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Introduccidn

Planteamiento del Problema

El trabajo se hizo con grupos de musica andina que evidenciaban una diferenciacién con
respecto a la musica andina tradicional, se argumenta aqui que la musica es una
abstraccion de la realidad, un medio para expresar elementos inmanentes del ser
humano y que en este proceso las experiencias individuales, la enculturacion y el
ambiente son las causas del producto final; la musica es un sistema de simbolos mas y el
ser humano construye su mundo a través de ellos, por lo que la partitura es una cadena
de significantes que se debe trascender para buscar el contenido. El trabajo persigue dar
cuenta de las percepciones de los actores que componen musica, sus supuestos, a la vez
es necesaria una separacién de las percepciones de los actores para llegar a una
interpretacidon propia que pondere los discursos con la praxis. El interrogante principal
que se genera (asumiendo la musica como un medio) es: ¢Qué busca expresar la “Nueva
Musica Instrumental Andina Colombiana” a través de su arte? De esta manera se quiere
resaltar la influencia cultural en la propuesta musical, la forma como la estética que lo
guia no es sélo un gusto sonoro, sino que éste depende de un bagaje cultural que hace
sentir predileccidn por ciertos patrones y combinaciones de sonido. En este punto, se
hace perentorio observar si los musicos asumen su propia propuesta como mero deleite
musical o como algo que abarca otra clase de aspectos extramusicales.

Los grupos con los que deseo trabajar son dos: “Ensamble triptico” y “Palos y cuerdas” y
un compositor tolimense ya fallecido cuya obra se centré principalmente en el repertorio
de musica andina para guitarra clasica: Julio Gentil Albarracin Montafia. Tal eleccién se
debe a un interés académico y a una necesidad de operatividad. En primer lugar, para
hacer un trabajo completo que ahonde en toda la complejidad de la nueva propuesta no
es posible seleccionar una lista demasiado amplia, ya que rebosaria los limites necesarios
de la investigacién y su grado de profundidad no seria el adecuado para dar cuenta de la
apuesta general que subyace al nuevo movimiento musical. En cuanto a lo académico, se
resaltan dichos autores porque ejemplifican la fusién de la musica andina con musicas
contemporaneas.

Centrandose en un fendmeno local y actual el trabajo a realizar pretende estudiar la
fusion de musica andina colombiana con otros géneros de la musica contemporanea,
como jazz, blues y rock. Se asume, dentro de esta inmersidon académica, a la musica como
un producto cultural, es decir, como un fendmeno que hace parte de un sistema mas
general que le da forma, argumento por el cual este arte no tiene un sentido si se aisla de



su contexto (Carvalho,2003). Asi que no se va a desplegar un analisis de lo formal
(partituras) buscando exclusivamente un valor intrinseco del contenido sonoro, sino que
se persigue elucidar las motivaciones de la composicién, lo que se trata de expresar, esto
es, las representaciones mentales que guian la interpretacion y composicion musical y la
articulacion de experiencias privativas de la propia cultura.

La manera como se quiso estudiar el fenémeno fue por medio de la interaccién con
grupos representativos del movimiento musical ya aludido, concretar el discurso con el
que estos actores dan pabulo a su accion musical, pues es en el discurso y la
argumentacion del sonido que a esta ultima se le asigna un contenido, por otra parte en la
accién musical es posible apreciar concordancias y divergencias con lo que se enuncia y se
afirma como principios guias. Por lo tanto, es pertinente una interaccion mds directa con
los sujetos-objetos de estudio, en donde se amplie la comprensién del fendmeno a través
de las percepciones que estos exponen pero de igual forma se da una separacion con ello,
no necesariamente para contrariar lo que los musicos relatan, sino para contrastarlo con
la observacién de su praxis y para enriquecerlo con opiniones de personas distintas; con lo
anterior se quiere develar la naturaleza de su propuesta y aclarar cudles son algunas de las
representaciones con las que se trabajan en la Nueva Musica Instrumental Andina
Colombiana (NMIAC). Una separacioén con el discurso de los agentes de esta propuesta me
parece indispensable, dado que asi se establece una autonomia académica en la que se
pueden contrastar los diversos discursos en torno a un mismo fenédmeno, es viable poner
de relieve tensiones que no han sido explicitadas por los autores de la NMIAC; se toman
las razones de los representantes de la propuesta y a la vez las de sus detractores. De lo
contrario, el resultado seria una mera descripcidén del fendmeno, de sus pretensiones y de
lo que sus representantes exponen que estan haciendo, por lo que el fendmeno quedaria
limitado a uno de sus aspectos y no se llegaria al trasfondo en el que se enmarca,
constituido por relaciones comerciales y de poder, divergencias de significado,
desconocimiento de contexto cultural, etc. Igualmente, no se llegaria al nivel de Ia
interpretacidn y explicacion; no habria un proceso de sintesis por parte del investigador.

Es asi que, si bien la tematica en la que se sitda la investigacidn es la musica, no se puede
extraer del conjunto del que forma parte, del orden actual que limita su circulacién,
produccién, estética y composicion. De manera que también es un objetivo dilucidar las
relaciones de poder latentes entre las musicas que se producen (Chamorro), al igual que
entre los musicos y las instituciones estatales y transnacionales. Existen unas
circunstancias a nivel nacional que permiten grados de participacién y andlogamente que
determinan la percepcion con respecto al fenédmeno musical, y en otro nivel, actian
fuerza globales que pueden trasgredir las fronteras nacionales.



Una tendencia global contemporanea, es desarraigar las musicas de las culturas de origen
para tornarlas en algo neutro, con un fin recreativo y comercial que impide apreciar la
verdadera riqueza de la ingente variedad de musicas, las cuales contienen una semdntica
muy diversa, solo apreciable en su vivencia, en su praxis, que es en donde se conocen los
simbolos que la articulan y son los que dictaminan sus ldgicas (Carvalho, 1995). Las leyes
del mercado global necesitan hacer de todas las musicas una mercancia que sea rentable y
gue eluda limites morales, incluso acusticos, es decir, que logre una circulacién lo mas
amplia posible y trascienda su lugar de origen. En otra perspectiva de la musica
tradicional, exaltando lo local y opuesta a la tendencia vertiginosa global, esta aquella que
plantea a las musicas locales como algo “puro” que debe ser conservado, se expone como
una expresion casi inalterable que es apremiante proteger de los imponentes mercados
transnacionales y de la absorcién por parte de otras musicas mas comerciales, esto
conlleva a un cierre hacia la experimentacién y las busquedas de las nuevas generaciones
de musica. Es sabido que las tradiciones son susceptibles de construirse y teatralizarse
acorde a situaciones sociales particulares sin que su “autenticidad” se diluya en el acto
(Blanco, 2013). Con esto lo que hace es negarse la hibridacién que ha ocurrido desde
tiempos remotos entre las diferentes musicas y cuando se pretende “encapsular” la
musica tradicional se ocultan sus vicisitudes histdricas, aquellas circunstancias que le
dieron forma a su estructura actual y que, en el caso de Colombia, se forjaron desde la
Colonia en una relacién asimétrica de poder. Quiza mas que un proceso lineal, la musica
consiste en una hibridacién constante, inherente a los procesos culturales (Carvalho,
2004).

En conjunto, la musica expresa percepciones, vivencias y expectativas de forma indirecta,
esto es lo que se asume como la identidad: los elementos extramusicales que le dan
forma y sentido a la musica y que se cristalizan a través de las personas que los viven, es
decir, compositores e intérpretes al igual que el publico, ya que “nadie puede construir su
identidad independiente de su reconocimiento por parte de otros” (Blanco, 2009, p. 5). De
manera tal que es menester —ademas del intercambio directo- observar esas practicas e
interpretarlas en su contexto y a través de la Historia. La identidad que aqui subyace es
colectiva y no subjetiva, pues recoge no sélo a los autores que se van a aproximar en el
presente trabajo, sino a gran parte de los que integran el movimiento de la NMIAC, al
publico y al resto de rasgos culturales que indirectamente confluyen en la obra musical.
Sin embargo, los argumentos que guiaran la interpretacion y explicacidon del fendmeno
seran los proporcionados por los autores, los cuales sustentan el producto musical mismo.



Articulacién de capitulos

Como ya se ha mencionado, para apreciar la NMIAC como parte de una totalidad se
aborda este fendmeno desde diferentes angulos que deje mas evidente su naturaleza, se
traen a colacion lo referente a los musicos pero también a otra clase de personas e
instituciones; con lo cual cada capitulo responde a una pregunta, empero, todas las
preguntas estan relacionadas entre si y responden a una pregunta general.

En el primer capitulo se mira el proceso de composicion de la Nueva Musica Instrumental
Andina Colombiana (NMIAC), las experiencias que alli convergen y qué es lo que se trata
de materializar o expresar por medio de la musica, de forma tal que se mencionan
vivencias y experiencias personales de los musicos. Por otra parte, se reflexiona acerca del
publico al que se dirige el producto musical, pensandose en relacidén con las dinamica
culturales del pais que permiten comprender dicho publico, que pongan de relieve los
oyentes y los espacios de difusion de tal musica. Se resalta también el entretenimiento, el
desarrollo de una industria musical que ha sido central en la difusién musical y que influye
en el cdmo se produce el arte, es decir, se sefiala el componente comercial en el proceso
de composicién y en relacion con el publico.

En concordancia con lo anterior, se busca en el capitulo 2, mostrar que en el proceso
creativo se generan también tensiones entre pasado y presente, entre el arte y el
comercio, por lo cual se pone en escena la tradicién dentro de dinamicas actuales.
También se muestra como ha sido el estudio de la tradicidén y las implicaciones que ha
tenido para la apreciacién y vivencia de la musica, se sefialan someramente las etapas y
cambios que ha experimentado la musica andina en el pais y se relaciona con los
momentos sociales que se estaban dando en cada época.

Relacionado con el tipo de publico, la industria musical y las tensiones entre la tradicién y
lo contemporaneo, el capitulo 3 explora la separacion entre lo popular y lo académico,
como se ha manejado esta frontera en la musica andina. Para ello se menciona la herencia
de la musica clasica europea y el rol que cumple la academia dentro de tal contexto,
conectandose con las condiciones histérica locales para apreciar cémo dicha institucion ha
tenido un gran peso en la vivencia y apreciacion de la musica, al igual que en el
aprendizaje y la ensefianza, con lo cual se sefiala la relevancia que tiene para comprender
la NMIAC y su difusidon en diferentes espacios.

Por ultimo, en el capitulo 4 se toman los desarrollos de los capitulos anteriores para tratar
de dar cuenta de lo que la musica andina trata de expresar, de la identidad que le da
forma a esta propuesta, de las condiciones histdricas que determinan su situacion actual.
Asi también se ponen en un contexto actual para relacionarla con dinamicas politicas



actuales y politicas estatales e internacionales, a través de lo cual la musica es susceptible
de ser manipulada por elementos medidticos para beneficios de algunos individuos.

Trabajo de Campo

La herramienta central de campo del presente trabajo fue la etnografia, ya que establece
un contacto directo con los participes del movimiento, posibilitando ante todo conocerlos
a ellos mismos, mas alla de su obra y sin mediaciones. Adicionalmente, esta metodologia
hace posible una interaccién entre investigador e investigado, estableciéndose por tanto
un intercambio de saberes que enriquecen el conocimiento producido, toda vez que se
contrasta la percepcién a priori que se tiene del fendmeno con la argumentacion y las
aclaraciones que brindan los autores. No resulta igual de relevante un estudio previo
sobre la obra de los compositores interpretdndola exclusivamente a través de
documentos y archivos, que uno con los autores mismos (que recoge la primera
propuesta) en donde se genere un debate que aclare las intenciones y las
representaciones que guian la propuesta de los musicos de la NMIAC, las posiciones de las
instituciones encargadas de la difusién de su musica y las miradas que otras personas
cargan con respecto a esta expresion artistica, con todo ello el investigador se ve impelido
a cuestionar y actualizar sus propias percepciones.

Una de las subherramientas de la etnografia de las que se hicieron uso fueron las
entrevistas, con el fin de centrar el didlogo en un tema especifico y en problematicas y
aspectos esenciales del tema. Con éstas, también se buscd cristalizar las posiciones de los
autores, es decir, sus pretensiones y representaciones que se expresan por medio de su
arte, asi como su visidén acerca de las problematicas actuales con respecto a las musicas
tradicionales. Se trata de un didlogo mas restringido y direccionado a un tdpico
determinado, en donde las respuestas son muy sucintas y se habla sobre una estructura
ya dada, ademas estas preguntas se articulan en una secuencia que da sentido a una idea
general; se otorga un panorama mas detallado sobre el tema abordado. Pese a lo cual, la
entrevista es solo un complemento a los didlogos espontadneos y a las conversaciones
cotidianas que se generan interactuando con los grupos investigados, sectores del publico,
especialistas sobre el tema, medios de difusion y el circuito operativo en general. En
ocasiones, es Unicamente una formalizacion del intercambio de palabras que tiene que
estar respaldada siempre por otra clase de informacién y conocimiento que no se genera
en un momento y en un espacio dado (como el de la entrevista), sino que esta disefiado
por todo un cumulo de experiencias no reducibles a una sola metodologia.



Las entrevistas no se aplicaron solamente a los musicos, también a otra clase de personas
relacionadas con el tema ya que fue un propdsito de la investigacion conocer y dar cuenta
del publico, de los espacios de expresion, del circulo de especialistas y de los medios de
difusién con que cuenta la Nueva Musica Instrumental Andina Colombiana, de manera
que con la metodologia se propendié por esclarecer el grado de difusion con el que cuenta
el género, al igual que los medios mds comunes e idoneos por los que alcanzan dicha
difusion y de paso, se dilucida la naturaleza de estos medios y los sectores interesados en
la divulgacion del material sonoro. Por otra parte, también constituyé un objetivo dar
cuenta de los espacios de expresion que son mas utilizados por los grupos y, en
consecuencia, analizar las causas de esta situacion, recurriendo a los grupos mismos, al
publico y a instituciones que pudieran tener influencia al respecto. En cuanto al publico,
una de las maneras de conocerlo mejor fue mediante entrevistas y aplicacién de
encuestas a instituciones que difunden los materiales sonoros, como universidades,
instituciones encargadas de politicas culturales, emisoras radiales, etc. A través de ello
pude dar voz a dos emisoras muy distintas entre si: Radio Bolivariana (propiedad de una
universidad privada) y Emisora Cultural Universidad de Antioquia (propiedad de una
universidad publica), las cuales revelaban percepciones muy distintas en torno a la radio y
a la musica andina, también fueron muy dicientes con respecto a su misién y al manejo de
la informacién y la funcién que ello debia comportar, la manera como se sostenian
econdmicamente y como operaban. Igualmente ponia de relieve la manera en que
funcionaban los medios de difusion por los que circulaba la NMIAC, su relacion con otras
musicas y géneros, ademas ello sirvid como insumo para la discusién en torno a las
tensiones que dicha musica genera; enuncia los circulos de aceptacion y los de rechazo.

