proposito, nos lleva
a emplear la biografia personal, o por lo menos su gestiébn, como una herramienta para la
comprension de la produccion de espacialidades® en este contexto. Asi que, mas alla de lo que
nos pueda proporcionar, esta y otras descripciones del autor, bajo una lectura desprevenida,
procedemos a mencionar algunos aspectos a tomar en cuenta para dicha comprension.

Un primer elemento es la fecha de publicacién del libro, 1981 —el de 1994 recoge la
totalidad de lo publicado ese afio—, la cual hace referencia a un momento en el cual se comienza
a desarrollar una estructura que posteriormente posibilitd la consolidacion del Festival. Una de las
caracteristicas de este momento, segun se pueden extraer del trabajo de Cobo (2010), es la

aparicion de la Guia Técnica para Jurado, la cual es descrita de la siguiente manera:

Para la elaboracion de esta guia, Funmusica comisiond al comité técnico del
concurso, el cual recopil6 sugerencias y experiencias de muchas personas
vinculadas al festival en distintas épocas y circunstancias, tales como jurados,
concursantes, organizadores, musicélogos, folclorélogos y pablico en general. Esta
informacion sumada a la experiencia propia de los integrantes del comité, los cuales

han vivido y sentido el festival desde sus inicios, fue analizada, estudiada y

31 Entendiendo espacialidades como “las formas de produccion social del espacio, [que] son constituidas o
transformadas mediante préacticas sociales, son percibidas, comprendidas e imaginadas de acuerdo con redes y
marcos especificos de significacion” (Piazzini, 2006, p.68)
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discutida cuidadosamente, teniendo como resultado el presente documento.

(Marulanda et al, 1983, en: Cobo, 2010, p.29)

Para Cobo, este y otros apartes relacionados, constituyen la medula de pensamiento que
rigié el Festival Mono Nufez, llamandole la atencion que en las décadas de 1980 y 1990, esa base
tedrica se haya mantenido sin variaciones y que, “a pesar del ambiente disciplinario [que rodeaba
el Festival], no se configurd una base epistemoldgica para analizar la ocurrencia diacronica del
fendmeno y adecuar el discurso a las dindmicas que este espacio habia tanto provocado como
servido de catalizador”. Otras apreciaciones tienen que ver con la forma como las expresiones
“autoctonas y/o folcloricas™ se debaten en las pretensiones academicistas del concurso establecidas
en la guia, llevando a que éstas alteren parcial o totalmente sus gramaticas de interpretacion; y la
jerarquizacion de los concursantes, en la cual se da una prevalencia de las personas con formacion
académica sobre los aficionados y las expresiones rurales en las calificaciones de los jurados
(2010, pp.31-34). Otra inferencia, quizas pertinente para el presente trabajo, es que dicho Comité
Técnico termina por “legitimar las decisiones institucionales frente a los concursantes y a la
opinion publica, ademas de dar un cariz de profesionalismo y organizacion abierta y democratica
a Funmusica”, y “se establece como referente obligado de estructuracion conceptual para eventos
similares de musica andina en el pais”. Para mediados de la década de 1990, la tarea del comité se
va diluyendo a medida que se imponen los dictdmenes de la organizacion del Festival, al punto de
manejar ella misma los lineamientos conceptuales a través de un comité carente de autonomia
(2010, p.38).

Como se puede observar en los diversos capitulos del libro de 1981, e incluso en el de
1994, hay una clara intension de encuadrar tanto al personaje (Benigno Nufiez), como al evento

(Festival), dentro de un conjunto de relaciones temporales y espaciales que promuevan una
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configuracion identitaria del nosotros. En el caso del personaje, es a traves de su biografia que se
construye una experiencia que es relacionada con el territorio en términos de pertenencia; es decir,
la historia de vida de un musico ginebrino que cumple con ciertas caracteristicas sociales y de
involucramiento con los diversos ambientes desde principio del siglo XX, es puesta como
certificado de arraigo a ciertos valores que tienen como aglutinador determinado territorio, creando
la imagen acabada del musico local innato y empirico que confabula con los nacionales formados
y avezados, inmerso en un paisaje que posibilite hacer visible el cuerpo doctrinal de especialistas
e intelectuales que le rodean. Para el caso del evento, las relaci