Los mayores escollos emergieron con mi interés en aplicar encuestas en las universidades
(en los departamentos de musica) para revelar el grado de conocimiento de las personas
acerca de la NMIAC, no conocimiento en el sentido de dominio de saber sino si los grupos
delimitados en mi trabajo les eran familiares a las personas de estos recintos.
Especialmente fueron de dificil acceso las universidades privadas que contaban con
programa de formacién musical. En Medellin pude aplicar una encuesta al departamento
de musica de la Universidad de Antioquia sin problema alguno, era una encuesta de
caracter virtual que constaba de dos preguntas, la cual se enviaba a través del ordenador
del departamento. En la Universidad Eafit tuve mas dificultades de acceso para aplicar
esta herramienta, pero en ultima instancia pude adquirir el resultado que necesitaba.
Paulatinamente esta herramienta conté con cada vez mas barreras para su aplicacidon, en
mi viaje a Bogota tenia la intencidn de aplicarla en tres universidades importantes donde
estuviera el programa de musica: Universidad de los Andes, Universidad Distrital y la
Universidad Nacional. El primer lugar a donde me dirigi fue a la Universidad Nacional
donde me advirtieron que sus estudiantes no solian responder esta clase de encuestas por



la red, pero que si queria de todas maneras la enviara y de ahi la podian reenviar desde el
ordenador; luego me di cuenta que en verdad los estudiantes no respondian encuestas. A
parte de tal apatia con este tipo de material, las otras dos universidades no admitian el
uso del mismo, por lo que mi propdsito al respecto se vio seriamente obstruido, este vacio
solo pudo ser complementado con las entrevistas que logré realizar.

Las encuestas implicaron un gran trabajo de gestidon que en cuanto a resultados fue muy
decepcionante, una herramienta metodoldgica aparentemente simple que fue de dificil
aplicacion en instituciones externas de la que yo procedia, aunado al poco interés de las
personas a las que se dirigia tal técnica. Asi, un breve panorama sobre el grado de
percepcion de los grupos de nueva musica andina en Bogota no fue posible de hacer,
contrario a la encuesta que pude aplicar en Medellin. Por otra parte, el abordaje a la obra
de Gentil Montana se piensa desprendié de revisién bibliografica sobre documentacién
dedicada a su vida y obra dentro de los que destacan numerosos homenajes, andlisis
musicolégicos a su obra, datos biograficos junto a entrevistas hechas en vida del
compositor. Pese a no darse un contacto directo con el autor, estos materiales no dejan
de evidenciar las intenciones y la propuesta que imaginaba el autor, en estos subyace la
forma como mezclaba los diferentes elementos sonoros y las representaciones que poseia
con respecto a una nueva propuesta de la musica andina colombiana.

El campo fue de gran utilidad para cambiar mis percepciones con respecto ala NMIAC, a
los musicos que la hacian y su manera de vivir, asi como con respecto a sus dindmicas
identitarias, me permitié ponderar diferentes puntos de vistas entre pares académicos asi
como con actores externos a la academia pero que igualmente ponian en escena
argumentos valiosos que aportaban a la discusién. Esto ayudd a cuestionarme el trabajo
que llevaba y me posibilitd matizar un poco mis aseveraciones, dejé en claro las falencias
gue tenia y en qué no habia ahondado lo suficiente, también hizo visible lo que tal vez
estaba pasando por alto y por ello podria estar limitando mi tesis. Cuando uno se hace
consciente de tal situacion y reflexiona, llega con nuevas preguntas y perspectivas para
abordar y cuestionar el campo, para provocar nuevos didlogos que permitan asentar
posicién como investigador y den al tema y al trabajo un rumbo mas claro y definido, esto
es, el trabajo se va consolidando por medio de mis observaciones y los didlogos y debates
gue doy con las personas a las que esta tematica toca. Por ejemplo, encontré sobre la
musica andina trabajos académicos mas dedicados a la musicologia y a compositores
académicos que han aportado al desarrollo de esta musica, no encontré trabajos que
abordaran la musica andina como expresién cultural, por lo que las lecturas que tenia
sobre musica popular provenian de analisis antropolédgicos de musicas del Caribe y del
pacifico, motivo por el cual en cierto punto me senti desplegando una extrapolacién
infundada de dichos trabajos sobre la musica andina, solo fue posible darle especificidad a



la tesis por medio de trabajos que localicé en Bogota acerca de la musica andina (que eran
mas detallados en cuanto a la historia de la musica andina desde la colonia), también
fueron muy esclarecedores las conversaciones con los grupos y con personas avezadas en
el tema a las que les pude plantear mis inquietudes y expresar mi posicidon y mis puntos de
divergencia.

No todas las entrevistas que tenia en mente pudieron ser llevadas a cabo, me percaté en
campo que mi trabajo no resultaba comprensible y en ocasiones agradable para algunas
personas, en especial para algunos musicos, que en general no suelen discutir acerca de
su labor y de su obra con personas que no sean colegas suyos, o bien en otras ocasiones
discrepan rotundamente de los andlisis acerca de la musica que despliegan las ciencias
sociales. Por tal razén, algunas entrevistas no se me concedieron, porque los virtuales
entrevistados no les agradaba la perspectiva desde la que abordaba la musica andina o
simplemente consideraban que mi trabajo estaba incompleto y se apartaba de los
aspectos mas relevantes de la musica andina, que soslayaba precisamente lo musical
mismo, asi, haria falta incluir compositores que fueron relevantes para el desarrollo de la
musica andina. Pese a que ello no era la intencidn principal de mi tesis traté de hacer caso
a esta recomendacién y hacer mas explicita la relacién entre la academia y lo popular en la
musica andina para asi apreciar cual era el lugar histérico de la NMIAC y que era lo que
realmente tenia de “nuevo” con respecto a la tradicion en la que se enmarcaba.

Durante mi estadia en Bogotd aproveché para buscar bibliografia sobre nueva musica
andina colombiana, en Medellin habia realizados busquedas en catdlogos de varias
bibliotecas de la capital, pero sobre los grupos sobre los que me habia centrado en la tesis,
sin encontrar resultados. El primer sitio que visité para mi nueva busqueda fue la
Biblioteca Luis Angel Arango, ubicada a unas tres cuadras del hostal donde me alojaba. Los
resultados no fueron tan extensos como me imaginaba, de ahi me dispuse a revisar
detalladamente el material que podia serme de utilidad para sacarle fotocopia, encontré
muchos materiales sonoros y muchas partituras que no se adecuaban a mi busqueda y
unos pocos textos a los que les tomé copia. Debido a que el material (de mi tema) en la
biblioteca mas grande de Colombia no era de las dimensiones que esperaba, realicé una
busqueda en la Universidad Javeriana, ya que un trabajo sobre tesis de musica en Bogota
la sefialaba como una institucién prolifica sobre el tema. Alli resulté abundante material
en la busqueda, aunque luego de cerciorarme personalmente, los documentos Utiles no
fueron muchos, de nuevo aparecieron el material sonoro y las partituras y titulos
llamativos que carecian de un verdadero contenido o no abordaban la tematica que yo
seguia. También hallé tesis que se centraban mas en lo musicolégico y otras que me eran
de utilidad pero se hallaban en un formato que no permitia el copiado, exclusivamente su
lectura, tal formato era el de microficha. Eran unas especies de negativos de fotografias



analogas que se observaban a partir de una lente e iluminacién especial, se pasaban uno
por uno, cuando se movia la lente.

Pretendia seguir mas de cerca la cotidianidad de Ensamble Triptico porque pensé que era
mas itinerantes, mas inestable. Me imaginaba que al ser musicos jovenes todavia su
trabajo era mas similar a la mayoria de musicos jovenes: dar conciertos con varios grupos,
dar clases particulares o acaso de catedra, tocar con grupos cuya conformacién es
improvisada (“chisguiar”) o tocar musica mas comercial en conciertos un poco mas
masivos en comparacién al ambiente académico. Sin embargo, me encontré con una
ambiente totalmente diferente; los musicos gozaban de una estabilidad laboral que
envidiarian muchos musicos, su rutina se centraba casi exclusivamente en el magisterio y
las presentaciones con el grupo eran muy esporadicas, con ensayos cada ocho dias para
mantener en actividad su proyecto musical, aunque sin mucho tiempo para la
composicidon, mdas centrados en los arreglos y en repasar el repertorio ya existente.
Ademas algunos tenian proyectos musicales paralelos que les permitian explorar otras
facetas musicales, tener otros ingresos y estar en escenarios distintos, por ejemplo Daniel
Saboya hacia parte del cuarteto de guitarras “Gentil Montafa” en la ciudad de Bogotd con
el que interpretaba musica colombiana y se reunia a ensayar los fines de semana en dicha
ciudad, es decir, viajaba desde Tunja para ensayar o realizar presentaciones con este
cuarteto o con Palos y Cuerdas. Por otra parte, Lucas Saboya se habia ido a Espaiia a
cursar una maestria, lo que reducia sustancialmente las presentaciones y el ritmo de
trabajo del grupo, aunque como contraparte le daba solidez como grupo al cualificar a sus
integrantes, esta situacidn les procura nuevas herramientas para futuros productos
musicales y trae nuevas posibilidades estéticas a Lucas como compositor e intérprete.

Experiencia Personal

Desde muy temprana edad me ha llamado la atencion la musica, ha estado cerca de mi
constantemente y me ha rodeado con toda su variedad y riqueza, bien en un ambiente
familiar o por medio a espacios de formacion con los que he estado vinculado. Por
ejemplo en el colegio, tanto en preescolar como primaria, fui un afortunado al recibir
formacién musical o por lo menos estimulos musicales dentro de dicha institucién
educativa, algo actualmente casi inexistente, ya que la formacién musical se ha retirado
de la mayoria de curriculos y queda a merced de decisiones y capacidades personales
poder ingresar al rico campo de el aprendizaje musical. La musica rock tuvo gran
resonancia dentro de mi hogar, en especial grupos como “Queen”, “The Beatles”, “Soda
Stereo”, entre otros, la guitarra particularmente fue un instrumento que siempre llamé
mi atencidn, la expresividad del intérprete y su sonido protagdnico dentro de este género,



asi como su rol central y multiple que lo hacia destacar. Por lo anterior fue que me aboqué
al estudio de la guitarra con el apoyo de mis padres, un proceso con altibajos durante mi
adolescencia, en el que alternaba la guitarra acustica con la guitarra eléctrica, esto me
brindd un abordaje mas profundo sobre la musica, aunque en ocasiones puso sesgos a mi
manera de apreciar la diversidad musical, muy guiado por la busqueda y escucha de
virtuosismo y en parte desprecio de algunas manifestaciones artisticas populares, aunque
me dio igualmente elementos para cuestionar ciertas manifestaciones comerciales.

En dltima instancia, durante el final de mi bachillerato decidi estudiar guitarra clasica,
cuyo repertorio tradicional sentia que habia influenciado la musica que yo escuchaba, asi
fue que adquiri un conocimiento minimo acerca de la teoria musical occidental asi como
algunos de sus principales exponentes. Sin embargo, cuando empecé mi carrera de
Antropologia mis percepciones en torno a la musica tambalearon progresivamente, pues
al mirar un sistema cultural como una totalidad era inconcebible tomar alguna de sus
expresiones de manera aislada, por ello dejé de concebir la musica como algo universal,
cuestiondandome acerca de los gustos y los usos de la musica, en definitiva, me di cuenta
de que todo ello en realidad esta determinado por aspectos extramusicales y que lo que la
musica genera en las personas es algo grupal que depende de vivencias en comun, la
experiencia subjetiva es mediada por experiencias colectivas que estructuran las
decisiones personales. Por lo tanto, me interesé de alli en mas en ahondar el aspecto de la
identidad en la musica, el tipo de relaciones que se expresaban por medio de la misma y
gue le otorgaba valor, es decir, la estética no era una sola, constituida solamente por
reglas armoénicas, sino que se trata de una construccion social de acuerdo al significado de
la realidad de los seres humanos; la musica es un componente vital en la construccién de
identidad.

En cuanto a la escogencia de la musica andina colombiana como tema de estudio de mi
tesis, esta motivacion surge debido a que dentro de la guitarra clasica descubro como
algunos compositores aprovechan su formacién dentro de la academia para incluir las
musicas locales, ya conocia cédmo esto habia sucedido en épocas anteriores, pero me
fasciné en especial conocer que existia compositores que lo hacian para guitarra como
instrumento solista y que ademas incluian géneros contemporaneos, escuchando
sonoridades que me resultaban muy cautivantes; reconocibles pero no conjugadas antes
de una manera similar. Posteriormente, mi interés en estas nuevas propuestas de las
musicas colombianas se incrementé cuando tuve la oportunidad de asistir al festival de
musica andina “Hato Viejo Cootrafa” realizado cada afio en el municipio de Bello, alli
conoci mas a fondo las propuestas que los jovenes desde décadas anteriores venian
consolidando con respecto a la musica andina, me di cuenta que era muy diferente a lo
gue imaginaba, a la que yo tradicionalmente conocia con mi limitado acceso a esta musica



gue no hacia parte de mis gustos. En aquella ocasidon pude apreciar intérpretes jovenes
qgue utilizaban instrumentos que no me esperaban que se usaran en la interpretacion de
dicha musica, ademas el ritmo y la armonia me evocaban musicas urbanas como el jazz y
el rock, con lo cual dicha presentacidn me abrié una puerta dentro de la musica.

En especial, captd mi interés el grupo Ensamble Triptico, en aquel entonces era lo mas
novedoso que habia visto y escuchado, su formato y la musica que producia, nunca antes
habia experimentado en un escenario una bateria, un piano eléctrico, un bajo eléctrico y
una bandola eléctrica juntos, ademds su presentacién diferia considerablemente de la
formalidad o folclorismo de los demas participantes; fue para mi una revelacién que me
motivd a ahondar en mi busqueda acerca de esta musica. También me di cuenta de que
no a todos los asistentes gustd su intervencidon en aquella ocasién, no por una mala
interpretacion sino por la esencia de la propuesta, aquellas generaciones mayores que
iban a este evento les gustaban otro tipos de formatos y de canciones dentro de la musica
andina y en especial, generaba gran controversia las variaciones que el grupo hizo de
temas populares. De manera que en aquella ocasidon cuando Ensamble Triptico se llevd el
premio, el publico se poralizé entre aquellos que aplaudian dicho resultado (en su mayoria
gente joven) y otros que lo abucheaban (en su mayoria gente de la tercera edad).

Dicha situacién acrecentdé aun mdas mi interés con respecto a esta mdusica, el querer
develar qué causaba ese conflicto, el querer apreciar por qué se guardaba tanto recelo
con esta musica de antaio, me brindd una pauta sobre ello el percatarme que se trataba
de un problema identitario mediado por la musica, para asi pasar a tener en cuenta la
percepcion y argumentacion de ambas generaciones. Con todo, al principio de mi carrera
pensé que la musica no era posible abordarla desde la Antropologia, debido a los
enfoques clasicos de los primeros semestres, sin embargo, cuando avancé en mi
formacién pude ver cdmo esta disciplina habia ampliado sus tematicas y ahora incluia
aspectos antes no tenidos en cuenta, ademas de grupos que en épocas anteriores no se
estudiaban, es decir, dejaba de ser tan exotista en sus busquedas. Por lo tanto, la musica
ahora era un campo de estudio antropolégico, a partir de ahi, empecé a leer al respecto y
fue lo que al final me encamind hacia mi tema de tesis.

Influencias Tedricas

El acercamiento a la musica por parte de la Antropologia se ha dado en épocas muy
recientes, la perspectiva que ésta aporta al abordar el tema implica un cambio en la
musica misma, ya que replantea sus supuestos; elevandose mas allad del plano de lo formal
persigue poner en tela de juicio los axiomas instaurados por los “especialistas”. A través



de la historia de la disciplina, de su practica, ha logrado descubrir las pretensiones
infundadas de occidente, es decir, ha puesto de relieve que gran cantidad de sus
postulados no son de extensidn universal, sino que hacen parte de un etnocentrismo que
pretende imponerse sobre otros saberes, asumiendo lo propio como lo verdadero.
Contrario a estas presunciones, con el estudio de otras culturas, se muestran las formas y
los contenidos de la musica como producto de la Historia, de su contexto cultural, de
todas las vicisitudes politicas y econédmicas en las que interviene también el azar, por lo
gue mas que reglas que se repiten independientemente del espacio y tiempo, se trata de
unas condiciones particulares que son las que producen el estado de las cosas.

Asi como la Antropologia ayudd a cuestionarme lo que daba por sentado con respecto a
mi propio sistema cultural, ello también sirvié para cuestionar lo que se daba por sentado
en la musica, por una parte porque la diversidad musical no se compadecia con lo que la
teoria académica occidental asumia y también porque la manera de apreciar la musica
empezaba a ser limitada. Fue cuando tuve la oportunidad de leer a John Blacking que mas
gue asumir a las musicas como correctas y bien hechas, empecé a cuestionarme el para
qué la musica, el qué decia la musica acerca de las personas y cudl era su funcion, el por
qué de los gustos y las maneras tan disimiles de escuchar y clasificarla. De alli, se
cuestiona también el de dénde viene esa manera de hacer y escuchar musica, con lo cual
fue muy revelador hallar que mas que un modelo universal se trata de un producto
histérico que se ha basado en gran medida en la imposicion y que si bien existen
desarrollos técnicos importantes, esto no se puede sustraer del sistema de pensamiento
de las personas que producen un ordenamiento sonoro segun sus necesidades. En base a
lo anterior, las jerarquias entre musicas resultaba algo futil porque si se iba a cuestionar
una musica, ella era tan solo el punto de partida para cuestionar una situacion social que
se estaba expresando por tal medio. De manera que separar la musica de las condiciones
extramusicales llevaba a postular a la musica como una sola (universal) con un significado
univoco; ello es producto de procesos de conquista que han instaurado una mentalidad
eurocentrista que aun reproduce tales esquemas de apreciaciéon musical.

La Unica tesis que hallé acerca de musica colombiana que se relacionara con lo andino fue
la de David Esquivel, ella me dio una diafana ilustracién acerca de cémo mirar la identidad
de la musica, como hacer visible esos aspectos que no aparecen en una obra musical. En
este trabajo el autor evidencia como en una obra musical los musicos superponen
diferentes elementos sonoros que dan cuenta de experiencias vitales suyas, de etapas que
se concatenas en la composicidon. Fue sumamente relevante el develar que la nueva
musica colombiana daba cuenta de una apropiacién de la musica tradicional pero a través
de un cddigo urbano, esto es, de musicas globales que se consumen en las urbes.



Por su parte Carlos Minana aporta en el andlisis de la musica tradicional, realiza una
importante critica y una ruptura con las posturas folcloristas que anquilosaban los
productos musicales y por tanto ignoraron los didlogos y entrecruzamientos musicales
propuestos por las nuevas generaciones; brinda pautas para entender las nuevas
propuestas de las musicas tradicionales y reconocer su valor, legitimidad e importancia
para mantenerlas vivas y acordes a las necesidades de los grupos en el presente.

Pierre Bourdieu fue de suma utilidad para entender la producciéon histérica y social de la
musica clasica y las causas de su expansion, este autor (al igual que Simon Frith) la ubicaba
en su contexto histérico y muestra cdmo su estética es producto de las divisiones de clase
y, por lo tanto, refuerza y reproduce tales divisiones en beneficio de la burguesia, pues
subordina la estética de las clases populares. Ademas, Frith ahonda un poco mds en elloy
amplia esta cuestion analizando la separacién entre “alta” y “baja” cultura y evidenciando
lo cambiante que ha sido tal dicotomia y lo poco objetiva que ha sido; revela que se debe
mas a manejos politicos simulados por medio de la estética. Frith también resulta de suma
pertinencia para mirar la musica como expresién de un colectivo, como medio identitario
por excelencia, por lo cual la atencién se debe poner en la dindmica de los grupos, sus
diferencias y semejanzas con otros grupos y como ello se evidencia en la musica, mas que
apreciar la musica per se.

A través de Richard Bauman profundicé aun mas en el aspecto social y cultural de la
musica, su texto y los autores que alli participaron sefialan cémo la musica es una puesta
en escena que evoca un marco cultural comun a través del cual la musica es inteligible v,
ademas, muestra que la musica se vale de otras funciones comunicativas que refuerzan y
hacen mas claro el mensaje que ella transmite, de forma tal que las presentaciones en
vivo son de suma vitalidad para exhibir y dar a conocer un producto musical, toda vez que
es en tales eventos que se pueden activar gran cantidad de elementos comunicativos que
dan al mensaje mas fuerza, permitiendo asi que la accion musical sea grupal. Para ello se
muestra cdmo los festivales son una ocasién que trae el pasado al presente para lograr
legitimidad a propuestas individuales remitiendo a una colectividad, se busca la
autenticidad de lo novedoso, es un escenario de confrontacion entre lo tradicional y lo
contemporaneo. Bauman también evidencia cdmo el entretenimiento se ha expandido a
nivel global a través de una industria comercial que permite una mayor difusion de las
expresiones artisticas, si bien puede afectar la autonomia de quien hace musica cuando el
valor comercial prima sobre intereses estéticos individuales, ésta otorga mayor
reconocimiento a los musicos y ha posibilitado la grabacidn y registro de la musica, lo que
ha trastocado profundamente la forma en que se experimenta, se produce y se consume.



Conectado con ello, Jorge de Carvalho muestra como la identidad se vuelve mercancia y
por ello tiende a convertir a la musica local en algo frivolo desconectado del contexto local
para poder comercializarse a través de las industrias culturales. Tal proceso busca crear un
producto estandar semejante a la musica que a través del S.XX ha sido consolidada, para
que asi se expanda de manera global, con ello se desvanece su concepcidn y vivencia
tradicional para ceder a imperativos comerciales que pretenden tornarlo en algo exético
que capte el interés de los consumidores. Con todo, en realidad ello da cuenta de
relaciones de poder y dominacidn entre “primer” y “tercer mundo”, el manejo por el cual
el primero impone unos canones al segundo en beneficio propio. En esta medida Carvalho
aportd sobre el proceso mediante el cual la industria cultural puede manipular las
identidades y con ello eludir las vivencias y usos que de la musica hacen las personas,
ocultar el significado que para ellas tiene, contraponiendo una mirada demasiado ligera
gue se difunda mas facilmente en el mercado.

Pertinencia de la Investigacién

En lo respectivo a la Nueva Musica Instrumental Andina Colombiana (NMIAC), se trata de
un fendmeno reciente que no se ha estudiado lo suficiente, por lo cual el trabajo es
pertinente en la medida en que ahonda en un tema que no estd satisfactoriamente
profundizado v, si bien la emergencia de propuestas y grupos es constante, no se han
analizado de manera exhaustiva sus elementos politicos y sus entramados manejos
econémicos que hacen al género fluctuante, aun no se establece el verdadero impacto
social producto de las légicas internas de tal practica cultural, toda vez que hay un
reacomodamiento de las musicas tradicionales en unas sonoridades contemporaneas y en
un escenario comercial en donde musicos y publico estan mas distantes, lo que cambia la
forma compartida de las musicas tradicionales y populares, su caracter colectivo. De esta
forma, todavia falta continuar con el enfoque antropolégico de esa emergente propuesta
musical, que no se limite al deleite acustico y mas bien tome a la musica como algo
holistico donde confluyen estructuras econdmicas, instituciones sociales y procesos
individuales privativos de cada cultura que le otorgan, por su parte, una particularidad a la
musica misma asi como a su vivencia.

El aporte que se quiere dar sobre este reciente género es ahondar en su propuesta y
buscar qué es lo que expresa su musica, no se centra en esta Ultima sino que la trasciende
para ubicarse en el aspecto cultural que es el que aun no esta totalmente estudiado; los
elementos culturales aparentemente ajenos a la musica todavia permanecen difusos. Es
dentro de este panorama que la presente investigacidn adquiere relevancia, pues los
trabajos de ciencias sociales con respecto a la nueva musica colombiana adn son



incipientes. En dicha musica se pueden abordar varios aspectos centrales que
problematizan su existencia, tales como la industria cultural, las tensiones tradicional-
popular, erudito-popular, entre otras, siendo el eje central del presente estudio la
propuesta identitaria del movimiento con el fin de profundizarlo, aspecto que no queda
explicito en la musica.



Capitulo 1

Introduccion

En el presente capitulo se quiere analizar el proceso de creacién de la Nueva Musica
Instrumental Andina Colombiana (NMIAC), los elementos que convergen alli que la
diferencian de otras épocas de la musica andina colombiana y a partir de esto dar cuenta
del publico al que llega esta clase de propuesta y asi ahondar en el por qué de ello, para lo
cual también resulta de gran pertinencia revelar la relacién que establece dicha musica
con la industria musical, ya que la industria puede influir en los procesos de composicién y
en la relacion del producto musical y el artista con el publico, igualmente en la actualidad
muchas musicas guian su produccién de acuerdo a los mandatos de intereses comerciales,
algunos de de manera intensa y otros equilibrando el interés grupal con el afdn comercial.

Para tal propdsito se tienen en cuenta los argumentos que brindan los propios musicos en
cuanto motivaciones e intereses con respecto a su propia obra y las percepciones
generales que poseen en lo referente a la musica andina colombiana, de igual modo se
menciona concretamente el cardcter de las obras de los autores delimitados para el
presente trabajo (Gentil Montafia, Palos y Cuerdas, Ensamble Triptico), haciéndose
mencidn de vivencias personales, los formatos y ritmos musicales utilizados asi como los
gustos de las personas involucradas en hacer esta clase de musica, también se resaltan los
espacios de presentacion del género y el tipo de gente que alli converge, para dilucidar
guiénes son los oyentes y cudl es el rango de accién de la nueva propuesta de la musica
andina colombiana. Por otra parte se trae a colacion el uso que los autores hacen de la
industria musical, qué importancia y qué papel adquiere dentro de su obra, por ello se
enumeran los trabajos discograficos elaborados y las implicaciones que han tenido para
sus creadores y para la difusién de la obra de los grupos.

Por ultimo, se muestra como la industria ha desempefnado un papel fundamental en el
paso de la musica folclérica a la musica popular, por lo que se ha convertido en un factor
de gran peso en la difusidn de estas expresiones, ha sido un vehiculo por excelencia para
desplegar la transformacién y consolidacion de las etapas histdricas de la musica andina
colombiana, ya que en gran medida permite la apropiacién de tal musica por una mayor
cantidad de gente y con ello da mas impetu a la corriente musical. En este sentido, este
tema se conecta con la procedencia y formaciéon de los musicos para esclarecer las
razones por las cuales esta musica se difunde en determinados espacios y sefalar asi



quiénes disfrutan y entienden esta musica, asi como quiénes son capaces de hacerla e
interpretarla.

Breve reseina

Los siguientes autores sobre los que se presenta una breve resefia son los que se
delimitan en el presente trabajo para ahondar acerca de la NMIAC, ademds de fines
operativos, revisten especial interés porque cada uno es una muestra de la diversidad de
esta corriente, ademas de que delata un origen académico de sus autores: Gentil
Montaia, se trata de un solista de la guitarra clasica que es considerado por muchas
personas como uno de los primeros guitarristas cldsicos de Colombia y de los primeros en
crear y adaptar obras de musica colombiana para este instrumento; Ensamble Triptico
presenta un formato que es poco usual en la musica andina y es el formato mas urbano de
los tres representantes escogidos; Palos y Cuerdas tiene una amplia y variada discografia y
en su trabajo ha establecido un importante didlogo con otros ritmos latinoamericanos,
ademas de que sus integrantes son destacados solistas en el pais. Todos han generado
didlogos con diversos autores de la musica andina y han participado en los principales
concursos de la misma, Palos y Cuerdas y Ensamble Triptico en especial han
experimentado la reticencia de los oyentes que no gustan de las visiones contempordneas
de la musica andina.

Gentil Montana

Siempre mantuvo una formacién musical herencia de su familia, se vinculé a la academia
desde nifio pero paralelamente compartidé experiencias, conocimientos y presentaciones
con musicos populares, especialmente cuando se vio obligado a migrar a la ciudad de
Bogota producto de la violencia bipartidista y la dificil situacion econdmica de su familia.
Montaiia se ve muy motivado al ocupar el tercer puesto en el prestigioso concurso
venezolano de guitarra clasica Alirio Diaz, el cual incluso pudo haber ganado, pero el
compositor e intérprete colombiano se encontrd con colosales adversidades durante su
debut. Para empezar, tuvo que interpretar una obra del compositor venezolano Antonio
Lauro la cual no pudo preparar adecuadamente debido a falta de tiempo, adicionalmente
olvida un pasaje de dicha obra en su ejecucién durante el concurso, ante lo cual realiza
una improvisacion sobre la obra, mientras recuerda la parte olvidada, después de esto
vuelve a la obra y la termina, quedando el jurado positivamente impresionado al respecto



y siendo del agrado de Antonio Lauro (quien hacia parte del jurado). Muchas de las obras
de repertorio europeo que tuvo que preparar se vio obligado a sacarlas “a oido”, es decir,
directamente de grabaciones sonoras, ademdas de estas situaciones, una regla para el
primer puesto era contar con estudios académicos, para el segundo ser venezolano, con lo
cual Montafia ocupa el tercer puesto pudiendo ser ganador pero no lograrlo al no cumplir
con las dos caracteristicas anteriores, ya que Gentil era un musico autodidacta (Bechara,
2008 ; Documental homenaje a Gentil Montaiia, 2010).

Pese a lo anterior, Gentil Montafia quedé muy complacido con el resultado y recibié el
respaldo y dnimo de colegas y amigos razon por la cual decide emprender un viaje a
Europa en 1976 financiado con recursos propios, alli se relaciona con importantes musicos
académicos que lo incluyen en sus circulos profesionales, procura importantes
intercambios musicales y de grabacién, incluso dio a conocer la musica andina a musicos
extranjeros facilitdndoles los medios para que pudieran interpretarla, como cuando les
entregd bambucos escritos en % y al ellos no ser capaces de ejecutarlos se los transcribié a
6/8 para su correcta interpretacion; sin embargo, las oportunidades para él fueron exiguas
y ademas sentia la ausencia de su familia por lo que determina regresar a su pais natal.
Empero, su acogida en Colombia resulta muy generosa, pues recibe varios premios y
reconocimientos, su obra es interpretada por reconocidos instrumentistas, él mismo es
jurado en varios festivales y realiza grabaciones discograficas (Bechara, 2008 ; Documental
homenaje a Gentil Montaia, 2010).

La obra para guitarra de este compositor corresponde a una estética nacionalista e
igualmente es posible asociarla con el costumbrismo dada su inspiraciéon y direccién
folkldrica, ella trata de captar la esencia de la musica tradicional, proponiéndose no
derivar en un producto academizado y estilizado de las musicas vernaculas, sino que por el
contrario reflejen los valores musicales autéctonos. Sin duda, de gran relevancia es el
hecho de que son reconocibles los ritmos colombianos y sus particularidades, en obras de
una elevada complejidad técnica convergen los ritmos colombianos con las piezas de salén
del s.XIX y sus ritmos son principalmente de la region andina (pasillos, bambucos,
guabinas, canciones y danzas), contando con composiciones de un solo ritmo de la regidn
Caribe (el porro) (Bechara, 2008). Se trata de obras que en su mayoria son para guitarra
solista -de la cual fue pionero en el pais- o para trio tipico andino, el cual ayudé a
desarrollar a través de sus composiciones.

Ademas de ello, Montafia pudo hacer uso de la industria musical para dejar en
grabaciones su legado (seis grabaciones como solista), si bien con pocas ventas pero
posibilitando mayor difusion de sus obras e interpretaciones propias (bien de
composiciones de él mismo o de otros autores) que dejan un registro fijo de sus



cualidades estilisticas e interpretativas y de la concepcion que manejaba al interpretar
obras de su autoria y dejando abierta la posibilidad de escuchar algunas de sus obras
antes de abordar partituras como tal (Bechara, 2008). No en vano, este musico ha sido
reconocido en el dmbito académico con invitaciones a clases magistrales y homenajes en
su nombre, ademas se han incluido varias de sus obras en los programas de formacién de
diversas instituciones de educacién superior del pais, especialmente en el campo de la
guitarra cldsica, igualmente algunos grupos de investigacidon se han volcado a estudiar su
obra para ahondarla con detenimiento y arrojar a la luz una visién mads profunda de su
contenido, brindando asi repertorio andino a las nuevas generaciones de musicos. Gentil
Montaia ejercié la docencia en la universidad pedagdgica nacional por mucho tiempo; en
la academia folclérica Luis A. Calvo; en el conservatorio de la Universidad Nacional de
Colombia, ademas de ser consultado para dar talleres y conferencias de su obra para
guitarra. En el afio 2001 establece su propia fundacion Gentil Montafa en Bogotd en
donde forma musicos en diferentes instrumentos.

Gentil Montafia no postula una propuesta tan fusionada con elementos contemporaneos,
en contraste con Ensamble Triptico y Palos y Cuerdas, generalmente es un sonido acustico
instrumental para trio tipico andino o para guitarra solista, lo que desemboca en un obra
un poco mas conservadora, facilitando de esta forma aceptacién mas extendida entre las
viejas generaciones (antes de la década de los 80) —pese a la ausencia de letras- y resulta
atractivo para las nuevas generaciones que se acercan al estudio de dicho repertorio
porque encuentran elementos novedosos en el tratamiento de la musica tradicional. Es
decir, su trabajo todavia se halla en un punto intermedio entre la vieja musica andina (con
influencias moderadas de la musica contemporanea y sin formatos transgresivos, con lo
gue los aires populares todavia tienen una imagen mas visible) y la nueva musica andina
instrumental colombiana que hace una ruptura con las viejas generaciones.

Palos y Cuerdas

Su obra ha amalgamado elementos sonoros del entorno que los rodea y de las
experiencias musicales que han vivido, lo han hecho a través del trio tipico andino y
fundamentados en la musica andina colombiana con el objetivo de consolidarlo como
grupo de cdmara incluyendo como ritmos principales bambuco vy pasillo y
minoritariamente fox y torbellino, tienen como misién del grupo “(...) estudiar y difundir la
musica de la regién andina colombiana a través del formato mas representativo: tiple,
bandola y guitarra” (Entrevista a Palos y Cuerdas). Sin embargo, esto no los ha privado de



tener invitados especiales en sus trabajos musicales, solistas destacados que enriquecen la
sonoridad del grupo, endémicos de la musica andina o de otros géneros como el jazz y la
musica afrocolombiana. En esta tendencia reposa una mayor profesionalizacién de los
musicos, lo que conduce a busquedas expresivas mas profundas y mayores exigencias
técnicas, asi como a la inclusiéon de arreglos escritos (Arenas, 2007).

El trio estd conformado por tres hermanos de Tunja, Boyaca: Daniel Saboya en la guitarra,
Lucas Saboya en el tiple y Diego Saboya en la bandola, fundado en dicha ciudad en 1995.
Reconocen la fuerte influencia que tienen las musicas que escucharon en su edad mas
temprana, pues marca mucho la experiencia musical y las composiciones del grupo,
especialmente la musica populares latinoamericanas y la musica cldsica, de hecho su
formacién musical fue paralela en estos dos ambitos, empezaron su formacién en la
Escuela de Musica de Tunja que era uno de los dos centro de formacién musical del
Instituto colombiano de Cultura y Bellas Artes (ICBA), cuya formacidon era estilo
conservatorio y ademas se formaba gente en danza, teatro y artes plasticas, después de
llevar ocho afios en esta institucidn se vincularon al otro centro: la Escuela de Musica y
danzas populares, que promulgaba un conocimiento de lo popular y alli fue que se
aproximaron a los instrumentos que interpretan en el trio y a la musica andina colombiana
en general.

Finalmente se estabilizaron en el género andino pero la formacién clasica resulta bastante
estructurante con respecto a la musica, pues sin conocer previamente este mundo no
hubieran podido hacer el abordaje que llevan a cabo de la musica andina colombiana,
Daniel termina su carrera de musica en el conservatorio de la Universidad Nacional, se
gradda como instrumentista en guitarra; Lucas y Diego se gradian como musicos de la
Universidad Pedagdgica. De manera que la musica cldsica siempre estuvo presente en las
distintas etapas de su vida, al igual que las musicas populares las cuales variaban durante
las etapas, particularmente la musica andina llegd mas marcadamente durante su
adolescencia, pese a que se escuchaba en la familia el estudio de la misma se realizo
durante la adolescencia, gracias a discos que escucharon y captaron su atencién y
despertaron su interés. Particularmente el trio “Nueva Colombia” dirigido por German
Dario Pérez, asi como Fernando “el chino” Ledn (con el que tuvieron un intercambio
musical directo y personal) fueron de gran agrado e inspiracion para el trabajo que harian
posteriormente, conjuntamente con los compositores que trabajaron durante su estudio
en el conservatorio, sin embargo, inexorablemente todas las experiencias musicales y
todo el acervo producto de la formacion y de los gustos musicales convergen en una obra,
teniendo predominancia la musica cldsica y la andina colombiana.



A través de su propuesta diversa han logrado expandir su publico mas alla del tradicional
publico de la musica andina colombiana, en consecuencia, también se han diversificado
los escenarios y lugares donde realizan sus presentaciones como universidades, teatros,
festivales y concursos nacionales e internacionales, en Europa y Norteamérica, igualmente
su trabajo ha conllevado a que hayan tenido intercambio con musicos de multiples
procedencias tales como Mike Marshall, Caterina Lichtenberg, Edwin Coldn Zayas, entre
otros. Como trio son conscientes del caracter cultural y sistémico de la musica y en
consecuencia su produccidon musical siempre estd basada en un concepto especifico que
no es estrictamente musica, sino que se enmarca en un tema o en una época histérica
especifica, es decir, trata explicitamente de reflejar experiencias vividas y hechos sociales
concretos que dan forma a la composiciéon musical, por lo cual tratan de ahondar en ello a
través de la investigacién sobre el tema y su contexto histérico al igual que por medio de
la pedagogia, con motivo de difundir lo aprendido y de intercambiar saberes. De manera
tal que su trabajo discografico ha tratado de guardar una coherencia interna, cada pieza
relacionada una con otra con el propdsito de que cada disco sea un proyecto particular, es
decir, no se ponen las piezas en el disco por un simple gusto sino con la clara intencién de
gue presenten ilacidn y continuidad entre si.

Palos y Cuerdas ha realizado seis grabaciones discograficas que reflejan un gran recorrido
como musicos y un contacto con diferentes géneros y regiones musicales, igualmente
dilucida los cambios y etapas que han vivido como musicos y personas, pues su proceso de
formacién es incesante y por ello la docencia y la investigacidén y la escucha de todo tipo
de musicas han derivado en proyectos que tienen unos objetivos especificos. Los seis
trabajos en orden cronolégico del mas antiguo al mas reciente son: “Pa’los tres”, “Suites”,
“El tiple y el cuatro”, “Camaleonte”, “Intemperante” y su ultima produccidon que es
dedicada a los guitarristas latinoamericanos Agustin Barrios, Antonio Lauro y Gentil
Montafia. De manera que el grupo ya se estd pensando a si mismo a nivel
latinoamericano, retomando ritmos latinoamericanos que guardan similitud con los
locales o abordando repertorio clasico con instrumentos autéctonos y con musicos de
otros paises (Arenas, Entrevista personal, Bogota, 2015), se quiere por medio de la musica
andina colombiana encontrar semejanzas con los demds ritmos latinoamericanos e
igualmente abordar la musica clasica a través del formato del trio tipico andino e incluso
abordar la musica andina con musicos de otras regiones. Se encuentran en la tarea de
producir un concierto en vivo llevado a cabo en Amsterdam, Holanda, siendo bastante
novedoso un trabajo de musica andina grabado en vivo.



Ensamble Triptico

Diego Sanchez y Andrés Trivifio tuvieron un contacto con la musica colombiana desde muy
temprana edad en su pueblo natal Garzén, Huila, por ello quisieron aprender a tocar algun
instrumento y el Unico lugar disponible para ello era la casa de la cultura del pueblo donde
exclusivamente se daba la ensefianza de la guitarra, de manera que alli recibieron sus
primeras lecciones de musica. Luego comenzaron a viajar a Neiva donde tuvieron la
oportunidad de perfeccionar sus estudios, Diego comenzé a estudiar en el conservatorio
de dicha ciudad y cuando ambos culminaron su bachillerato se mudaron a la ciudad de
Bogotd a emprender sus estudios de musica en la universidad. Alli montaron un duio de
bandola (Andrés) y piano (Diego), pero sentian incompleto el formato, de manera que
trataron de introducir otros instrumentos como flauta y clarinete, sin hallar un resultado
satisfactorio, la conformidad vino con el bajo eléctrico de Carlos Ramirez, que le dio una
sonoridad nunca antes conocida por ellos. Posteriormente, tratando de darle una
sonoridad menos académica con el fin de ampliar su publico, se decide introducir la
bateria al ensamble y esto a su vez obliga a transformar la bandola en un instrumento
electro-acustico con la finalidad de no ser opacada por la bateria, esto los obliga a
permanecer en pie y mas dinamicos e informales en el escenario; de alli empiezan a
participar en diversos festivales de musica andina colombiana como el Mono Nufiez, con
una excelente acogida y llevandose el gran premio, también ocuparon el primer puesto en
la modalidad instrumental en el 252 Festival de Hato Viejo Cotrafa (2012) y fueron
ganadores del Festival de Interpretacion Musical Anselmo Duran Plazas, Neiva (Huila)
(2010), entre otros reconocimientos.

El grupo trata de reinventar los ritmos tradicionales andinos y alejarse un tanto de su
formato, de “desdibujarlos” con el objetivo de revestirlos con un nuevo aire
interpretativo, salirse de las sonoridades del trio tipico colombiano. Al igual que los paises
desarrollan su musica autdctona y la proyectan a nivel nacional e internacional, el grupo
quiere hacer lo propio con la musica andina colombiana, que esta “descuidada” y se ha
encerrado para ser musica de camara y de festivales, contrario a esto el grupo pretende
expandir su circulo de difusién y llevar la mdsica a un publico mas general, ya que es tal el
punto de academizacion que ha alcanzado la musica andina que la mayoria de ésta se
hace en las ciudades y no en el campo. Sin embargo, Ensamble Triptico no pretende
anular la formacién que han recibido y extirpar su influencia, en vez de esto propende por
un equilibrio entre lo académico y lo popular, para divertir al publico y a la vez mantener
cierto rigor. Su referente principal es la musica andina rural colombiana, pero con
influencias mas urbanas y universales como el jazz y el rock y musica latinoamericana, es



decir, lo que se busca es incorporar en la produccién musical todas las musicas escuchadas
por los integrantes, los diversos gustos de éstos. Incorporan en su repertorio ritmos como
el bambuco, el pasillo, la guabina y otros de los llanos colombo-venezolanos.

Ensamble triptico interpreta repertorios tradicionales y les hace arreglos, pero también
compone obras propias, por medio de Diego que es su compositor, grupo dispone de dos
producciones discograficas: “Prdlogo” (2007) y “Zumbatémico” (2012). Si bien han
encontrado cierta reticencia con respecto a su formato (ya que se sale del esquema de
trio tipico andino y de otros formatos andinos) con el tiempo han logrado mayor
aceptacion por parte del publico. Pero la controversia no ha sido exclusivamente con el
formato, su vestimenta informal y no de smoking o uniforme también ha llamado la
atencion en ciertos sectores del publico de los festivales.



El escenario de la Nueva Musica Instrumental Andina Colombiana

La Nueva Mdusica Instrumental Andina Colombiana (NMIAC), se entiende como una
transformacion de la musica tradicional andina a partir de una formacién académica, si
bien desde épocas muy tempranas, a comienzos del S.XX (Londofio Y Medina, 2012), la
musica andina ha estado cargada de virtuosismo y de elementos académicos debido a los
intereses nacionales de construir una musica propia que otorgara una identidad propia de
pais. En dicho proceso, se tomaron elementos populares y se trataron de transformar de
acuerdo a exigencias de la musica académica europea, sin embargo, este proceso no fue
lineal, es decir, el sincretismo no se dio exclusivamente con élites locales estilizando la
musica popular, ya desde épocas coloniales las clases populares se reunian a intercambiar
musica (negros e indigenas y criollos) y a crear renovadas propuestas en las que también
se recogian instrumentos y musicas de salén y de camara (de tradicidon europea), con lo
gue se comenzaban a gestar nuevos ritmos que se irian afianzando hasta tomar una forma
estable; se convertirian en un elemento local del pais (Sanchez, 2009; Yepes, 1996).

Se tienen referencias a ritmos “nacionales” durante el S.XIX, aunque su consolidacion se
dio a finales de siglo, entre el 70 y el 80 como parte de una ideologia nacionalista, lo que
conllevaba a que se entablara un proceso de seleccion y consecuente exclusion de las
musicas que existian en el pais, pues eran un selecto grupo de las mismas las que se
exhibian y promulgaban como representacién de lo nacional. Con base en el Nacionalismo
afianzado en el S.XIX, la musica de saldn interpretada en piano y posteriormente en
conjuntos de cuerdas como trios y estudiantinas se promulgd como el arquetipo de
musica colombiana, se incluian géneros como el bolero, el bambuco y el pasillo y
formaban parte del repertorio que musicos colombianos interpretaron en Nueva York
entre 1910 y 1930 y que seria la base para bambucos y pasillos cantados (que contienen
letra) y que en aquella época se consideraron también la musica colombiana por
excelencia (Bermudez, 1996), aunque es necesario resaltar que la musica instrumental era
de gran importancia para danzas y reuniones familiares (Yepes, 1996). De manera que fue
una élite la que selecciond la musica que consideraba estaba cargada con valores y
elementos estéticos que reflejaban su proyecto de Nacién, lo cual hizo que se divulgaran
ritmos especificos y se establecieran parametros para su interpretacion siempre bajo un
proceso de depuracion, determinado en gran parte por la estética europea.

Con frecuencia los ritmos nacionales fueron transgresivos, pues desafiaban una frontera
racial la mayoria de las veces y otra de clase social en ocasiones, lo que llevaba a
transgredir una tercera linea divisoria: la legal (Chasteen, 2004), lo cual los hacia mucho
mas marginales en la época colonial. Es importante agregar que los ritmos



latinoamericanos en general, son simultaneamente musica y danza, de manera que no se
puede desligar musica y movimiento, musica y baile, musica y cuerpo (Chasteen, 2004).
Los procesos de unificacién durante la creacidon de los Estados-Nacidn fueron realmente
escasos, por el contrario, los procesos de hibridacién y mestizaje fueron una constante en
la historia del pais, fueron algo intrinseco a los procesos culturales que se iniciaron desde
el periodo colonial (Carvalho, 2003).

Sin embargo, lo que se ha denominado “Nueva Musica Instrumental Andina Colombiana”
se refiere a una mas reciente estilizacién de la musica andina tradicional, una propuesta
ante todo académica en la que se le introducen nuevas armonias y nuevos ritmos
provenientes de la musica contemporanea, brasilera, clasica y del jazz, es decir, un trabajo
musical mas elaborado y mas abstracto, tanto por sus componentes sonoros como tal
como por el hecho de ser una corriente prominentemente instrumental. Destacan
nombres como los de German Dario Pérez, Gentil Montafia, Ledn Cardona e Ivan Uribe,
Montafa por ejemplo aporta en las elaboraciones melddicas, utilizacién de armonias no
aplicadas en la musica tradicional y novedades en lo contrapuntistico, por su parte
Cardona lleva a cabo alteraciones en las armonias inspirado por el jazz y la musica
brasilera, igualmente importante son las modulaciones y traspolaciones no antes
conocidas en el tratamiento de la musica andina (Ledn, 1993).

En la musica andina han coexistido manifestaciones virtuosas de cardcter mas exclusivo
con otras mas masivas que no exhiben tanto virtuosismo pero congregan mayor cantidad
de gente en torno a lo que expresan, mientras que el grueso de la propuesta de la NMIAC
consta de grupos académicos y especializados que denotan un gran virtuosismo sin que se
manifiesten equivalentemente propuestas mas gregarias y populares que interpelen a un
publico mas vasto. Es asi que muchas veces no se hacen aprehensibles los referentes que
evocan su musica, para muchas personas no es posible apreciar la realidad con la que se
conecta porque ademas el rango de difusién de esta musica no es muy amplio y sus
espacios de presentacion no aglomeran una cantidad considerable de personas, de donde
es muy complicado relacionarlo con la situacién y actualidad del pais y de alli se
cuestiona también su relacién con la musica andina tradicional, con el pasado (y se torna
aun mas dificil esta conexién ya que es una expresion bdsicamente instrumental), se le
cuestiona cudl es el uso que hace de la musica andina, mas alla de circuitos académicos
(Entrevista personal a Carlos Mifiana, Bogota, 2014).

Con respecto a la musica tradicional andina se dio un fendmeno similar al descrito por
(Nieves, 2009) con respecto a la musica del Caribe, era ejecutada como actividad
complementaria a una actividad laboral principal y, debido a esto y a que se trataba de
comunidades sonoras uniformes dentro de espacios geograficos definidos, su repertorio



estaba mdas delimitado asi como sus instrumentos. Sin embargo, cuando esta llega a las
ciudades los musicos empezaron a elevar su nivel técnico y a tomar elementos de otras
comunidades sonoras (ante todo de musica clasica) asi como a aprender escritura musical,
técnicas de grabacién, etc, con lo que pasaron a ser musicos populares profesionales
(Bermudez, 1996).

Es decir, la musica andina ya contenia elementos académicos desde finales del S. XIX,
luego tendid a encerrarse en si misma y a dejar de lado elementos afros e indigenas, asi
como masivos, fue quedando desprovista de su caracter rural y se fue limitando a espacios
mas especializados, se convirtié en un lenguaje mas abstracto y menos festivo, mas de la
contemplacion que del baile, de manera que los repertorios se agotaron rapidamente, los
formatos se tornaron inmutables y las letras monotematicas (aludiendo a lugares
comunes y “exaltando una vida pastoril idealizada por la nostalgia”) (Arenas, 2007). Las
letras que se plasmaban en la musica andina de la primera mitad del S. XX por los musicos
populares urbanos provenian de obras de poetas con cierto reconocimiento como Climaco
Soto Borda, Luis Carlos Gonzdlez, Alejandro Wills, Tartarin Moreira, Eduardo Salcedo,
entre otros (Yepes, 1996), lo que revela su intima relacidn con la academia y la influencia
de la misma en las propuestas populares.

Este fue un primer momento de transformacion de la musica andina tradicional producido
fundamentalmente por el paso de un espacio y un ambiente rural de herencia colonial a
uno urbano, ya que entre finales del S. XIX y comienzos del S. XX el pais se hallaba en un
periodo de modernizacién y de industrializacion, con lo que las principales ciudades
apenas se encontraban en sus albores y se gestaban grandes migraciones del campo a la
ciudad, obedeciendo a politicas nacionales de incorporar al pais a un mercado, una
economia y una cultura internacional. Este fendmeno produjo que los musicos de las
academias de la ciudad y los rurales intercambiaran experiencias y conocimientos, dando
como resultado una hibridacién de elementos populares y clasicos que le anadieron
virtuosismo a la musica tradicional andina y le posibilité acceder a nuevas tecnologias que
facilitaron su grabacion y circulacién (Bermudez, 1996), aunque en ocasiones también este
proceso de complejizacidn la distancid de espacios masivos y de sus origenes populares.

En concreto, la nueva propuesta de la musica andina (generalizada en la década de los 80)
toma los aportes de repertorios universales y los fusiona con la tradicién local
(LondofioYMedina, 2012), dejando como resultado una propuesta transgresiva con
respecto a la concepcion general de lo que es “musica andina colombiana”. Se produce asi
una alteracién del orden social que implica riesgo, destruccion y recreacién (Bauman,
1992), toman su herencia para descomponerla en sus elementos minimos y se lanza una
nueva forma que combina caracteres que antes no contenia; se seleccionan elementos



sonoros locales y foraneos (Esquivel, 2009). Esto sin duda ha atraido a publicos mas
jévenes, tanto en concursos y presentaciones de los grupos como a oyentes y
consumidores de las producciones discograficas de la NMIAC, también se incentiva la
investigacion (repertorio y técnicas de ejecucion) y la ejecucién dentro de las nuevas
generaciones.

También contrasta con la época de las décadas del cincuenta y sesenta donde la musica
(bien fuera empirica o académica) andina contenia letras que aludian a la vida bucdlica y
campesina, al igual que exaltaban un patriotismo, esta musica conté con un extendido
publico que en consecuencia, llevd a su amplia difusién —incluso- a nivel internacional
(Latinoamérica principalmente), en paises como México, Panama y Estados Unidos, a gran
cantidad de grabaciones y conciertos publicos y privados, programas especiales de
emisoras radiales, publicaciones de casas editoras y, en general, se introdujo en la
industria musical y de alli pasé a ser la representacién de lo “nacional” (Yepes, 1996), lo
gue revelaba una apropiacién amplia de esta musica, que estaba transmitiendo mensajes
gue trascendian incluso su lugar de origen y llegaban a experiencias de personas de
lugares externos, surgian semejanzas en el contenido de la narracién. Otro aspecto que
también ha generado polémica en la NMIAC es su formato, pues en busca de nuevas
sonoridades y cualidades timbricas, introduce instrumentos que se salen de los cdnones
tradicionales de lo andino o bien los modifican: se incluye bateria, bajo, guitarra eléctrica,
en ocasiones instrumentos de viento (como saxofones, clarinetes y flautas traversas),
bandola eléctrica y tiple eléctrico, esto debido a que uno de los formatos mas conocido es
el del trio tipico andino, mientras otros formatos de los ritmos andinos permanecen
siendo marginales y poco difundidos, incluso algunos han desaparecido por falta de
exponentes que los reproduzcan.

Pese a una formacidén y un interés académico algunos de los integrantes de esta corriente
buscan salirse un poco de los circuitos académicos y del repertorio clasico de los espacios
en los que se han formado, precisamente sus obras son una busqueda por incluir el
repertorio trabajado durante su formacién, al igual que repertorio popular que hace parte
de sus experiencias personales, muchas de ellas por fuera de espacios académicos y
paralelas a la formacion académica. Se trata de hacer sintesis de estos elementos sonoros,
presentar un nuevo lenguaje a partir de este bagaje sonoro y cultural, puesto que son
musicas que ademas de escucharse también se han trabajado y estudiado; se ha hecho un
analisis y una interpretacion de las mismas, tales aspectos estéticos son los que delatan
una continuidad entre los aspectos sociales y el grupo musical (Esquivel, 2009).

La formacidon musical formal y especializada que se da en instituciones de educacion
superior es principalmente eurocéntrica y no estan incluidas —a nivel general- las musicas



populares y tradicionales colombianas, que tienden a permanecer marginadas de estos
espacios, son casi nulos los métodos y textos para el estudio de instrumentos como la
bandola y el tiple, por lo tanto el movimiento de la NMIAC propugna por reivindicar dichas
musicas aunque retomando conceptos de la musica clasica occidental, que conlleven a
consolidar un lenguaje comun (Bechara, 2008; Ledn, 1993). Esto se ilustra, entre otras
cosas, en el manejo de “tdpicos musicales” que se pueden rastrear en las partituras y
aluden a emociones y afectos, se conectan con otras musicas y con temas generales de la
vida social, es decir, tienen una funcién indéxica entre las figuras musicales que se
concatenan y la realidad extramusical (Hernandez, 2011). Esto dado que la musica
siempre se conecta con una realidad extramusical, si bien no siempre de forma tan
evidente como en el caso anterior, de manera tal que siempre que se discuta sobre las
expresiones e intenciones que tienen los compositores con la musica que producen, es
menester recordar su origen ante todo cultural y asi mantener la necesidad de conectar la
musica siempre con dicho origen.

La influencia de la académica se materializa , por ejemplo, en la representacién de su
musica a través de partituras, éstas son ante todo “aproximaciones graficas a un
fendmeno sonoro” (Bechara, 2008, p.7), se trata de una guia (compuesta de simbolos)
para la ejecucion de la musica, pero tiene un nivel implicito al que el musico debe llegar
para comprender la verdadera expresividad musical y artistica de la obra, es necesario ir
mas alld para penetrar en lo mas profundo, pasando por un lenguaje objetivo escrito y asi
llegar a uno subjetivo que es lo que le da la particularidad y el valor al intérprete y que
hace de su ejecucidén un fendmeno Unico e irrepetible. La partitura, en realidad, es sélo
una parte de la obra, elementos como la tradicién y la corriente musical donde se
enmarca (su época histérica), avances técnicos y tecnoldgicos e incluso interpretaciones
previas, en conjunto con la sintesis que hace de esto el intérprete, dan a la obra su
caracter integro e incluso infinito y diverso, pues las versiones pueden ser innumerables
con el paso del tiempo y siempre se le agregaran elementos subjetivos, si bien guiados por
un marco conceptual que sefala la vigencia de la tradicion oral en el abordaje a la musica.

Todos estos cambios son producto a su vez de cambios globales que inciden en lo
nacional, las musicas comerciales nacionales son actualmente de la regidn Caribe y son las
gue se exportan a mercados internacionales, la musica andina queda casi por fuera de
este circuito debido al proceso de transformacion y elevacién del nivel técnico ya
mencionado, pese a que ha logrado una difusidn minima a través de dinamicas
comerciales globales que —en conjunto con musicas comerciales- han cambiado las
representaciones y la produccion de la misma (Carrasquilla, 2009). Por otra parte, llegan al
pais musicas comerciales de otros paises que gran cantidad musicos académicos
consumen y por lo tanto hacen parte de sus gustos, en ocasiones también la interpretan,



todo esto hace parte de una experiencia de vida urbana en la que se tiene acceso a una
amplia variedad de géneros, bien sea mediante programas de formacidon musical o a
través de la practica directa de los mismos o mediante el consumo a través de las
industrias. Asi se evidencia que no sélo la composicién hace parte del proceso de creacion,
sino que la produccion también influencia dicho proceso, son momentos distintos que se
inciden mutuamente, lo que hace que las fronteras que los separan no sean tan rigidas,
por lo que el proceso creativo va estructurdndose de acuerdo a la sucesién de estas
etapas (Ochoa & Botero, 2009).

De manera que las memorias y lugares no se limitan a su origen, sino que también son
apropiados por otros oyentes, con lo que pasan a hacer parte de la memoria y la
experiencia de estos ultimos (Esquivel, 2009). Esto deriva en que la musica andina ya no
sea tradicional sino popular, debido a una difusién mayor y acceso a una variedad mas
amplia de musicas. La reciente propuesta consta de musicas colombianas
contemporaneas que se abordan con una intencion experimental, de a cuerdo a gustos de
consumo musical que comprenden una amplia gama de sonidos, aquella pretende otorgar
una nueva visién alrededor de las musicas definidas historicamente como tradicionales.
Se trata de una fusién de diferentes elementos, si bien hay que aclarar que la fusién es
una constante y no una excepcion en un mundo globalizado, es sabido que las musicas
locales siempre se han fusionado, lo que emerge como novedoso es la manera de hacerlo,
el como se hibridan los sonidos (Ochoa & Botero, 2009).

Entonces la labor de la NMIAC es decodificar para recodificar un sonido local,
territorializado a través de un cddigo urbano, lo que deja como producto una musica
popular urbana (Esquivel, 2009) que sefiala la experiencia de vida de quienes la hacen (los
musicos). Sin embargo, la composicidn no es individual sino colectiva porque la musica al
momento de ser creada ya posee un contenido colectivo, no se crea de la nada, son
aspectos que hacen parte del ambiente social y que llegan al compositor a través de sus
vivencias, de un contacto directo o indirecto con los mismos (Esquivel, 2009). Es a partir
de este contexto que se debe entender la sintesis sonoro-cultural que hacen los musicos
de la NMIAC, que la diferencia de otras etapas de la muisica andina determinadas por
momentos histdricos distintos.

La musica como manifestacidn cultural se transforma de acuerdo a las circunstancias que
la rodean, para esto estudia el pasado pero también se renueva y experimenta
constantemente, es decir, la tradicidn es algo que se conserva mediante el conocimiento
de la misma pero también mediante su produccion a través de nuevos elementos (Arenas,
2007). Sin embargo, dado que la denominada musica andina tradicional se inscribe dentro
del folklore, se crean tensiones y reticencias en cuanto al manejo del pasado, ya que es



una herencia que se debe mantener viva. Empero, este mantener viva la herencia implica
un cambio que simultdneamente no sea tan abrupto que suprima los rasgos que la hacen
reconocible, de manera que la manipulacién del material sonoro andino siempre va a
generar polémicas. Hay que tener en cuenta que el folklore como tradicidn se debe ubicar
en una continuidad temporal, sujeto al pasado pero persistiendo en el presente, se trata
de una creaciéon simbdlica entre aspectos del presente en conjuncién con una
interpretacion del pasado (Bauman, 1992).

Es por lo anterior que la musica no tiene un sentido intrinseco, pero tampoco es otorgado
exclusivamente por los oyentes y compositores sino que tal sentido viene dado por las
articulaciones que lo sonoro ha tenido en el pasado, por los hechos en los que ha
participado y que se convierten en su referente, formandose de esta manera una matriz a
partir de la cual se crean nuevas articulaciones sonoras en constate conexiéon con las
articulaciones pasadas, lo que en consecuencia erige limites en la produccién de las
mismas (Vila, 1996). Es, en gran parte, en la evaluacién de la conexiéon o no con el pasado
y con la tradicién contenida en este Ultimo, que se aceptan o se rechazan las narrativas
sonoras nuevas, de acuerdo a la coherencia que muestren con lo que ya se ha producido
al respecto, pues es dicho acervo el que estructura las versiones mas actuales de la
tradicion.

Esto se refleja en los géneros, que para el caso de la musica andina serian sus ritmos
particulares, tienen una estructura formal invariante que les otorga su especificidad, pero
se pueden variar en contenido y estilo de acuerdo a los intereses del compositor, en la
medida en que los géneros son expectativas y convenciones culturalmente especificas de
acuerdo a las cuales los actores componen y unas audiencias lo reciben. El compositor
puede adherirse a las convenciones o manipularlas en una amplia variedad de maneras,
combinando rasgos propios ligados con diferentes géneros, aludiendo asi a diferentes
referentes sociales. Los géneros se deben asumir de manera sistemdtica y no aislada,
enfatizando en sus dimensiones de interrelacién que organizan su produccién y recepcién
comunicativa, son sistemas abiertos que les otorga un caracter flexible y mutable, pese a
las representaciones que se gestan, éstos remiten a una practica. Por lo anterior, no se
pueden asumir con demasiada rigidez, hay que ubicarlos siempre temporalmente y, en la
medida en que estan en practica, entender que son taxonomias aproximadas sobre
fenédmenos sociales que son siempre cambiantes debido a la accién de los individuos de
un grupo (Bauman, 1992).

La tradiciéon determina por una parte la produccion sonora y la puesta en escena, pero
igualmente deja espacio para la decision interpretativa y la oportunidad creativa, con sus
composiciones, los musicos de la NMIAC construyen mensajes que denotan la



interpretacion que estan haciendo sobre otros mensajes que ya han recibido (Bauman,
1992): los de la tradicion de la musica andina colombiana, mientras que lo que permite
entender tales mensajes son los cddigos culturales. Hay que resaltar que la cultura no es
algo que simplemente preexiste al individuo y se le transmite mecanicamente, sino que
éste la experimenta y la transforma durante su vida, de suerte que el aprendizaje tiene
que ver con lo que los padres ensefan a los nifios, pero ademas con la participacion de los
ultimos en contextos donde se practique musica, bien sea en espacios institucionales de
formacién o en contextos que faciliten la participacién de los nifios, como la presencia de
musicos en la familia o en circulos cercanos (Mifiana, 2009). Asi la herencia es un
potencial en transformacidon cuyos desarrollos varian acorde a su ambiente, serd una
apropiacién mds masiva si hay un ambiente de participacién colectivo y mas exclusiva
mientras se relegue a pocos individuos en espacios de élite.

Es decir, existe un marco de referencia en comun para los individuos de una sociedad, a
través de éste las personas activan elementos que permiten llevar a cabo una
comunicacion y un didlogo que transforma dicho marco, es un proceso en el que se
intercambian percepciones y se renuevan practicas. Asi, la musica como accién
comunicativa y catalizadora de relaciones sociales facilita el encuentro con diferentes
sujetos y comunidades; se convierte en un centro de convergencia de diversidad y, por lo
tanto, resulta en innovacion (Cifuentes, 2009).

Es asi que se tiene una estructura dada al igual que una situacién dada, de donde se
asume una estrategia que se basa en elegir entre una accion legitima y una ilegitima;
seguir o romper las reglas, respectivamente. Los compositores no estan en una disyuntiva
del tipo A o B, mezclan diferentes elementos que son los que erigen su obra, en estos se
entremezclan fragmentos que hacen parte de la tradicidn y otros que no y segun resulte
reconocible la propuesta -pese a su novedad- y se adapte a ciertos pardmetros de
autenticidad, se aceptara o rechazard (Starkey, 1992). Asi funciona el campo musical para
este caso: hay algo en juego (autenticidad y tradicién) y gente dispuesta a jugar
(compositores, publico y/o jurados) que tienen un saber especifico y por lo tanto conocen
las leyes del juego y las consecuencias del juego (Bourdieu, 1992). Por estas razones es
gue la musica es un campo, porque existe un capital en comun y hay una lucha por su
apropiacién, hay actores en conflicto o en didlogo en torno al saber, a un deber ser, a una
forma de producir ese saber, incluso a una manera de consumirlo.



El publico y los escenarios de la NMIAC

Como se menciond anteriormente la musica no pertenece exclusivamente a quienes la
hacen sino que se basa en una musica que la antecede e igualmente va dirigida hacia otra
clase de personas diferentes a los compositores e intérpretes, es decir, los creadores de
musica piensan en ella para si mismos pero también para otro grupo de personas
diferentes que la van a escuchar y a experimentar, proceso gracias al cual se da una
comunicacion y es inteligible la musica. Para el caso de occidente, tal grupo de personas
que recibe la produccién musical es el publico, que estd separado del artista y la mayoria
de las veces tiene acceso a las obras musicales por medio del consumo, es decir, a su
adquisicion por medios monetarios o medios masivos de difusidn. La existencia de un
publico da cuenta de una comunicacidn, de un marco de referencia en comun en el que se
estd entendiendo la produccién sonora y que pone de relieve una conexién historica y
social; de un contenido extramusical. En consecuencia, ya que el publico puede dar razén
de ser a la musica y cubrirla de significado, muchas veces influye en la composicién
misma, en lo que se va producir para asi el artista no quedar aislado en su obra sino que
ésta cobre sentido en los elementos que evoca y en el concepto que se establece,
también en la complacencia del oyente. Por una parte, el publico masivo es propio de
musica producida por las grandes industrias musicales donde la mayoria de las veces el
valor comercial prima sobre el artistico, mientras que los publicos mds selectos son
propios de musica mas especializada y abstracta y experimental; aunque la existencia del
publico siempre es necesaria para que en realidad la musica tenga significado y cumpla
con un gusto estético.

En la medida en que la musica andina dejé de ser festiva y se fue recluyendo a la academia
su publico se fue reduciendo, y las exigencias de este Ultimo con respecto a las nuevas
propuestas también fueron mutando, los géneros de musica andina se fueron delimitando
asi como su formato, al igual que la manera como se interpretaban y se presentaban; ya
no eran las romerias callejeras o los musicos profesionales interpretando temas populares
(que algunas regiones incluso incluian -y aun incluyen- percusién) sino exclusivamente los
compositores académicos tomando elementos de la tradicion popular (inspirados en el
trio tipico andino ante todo) y fusiondndolos con musica cldsica y contemporanea, en
ocasiones obras hechas para formatos de cdmara y de orquesta o para instrumento
solista. Debido a la poca circulacién de esta musica (con casi nulo apoyo de la industria) su
publico ha sido un reducido grupo de personas que tienen acceso a este repertorio no
mediante la industria del entretenimiento sino a través de espacios académicos
relacionados, como estudiantinas, grupos de camara, casas de la cultura, universidades,
festivales, concursos, etc. No existe por lo tanto un consumo masivo sino mas bien un
estudio de repertorio, recorridos histdricos por autores enlazdndose con corrientes



musicales de otros paises para elucidar qué elementos se concatenan en las obras y
apreciar cdmo se pueden ejecutar de acuerdo a esto.

Las ocasiones en las que publico no especializado escucha esta musica son en festivales en
gue convergen la musica del interior, de antafio, con la NMIAC y generalmente esta ultima
musica es la que genera polémicas y disgustos, no se entiende y en ocasiones se toma
como una ofensa y una destruccion disparatada de la musica de antafo. Se aprecia aqui
que el publico establece unos canones de aceptacién y de expectativa, los cuales el
compositor conoce y que en parte determinan su produccidn artistica bien sea para
acoplarse lo mas fielmente o para transgredirlos notoriamente. En ocasiones, los publicos
se polarizan, los compositores innovan con armonias mas modernas y diversas
(universales) pero conservando en menor o mayor medida aires populares de antafio, en
general los publicos jovenes disfrutan de las propuestas mas transgresivas y fusionadas,
en las que identifican influencias modernas, mientras los publicos mayores gustan de las
sonoridades que se acercan a épocas pretéritas de la musica andina (El nuevo sabor del
mono Nufiez, 2001).

A diferencia de la musica comercial, donde el arte se torna en mercancia y se pretende
gue la obra satisfaga exigencias del mercado (Esquivel, 2009), las obras de la NMIAC son
producto de una busqueda mas personal, no tan marcadamente determinada por un
publico masivo y unas ventas masivas, sino por un interés de quien compone de abordar
las sonoridades de manera novedosa, donde puede ganar prestigio en espacios
académicos y reconocimiento de un publico selecto, el cual conoce el género y la tradicion
en la que se incrusta dicho compositor. Es asi que la NMIAC no cuenta con lo que se
configura como fans en la musica comercial (Esquivel, 2009), mas bien se trata de un
grupo de seguidores que gustan de esas sonoridades poco usuales y abstractas, en donde
convergen gran cantidad de influencias musicales.

Las mayores dificultades se encuentran con el formato, que en la NMIAC se ha alterado
sustanciosamente y ha posibilitado la aparicién de multiples versiones sobre muchos
temas, su difusion mdas amplia en la academia y su ejecucién en instrumentos que antes
no pertenecian a su formato y, asi mismo ha conducido a su insercion en los gustos de las
generaciones jévenes que lo incluyen en sus exploraciones musicales, con la adicion de
instrumentos eléctricos y percusiones como la bateria. Lo que como contraparte, lleva a
gue las generaciones que vivieron otra época de la musica andina no se vean identificados
alli y sientan que esto deteriora la tradicion de la que hacen parte (Entrevista a Henry
Estrada).

Al darse una separacion entre publico y artista, se establece una audiencia que no
participa directamente en la interpretacion y a la que se dirige la obra, a la que se busca



complacer y llamar su atencién, brindar un entretenimiento, una experiencia dirigida a un
heterogéneo grupo de personas que cambie su estado emocional y perceptivo (Barnow &
Kirkland, 1992). El entretenimiento ha cambiado con el paso de cultura de tradicién oral a
otras de tradicidn escrita, asi como con la apariciéon de otros medios de comunicacién que
han permitido aglomerar audiencias mas amplias y diversas y han creado una industria del
entretenimiento. Para el caso de la NMIAC, su propuesta no va dirigida a grandes publicos,
ni tiene una cobertura en la industria comercial, pero igualmente pretende llamar la
atencién de una audiencia, es necesaria la existencia de unos oyentes que juzguen la obra
para que ésta no se quede descontextualizada y carente de significado. Es debido a esto
que se da una retroalimentacion con el publico, una comunicacidon, mediante grabaciones,
presentaciones en festivales y concursos, clases magistrales, programas de radio vy
televisidn, etc, porque pese a que no prima el interés comercial, si hay un anhelo de que la
difusidon de las obras sea lo mds vasto posible (Entrevista a Palos y Cuerdas, Ensamble
Triptico en Audible).

Debido a la tradicidon artistica occidental, se da una separacién tajante entre publico e
intérpretes, el primero al servicio del segundo, con lo cual no se reconoce la importancia
de la audiencia en el desarrollo del evento, de la puesta en escena, se soslaya el hecho de
que su presencia no es meramente contemplativa sino activa y por lo tanto, altera el
desenvolvimiento de los eventos y el rol de los intérpretes. En conclusién, el papel del
publico no se reduce al disfrute de un virtuosismo presente en una interpretacion, ni a su
reverencia en torno a la misma (Béhague, 1992). El intérprete también esta en funcion del
publico, trata de llamar su atencion, elevando asi la intensidad de la interaccidn
comunicativa y aumentando la experiencia de ambos, de manera que el comportamiento
no musical es de crucial importancia para entender la significacién que se le asigna a la
musica, ya que en el performance emergen expectativas con respecto al publico y a la
audiencia, cuyo cumplimiento depende de la particularidad del performance, es decir,
contiene aspectos impredecibles.

Aqui resulta determinante el espacio donde se desenvuelve el performance pues de éste
resultan los comportamientos de quienes alli se encuentran, asi como sus expectativas
(Béhague, 1992). Difieren considerablemente los espacios abiertos y los cerrados, tanto en
el ambiente que se genera al interior de cada uno como en la acustica necesaria para su
adecuada escucha, igualmente la tarima adecuada para la presentaciéon esta en funcién
del tipo de espacio en el que se va a realizar el evento, los lugares cerrados suelen ser de
menor envergadura y el sonido se dispersa mas adecuadamente, por lo que no es
necesario el apoyo de medios de amplificacion del sonido, como amplificadores o
micréfonos; por el contrario, los espacios abiertos son mds numerosos y la dispersion del
sonido se dificulta mas, por lo que es necesario el uso de medios de amplificacién que



alteran el sonido de los instrumentos acusticos. Todo lo anterior afecta por lo tanto la
puesta en escena y la comunicacién con el publico, la apreciacién hacia la obra y los
intérpretes, en los conciertos de musica masiva se da una especie de animacién en la que
los intérpretes interrumpen la obra para dialogar con el publico e incluso incluirlos en la
ejecucion, tal situacién no sucede en los conciertos de NMIAC por lo que la participacién
se limita mas a la escucha y las reacciones al final de las obras; de manera que en la
NMIAC los espacios masivos pueden atraer una mayor cantidad de oyentes pero esto
puede debilitar la escucha y en consecuencia la participacion.

Cuando la musica se difunde, se transmiten multiples mensajes, ya que hay todo un
repertorio de elementos concomitantes a ella, una misma musica puede ser utilizada para
diferentes propodsitos, ya que en ella se cultivan posturas, perspectivas y temas
convencionales, se refuerzan ciertos valores y creencias, todo dependiendo de una
tradicidon y de su apropiacién acorde a los cambios histdricos y culturales (Barnow &
Kirkland, 1992). Tal disputa es desplegada por diferentes actores sociales que postulan
argumentos para establecer veracidad sobre la musica de acuerdo a las condiciones
histéricas, bien nacionales o globales. En ello participan agentes estatales, expertos sobre
el tema, aficionados, sectores de élites econdmicas y politicas, entre otros, siempre
remitiendo a una diacronia en la musica y a las condiciones extramusicales que rodearon
su evolucion. La musica como entretenimiento mantiene un sentido de coherencia, forma
y reforma mitos, instituciones, miedos, normas, historias, significados, maneras de
relacionarse y pensar (Barnow & Kirkland, 1992).

Por lo anterior, no es sélo a través de las composiciones que los musicos de la NMIAC
innovan, también se da en su relaciéon con el publico y por lo tanto con la puesta en
escena ( un tipo de comportamiento y hecho comunicativo que se exhibe ante un publico
y sugiere un modo estético de comunicacion), al performance lo afectan diversos factores
contextuales, el comportamiento musical y no musical de los participantes (intérpretes y
audiencia), asi como el cddigo que se define para el performance, que para el caso
particular es otro de los aspectos que se trasgrede, al menos en el caso de Ensamble
Triptico y Palos y Cuerdas, donde se altera el formato instrumental o las propiedades de
los instrumentos, la forma como se desempenan los musicos en el escenario y la manera
de relacionarse con el publico, entre otros aspectos. El cédigo del performance es el
marco interpretativo dentro del cual la accion comunicativa se entiende, por ello se
exhibe a un publico que evalua la capacidad vy efectividad del intérprete para remitir al
publico a dicho marco mediante imagenes sensoriales (Barnow & Kirkland, 1992; Bauman,
1992).



El caso de Gentil Montafia no resulta transgresivo en cuanto a su puesta en escena,
aunque no se quiere afirmar que su puesta en escena no sea novedosa, pues el autor
agrega elementos adicionales a su ejecucién en vivo -como todo intérprete- en cuanto a
las dindmicas y los tiempos, asi como en el timbre y el color que producen las cuerdas
dependiendo de la guitarra, de la lejania y proximidad con el puente de la misma, la forma
como estén limadas sus ufias o de la inclusiéon de secciones de improvisacion y otros
efectos (pizzicatos y armodnicos, etc). Lo que se quiere resaltar es el hecho de que
Montaiia mantiene mds protocolos en la puesta en escena, sus presentaciones son
llevadas a cabo en la postura tipica de la guitara cldsica: con traje de smoking, guitarra
colocada sobre la pierna izquierda, apoya pie y el ejecutante sentado en una silla. El
performance también es diciente de los elementos que se quieren expresar, de aquello
que se concatena en la produccién sonora, es un proceso y un evento integrado a la
accion musical bajo la forma de comunicacién no verbal (Barnow & Kirkland, 1992). Se
trata de la ejecucidon efectiva de una accidon en oposicidn a las capacidades, modelos u
otros factores que son el potencial para la accidn o una representacion de la misma; por
ejemplo las partituras como la obra en potencia y su ejecucion como la puesta en escena
de tal obra (Bauman, 1992).

De manera que hay una propuesta de puesta en escena mas informal que se puede tomar
como desafiante y que atrae a jovenes que no conocian estos espectaculos de musica
andina siendo presentados de tal manera, mas semejante a las bandas de musica
comercial actuales, alejadas de la formalidad académica presente en la mayoria de
festivales y espacios de circulacidon de la musica andina, ello (entre otros factores) puede
alejar o acercar a los musicos de ciertos escenarios, ser excluidos de los mas ortodoxos o
abrirse camino en conciertos mas masivos donde hay concurrencia principalmente
popular, u otros escenarios mas experimentales como los universitarios y conciertos que
propendan por sonoridades inéditas, por ejemplo los festivales de jazz (Entrevista
personal a Palos y Cuerdas; entrevista personal a Carlos Mifana, Bogotd, 2014).

Dentro de estos escenarios se encuentran los festivales de musica andina, de los cuales
hay varios en el pais, algunos con un largo periodo de existencia y una trayectoria
reconocida, donde se han exhibido importantes representantes de la musica andina,
también se han producido disputas con respecto a las propuestas sonoras que participan
en estos eventos; el publico siempre ha constituido un factor clave en esta clase de
espacios y ha determinado en gran parte sus dindamicas, garantizando también su
existencia o influyendo en su deterioro. Este rol central del publico se debe a que los
festivales son de una naturaleza colectiva y estan en funcién de intereses grupales, son
sistemas de reciprocidad y responsabilidad compartida que aseguran la participacién de
las personas, en estos se expresan y reafirman la identidad grupal, por lo que en muchas



ocasiones se demuestran habilidades individuales que evocan vivencias colectivas
(Beverley, 1992).

El festival se suele separar del ritual, debido a la accién de la religidn moderna que
intentaba destruir las religiones nativas, las practicas religiosas de estos ultimos
comenzaron a denominarse fiestas o festivales, mientras el ritual era la ocasion seria
direccionada en la autoridad masculina y apoyada por la religidn oficial. El festival quedd
en una posicidn inferior al ritual, con una carga recreacional y pagana, mientras el ritual
quedd asociado a la religidon oficial; el primero tratando de jugar con el significado y el
segundo tratando de controlarlo. Lo que ha derivado en que ocurran como eventos
separados actualmente, pese a que antes no tenian una ocurrencia diferencial, muchas
religiones realizaban rituales que hoy se considerarian festivales (Beverley, 1992).

El festival incluye activamente a los participantes, discrepando con eventos observados a
la distancia por radio y televisién u otros medios, en los que el observador desempefa un
papel pasivo y no puede intervenir en el transcurso del evento, en consecuencia, el
festival estd abierto a un grupo de personas que interactian con los artistas e influyen en
las dindmicas y en el desarrollo del evento, la reaccién del publico estd conectada con la
presentacion que hacen los artistas, las respuestas de los primeros alteran el desempefio
de los ultimos e indican una concentracién y un seguimiento del evento, por esto el
festival es ante todo performatico e interactivo, porque necesita un publico participativo
para su adecuado funcionamiento. Precisamente esta comunicacion en esta clase de
eventos lleva a que se estimulen dimensiones reflexivas y transformadoras acerca del
mundo social, que se evoquen conflictos o consensos y se actualicen percepciones en
torno a géneros y a temas especificos, lo que influye en lo que se presenta en los eventos,
la manera como se organizan y la clase de personas que asisten (Bauman, 1992).

En el festival se emiten mensajes de identidad grupal que son interpretados vy
transformados alli mismo, el evento se torna en algo “nuestro”, se da una apropiacién del
evento, un sentido de pertenencia que permite la discusidén en torno a los mensajes
emitidos, en torno al contenido que alli circula sobre el presente y el pasado. El festival
posee dos temporalidades, una es ciclica y conlleva a que la realizacion del festival sea
peridodica, la mayoria de las veces también con un lugar fijo para la puesta en marcha del
mismo. La otra remite a los conflictos y consensos generados entre lo nuevo vy lo viejo, lo
tradicional y lo novedoso, debido a que acontece en el presente, pero retomando
elementos del pasado y exaltandolos para pensar en su futuro, en un futuro como grupo,
se produce una utilizacién de simbolos para tratar acerca del tema del evento, de las
relaciones entre los miembros del grupo, de los usos del material que en este
acontecimiento se pone en practica. De manera tal que en el festival el pasado se pone en



cuestidn, en escena, y se generan asi didlogos intergrupales sobre él, en dicho proceso
incesante se reorganizan estructuras, se crean o reafirman nuevos marcos interpretativos
para la manipulacion del pasado (Beverley, 1992).

En el caso de la musica andina hay variados festivales de musica que presentan las
caracteristicas resefiadas anteriormente, el evento se realiza en un lugar fijo, de manera
ciclica y cuenta con un publico asiduo que sigue constantemente el desarrollo del evento y
reacciona y participa activamente en el transcurso y organizacién del mismo, muchos de
estos eventos ya poseen una trayectoria sobresaliente debido a su tiempo de existencia,
por ejemplo el “Festival Hato Viejo Cotrafa” celebrado en la ciudad de Medellin desde
1987 o el “Mono Nunez” celebrado en Ginebra, Valle del Cauca desde 1975. Estos eventos
se transforman de acuerdo a cambios globales y regionales en general, tanto en el
contenido que se presenta asi como en su formato, las modalidades que admite y los
criterios evaluativos, también los musicos homenajeados y los jurados; fuera de los
jurados y los organizadores, aqui el publico es crucial para el cambio o la permanencia de
dichos elementos, éste emite ovaciones o chiflidos o bien silencios, actos que reflejan su
estado de animo, su juicio y da cuenta de la naturaleza del publico, de los individuos alli
reunidos, de sus conformidades o inconformidades, que se pueden traducir en
polarizacién o acuerdo mutuo.

Los festivales y los conciertos de la NMIAC, no son muy numerosos en cuanto a publico,
no son muy concurridos, esto propicia una mayor cercania entre publico y artistas, una
especie de intimidad que los congrega y hace posible una “interaccién cara a cara” que
deriva en una comunicacidon mas directa entre ambas partes. Dicha interaccién cara a cara
es de vital importancia para el mantenimiento y la transmisién de la cultura, no se limita al
manejo del lenguaje, puede suceder por medio de otras acciones como el movimiento
corporal y se da cuando al menos dos personas se percatan uno de la presencia del otro,
aungue en el caso de festivales y conciertos es el publico quien tiene un panorama mas
detallado con respecto a los musicos y pueden percibir mas elementos comunicativos en
la actuacion de estos ultimos. Por su parte los musicos tiene su atencién puesta en la
interpretacidn, aunque ella esta en funcién de los oyentes, de forma que no tienen un
contacto “cara a cara” tan prolongado (ocasionalmente cuando la obra lo permite) y
utilizan el lenguaje hablado en las interrupciones entre obra y obra. En este tipo de
interaccion es necesaria la participacion comun de publico y artistas, asi, la accién
individual puede ser transformada por la accién de otros participantes, esto se cristaliza
en hechos como la divisién del publico en la aprobacidon o rechazo de alguna presentacién;
se trata de dos partes en pugna. También se aprecia en los silencios del publico durante la
interpretacion, o en las reacciones de los intérpretes ante las acciones del publico, como



pedir silencio cuando la obra no ha terminado o modificar el repertorio durante el
concierto (Starkey, 1992).

La industria musical: ventajas y desventajas

Las representaciones de la musica andina colombiana que antes se daban a un nivel local,
pasan a darse a un nivel regional gracias a las industrias culturales, cada regiéon tenia sus
propias expresiones de musica andina, sin embargo, la que se difunde comercialmente
cuando la musica andina entra al circuito comercial es de unos lugares especificos, con
formato especifico, tras su depuracién por parte de la academia. De manera que la
difusidon de la musica andina no se da gracias a interacciones locales, sino gracias a su
difusién por medios de comunicacién y agentes comerciales que la promovian, con lo que
la identidad adquiere una escala espacial mayor (Carrasquilla, 2009).

Es decir, cada regién poseia una musica propia pero no tenia un rango de extension muy
amplio, pese a que se dieron migraciones y posibles intercambios sonoros, sin embargo, la
musica de cada region permanecia siendo particular de su lugar de origen. Con el apoyo
de la industria y de instituciones estatales, se logra una difusidon nacional e internacional
de un tipo de musica andina, que pasa a ser la representacion de las otras expresiones
musicales regionales e incluso de la musica nacional. Las musicas tradicionales folcléricas
han sido difundidas por medios masivos de comunicacion que han posibilitado que otras
musicos las imiten, capten sus aspectos generales, empero, en dicho proceso los formatos
y las estructuras se alteraban por intereses de quienes interpretaban y difundian dichas
musicas y también a causa de limitaciones tecnoldgicas que han existido en cada época
(Titon, 1992). Esto refleja las vicisitudes de las musicas tradicionales que estan en
constante cambio debido a influencias externas, también a causa de voluntad individual
de fusionarla con nuevas musicas populares o como efecto de limitaciones tecnolégicas o
presiones econdmicas y politicas.

Esto prueba que el mercado no sdlo tiraniza a los artistas de acuerdo a ldgicas de
consumo, sino que también les permite variacion y creatividad (Pardo, 2009),
experimentacion con nuevas corrientes musicales y autonomia en algunos casos, con
respecto a los cdnones especializados y con respecto a las nuevas tendencias, es decir,
pese a que en ocasiones el mercado puede anquilosar las propuestas musicales y
homogenizar sus nuevas expresiones, a veces también crea un nicho de publico que
permite que los artistas busquen nuevos recorridos en sus creaciones, e incluyan mas
variedad de material sonoro, haciendo que su propuesta sea mas variopinta. Porque como



aspecto general, la industria cultural y los medios de comunicacién convirtieron en hecho
la circulacion de musicas antes inaccesibles in situ (Myers, 2001).

Es necesario aclarar que hay una relacion muy importante entre produccidén, producto y
consumidor (Esquivel, 2009), estos tres elementos no podrian existir por separado,
dependen entre si, donde la cadena de etapas se cierra, alli vuelve a comenzar
ininterrumpidamente. Adicionalmente, el proceso creativo implica escucha e intercambio,
pues para que la composicidn exista es necesaria un oyente que nutra el proceso y que, en
consecuencia, genere intercambio, por lo tanto, el proceso creativo también se da durante
la circulacion y el consumo, se establece comunicacién entre oyentes y artistas y esto
influye de nuevo en la produccién (Botero & Ochoa, 2009). Cada etapa tiene objetivos
distintos, asi como actividades distintas, pero terminan complementandose entre si e
influyendo en el resultado final, de manera tal que cuando se piensa que el proceso
creativo ha finalizado, éste vuelve a modificarse debido a la accién de la escucha y el
intercambio; debido a la comunicacién y a las nuevas experiencias.

Por no ser una musica masiva, la difusion de la NMIAC no se da mayoritariamente a través
de la Industria musical, sino por medios publicos y privados de difusion; las emisoras
radiales como los principales y, mds enfaticamente, las emisoras universitarias, debido al
caracter académico y especializado de esta musica (El nuevo sabor del “mono” Nufiez,
2001). Muchas veces ocupando un nicho minoritario con respecto a otros géneros
musicales que tienen mayor audiencia o que representan mds adecuadamente la misién
de la institucién y, por lo tanto, su visién con respecto a la musica y la informacion. En
otras ocasiones el espacio que se les brinda al aire es reducido aunque equitativo con
respecto a los demas géneros, ya no por una posicion subordinada sino en aras de
incentivar una diversidad musical lo mas amplia posible, que sea incluyente con el mayor
numero de propuestas consolidadas asi como emergentes (Londofio Y Medina, 2012).

Pese a que muchas veces estos espacios radiales no tienen un afan comercial, la audiencia
sigue teniendo gran relevancia e influencia en el contenido y el caracter de las
programaciones, haciendo que en ocasiones se excluyan ciertas propuestas para
complacer a los oyentes o que en otras se busquen medidas especiales que atraigan
oyentes nuevos, como por ejemplo hacer programas sobre temas especificos con
invitados o presentadores permanentes avezados en el tema, que profundicen sobre la
tematica abordada y den elementos para la escucha, para una documentacién mas
adecuada, para ello se realizan recorridos sonoros y repasos historicos, entre otras cosas.
Esto demuestra a la vez que el publico al que se dirige es gente que ya conoce el género
por la tradicién, porque era de generaciones anteriores o porque pertenece a espacios



académicos o especializados que busca difundir esta clase de musica, pese a lo cual siguen
siendo espacios reducidos (Entrevistas a Radio Bolivariana y Emisora Cultural U de A).

Estas emisoras publicas y privadas disponen de un publico que se busca complacer, que
haga posible una difusién de la musica alli transmitida, sin embargo, no se establece el
tipo de relacion que se halla en el formato de emisora comercial, donde la programacion y
el repertorio estan determinados por el nivel de audiencia, lo decide exclusivamente esta
ultima y la emisora tiene una comunicacidn y retroalimentaciéon constante con la misma,
bien sea a través de llamadas para pedir canciones o mediante secciones de programas o
por medio de las redes sociales donde también se puede incidir sobre la programacion o
es factible consultar el repertorio presentado en los programas. Por su parte, las emisoras
en donde se difunde la NMIAC tienen un objetivo claro que no esta supeditado al
imperativo comercial, sino que tratan de cumplir su objetivo y simultdneamente tratan de
lograr tener a gusto a su nicho de oyentes e incluso ampliarlo mediante la flexibilizacién y
renovacion del repertorio, también por medio de la creacién de nuevos programas que
introduzcan dinamismo vy retroalimentacion con los oyentes, sin embargo, Ia
comunicacidon con la audiencia no es directa y medible como lo es en las emisoras
comerciales, no se posee una plataforma telefénica para recibir llamadas al aire (no se
tiene esta intencidn) y en ocasiones no se cuenta con una plataforma virtual para
comentarios y sugerencias o para consultar la programacién presentada; las redes sociales
son muy limitadas, mds enfocadas a contacto a través de correos electrénicos(Entrevistas
a Radio Bolivariana y Emisora Cultural U de A, Medellin, 2014). En algunas emisoras, como
en la de la Universidad de Antioquia, se le abre un espacio al aire a los grupos que quieren
dar a conocer su trabajo musical por este medio y también brindar un panorama a los
oyentes sobre las motivaciones e intereses que sustentan el proyecto del grupo, también
dar cuenta de las influencias que convergen en el mismo para que lo que suena al aire
guede contextualizado (Emisora Cultural U de A, Medellin, 2014).

Las giras de los grupos se financian con fondos propios en algunas ocasiones o con
patrocinios de instituciones publicas y privadas, bien nacionales o extranjeras que invitan
a participar en concursos o festivales mediante becas, en consecuencia, la musica no se da
a conocer por ventas de sus grabaciones, de sus albumes sino por dichos eventos que
promueven la divulgacion de expresiones musicales particulares y tradicionales a nivel
mundial, por lo tanto, la concurrencia es muy baja con respecto a los eventos comerciales
(Ochoa, 2009). En estos eventos, los grupos aprovechan para dar a conocer su trabajo, su
recorrido y los albumes que lo sustentan, aqui la industria se convierte en una
herramienta de apoyo para ampliar su publico, no en el principal factor de difusién de su
musica pero si en un medio constante que suple su trabajo “en vivo” y permite un
contacto permanente de parte del publico, ayuda a que el oyente pueda volver sobre el



material sonoro que presencid en una sola ocasidon y por este medio conozca mas a
profundidad la propuesta del grupo, pues conociendo su discografia se evidencia el
recorrido del mismo, se dilucida una diacronia del grupo, los cambios en sus propuestas y
en sus sonoridades, la diversidad del trabajo musical que han acumulado durante su
carrera; igualmente puede relacionar mas facilmente los referentes que los han
influenciado, puede incluso conocer los gustos de los integrantes del grupo y las etapas
por las que han pasado y el contexto histdrico en las que se enmarcaban (Entrevista a
Palos y Cuerdas).

La industria alude ante todo a un sector que corresponde al dmbito discografico, que se
encarga de elaborar un producto y de organizar su distribuciéon asi como de asegurar su
consumo en masa en diversos sectores sociales (Esquivel, 2009), para tal propdsito pone
en marcha politicas comerciales y judiciales especiales que estdn en funcién de sus
objetivos, igualmente cuentan con una infraestructura y avances tecnoldgicos que se
encargan de asegurar los propdsitos que tiene y que le da prestigio como institucidn, lo
gue deriva en que tenga un elevado numero de clientes que pretenden hacer visibles sus
proyectos musicales por medio de los servicios brindados por dicha industria, toda vez
que garantiza una mayor difusion de la obra y un mas amplio reconocimiento del grupo
tanto a nivel comercial como a nivel artistico; conlleva a que su trayectoria discografica
pueda ser apreciada por un numero mas grande de oyentes, y a que su obra se dé a
conocer en lugares en donde el grupo no ha llevado a cabo presentaciones directas, que
personas que no han presenciado en vivo la obra del grupo puedan acceder a ella en
cualquier lugar y momento.

La palabra entretenimiento proviene del latin tenére y significa mantener a alguien fijo,
ocupado o divertido, debido a que actualmente estd articulado con la industria, el objetivo
principal del entretenimiento es, mediante cualquier experiencia (narrativa, performance,
etc), venderse al mayor niumero de personas posible, a la mas amplia y heterogénea
cantidad de éstas. El término es util en la publicidad para la venta de mercancias
culturales, empero, esto no niega el hecho de que tenga un contenido informativo y que
incentiva posturas con respecto a temas comunes, de alli que en ocasiones no se aprecie
su posibilidad de servir como fuerza ideoldgica, cargada de mensajes subliminales que son
aprovechados por quienes agencian el entretenimiento. Esto conlleva a que se asuma que
la funcidn distractora y superficial es siempre dominante sobre las funciones educativas y
normativas, pero algunas veces, la predominancia de estas ultimas funciones esta
presente y es aprovechada para manipular la informacién y para ayudar a instaurar (si
bien no de manera mecanica y directa) imaginarios, opiniones y creencias en los
espectadores. Lo anterior, debido a que el entretenimiento opera a través de principios



implicitos pero ampliamente compartidos que fundamentan expectativas y propuestas
sobre el mundo social (Barnow & Kirkland, 1992).

Por lo tanto la musica posee la capacidad de difundir concepciones del mundo, posturas
politicas, conocimientos y practicas de una cultura, puede reafirmar intereses
hegemonicos o por el contrario servir como un instrumento de lucha de movimientos que
buscan subvertir el orden establecido, sin embargo, este proceso sucede muchas veces
subrepticiamente, con una apariencia inocua y contemplativa, precisamente porque no se
analiza conscientemente el contenido transmitido por la musica. La NMIAC lleva a cabo
estas actividades a través de medios alternativos de difusién y de espacios educativos que
ya se han mencionado y también por medio del poco campo que les abre la industria
cultural y musical en general, aunque realizan esta labor a través de un lenguaje y unos
mensajes mas abstractos, ya que no cuentan con el apoyo de las letras de la musica
cantada, lo que a su vez los separa de los mensajes elaborados por la musica andina
cantada y de espacios festivos, evoca los paisajes diversos y multiples de la ciudad y la
vanguardia de la academia, pero esto es poco difundido y dificil de entender para muchos,
es un entretenimiento para oyentes que estudian la musica, que trascienden la primera
escucha y ahondan sobre el género y el tema.

Bien mediante actores privados, estatales o agentes de las industrias culturales la NMIAC
se ha articulado a dindmicas globales lo que la ha dado a conocer -minoritariamente- a un
nivel mas amplio, principalmente a través de las politicas de difusidn, llevando a que se
actualicen y amplien las representaciones acerca de la musica andina en general, posibilita
conocer la nueva escena que se despliega en la apropiacion de los sonidos tradicionales,
asi mismo deja una imagen de las propuestas emergentes, donde se hace visible las
variaciones de la mdusica andina, la manera como las nuevas generaciones estan
abordando su tradicién musical, deja en claro los temas tratados, los formatos y los
referentes usados y los espacios en donde ha creado nichos de oyentes; ha llevado a que
una musica con poca difusion casi desaparecida del ambito comercial pueda dar a conocer
su presente y la variedad dentro del mismo.

No es exclusivamente en presentaciones en vivo y clases magistrales que se actualizan las
percepciones sobre la NMIAC, ya que la industria musical busca maneras diversas de llegar
al oyente, innova también tecnolégicamente alterando el sonido original y por lo tanto
influyendo en la percepcidon de las personas, es decir, determinando el cdmo se percibe y
como suena lo que se grabd, la industria esta jugando constantemente con la elaboracién
del producto musical y la manera como interactia y atrae la atencién y el interés del
oyente, bien con nuevos métodos de grabacidon y ecualizacién o ampliando y flexibilizando
los medios por los que se accede al producto sonoro, como redes sociales, blogs de los



grupos y paginas de descarga que generan una mayor cobertura comercial del producto
musical y a la par establecen una comunicacién mas completa entre artistas y oyentes y
hacen dicho proceso mas elaborado, pues hay mayor retroalimentacidon y mas cantidad de
informacién disponible acerca del producto, tal como informacién sobre del género, del
disco en particular, de los integrantes y del trasegar del grupo en general (Carvalho, 1996).

La industria musical se divide en disqueras majors y en indies, las primeras,
transnacionales y de gran extension, las segundas mas pequeiias y mas reducida su acciodn,
usadas por grupos que no tienen grandes ambiciones comerciales, buscan una difusién lo
mas amplia posible de su producto pero su interés principal es que la obra musical se
compadezca con los intereses de los integrantes del grupo, no que genere ventas masivas
y esto les implique reconocimiento y fama (Esquivel, 2009), es la estrategia que usaron las
disqueras multinacionales para cubrir mercados locales (Ochoa, 2002). Es dentro de las
indies que la NMIAC realiza sus proyectos y los difunde, pues prima el valor artistico sobre
el comercial, de manera que al no tener una presion de las ventas elaboran y presentan su
proyecto con total autonomia, queda un producto acabado al cual es accesible al publico
gue lo desee escuchar sin que la continuidad del grupo dependa de las ventas y las
ganancias generadas, simplemente es un medio adicional del que se hace uso para tener
un registro sonoro del trabajo musical y contar con la oportunidad de difundirlo.

Por estas circunstancias, es factible que la NMIAC entre a formar parte de lo que se ha
denominado World Music, porque es una musica local tradicional a la que se le afiaden
elementos sonoros globales debido a la riqueza y bagaje musical de los autores de dicha
musica, producto de la experiencia académica y urbana?. Con todo, a un nivel global esto
entra a ser una musica exotica, pues presenta unas caracteristicas musicales que no se
usan en la musica comercial y al no encontrarse consolidada a nivel comercial puede ser
promocionada como algo extrafio y novedoso, pues esta es la légica de la world music
presentar musica desarraigandola de su contenido cultural, exponerla como un producto
neutro e introduciendo la musica al mercado muchas veces en una posicién subordinada;
y en ocasiones, fungiendo como materia prima para renovar la produccidon de un musico

! Tal es el caso de la autora Sofia Elena Sanchez, quien ha destacado como intérprete solista de guitarra
acustica, ejecutando repertorio de musica andina colombiana y ha participado también a través del trio
tipico andino, con el “Trio Colombita”. Ahora con su proyecto “Grupo Colombita”, interpreta sus propias
composiciones por medio de bandola y guitarra y afiade percusiones de diversos paises, para darle a la
musica un sonido mas universal y mas densidad ritmica, pero no tiene interés de incluir percusiones
colombianas, ya que —segun ella- esto podria crear confusiones con las musicas de otras regiones
(https://www.youtube.com/watch?v=-8cg5pGOw34). Sin embargo, en cierta medida se desarraigan las
percusiones del contexto local (si bien hay un estudio con respecto a las técnicas de ejecucion), de sus
espacios y ocasiones de ejecucion, se soslayan las representaciones asociadas a sus usos, en gran parte esto
da cuenta de la consideracion de la musica como universal, es decir, como un producto sonoro
independiente de la cultura.



https://www.youtube.com/watch?v=-8cg5pGOw34

europeo o norteamericano. Pese a que la NMIAC aln no hace parte del mercado de la
world music, es muy probable que esto suceda en un futuro pero para que este fendmeno
se cumpla es necesario la existencia de los condicionantes que dicha industria impone,
tales como el olvido de la tradicidn cultural local y la posicién subalterna en el mercado
con respecto a las musicas comerciales (Botero & Ochoa, 2009; Esquivel, 2009 ).

Aunado a las bajas ventas de la NMIAC estd el hecho de que las musicas tradicionales son
muy poco difundidas en las emisoras colombianas y sus nuevas expresiones encuentran
aun mas escoyos para lograr el apoyo de dichos medios de divulgacidn, pues su
clasificacién en el género tradicional resulta mas problematico para los directores de
algunas emisoras y adicionalmente los oyentes también en ocasiones son reacios a
escuchar este tipo de propuestas. Al respecto es muy diciente un estudio aplicado a 11
emisoras denominadas “culturales” en un lapso de una semana (1080 horas de
grabacion), donde las musicas colombianas ocupan un 6% de transmision, jazz y afines el
4% y la mayor transmisién la ocupa la musica clasica con el 35% de transmisidén, la
preponderancia de la musica cldsica se debe a que se homologa el término cultura con el
de “alta cultura” con lo que la cultura queda definida de forma muy limitada y bajo una
Optica elitista, en la medida en que todas las musicas son cultas, debido a que son
cultivadas socialmente independientemente de su nivel de elaboracién. También es
comprensible la alta difusiéon de géneros urbanos como el reggae, el rock y la electrdnica,
debido a su caracter masivo y comercial, empero no deja de ser preocupante la baja
difusién de las musicas colombianas (Londofio & Medina, 2012).

La representacién regional-cultural de acuerdo al estudio arroja un predominio de la
musica andina tradicional, secundada por la caribena, después los llanos orientales y en
ultimo lugar la musica del pacifico, estando ausentes las musicas aborigenes y de la
Amazonia. Es decir, ademas de la baja difusidon de la musica colombiana su variedad se ve
limitada dado a que hay una preferencia por ciertos géneros y una difusidon desequilibrada
de los mismos, disminuyendo las oportunidades de que la musica colombiana y el crisol de
sus formas se conozca entre la poblacidn colombiana. Por otra parte, la legislacion
colombiana reconoce tres tipos de emisoras de acuerdo a la programacién que difunden:
radios de interés publico; radios comerciales; y radios comunitarias, las tres modalidades
funcionan bajo licencias y normas distintas (Londofio & Medina, 2012). Las dos primeras
son generalmente las que difunden las musicas colombianas tradicionales.

Las emisoras se financian por medio del presupuesto que les otorga la entidad a la que
hacen parte, pero también a través de patrocinios, auspicios, aportes, colaboraciones y
donaciones y otro tipo de gestiones en general, por su parte, las emisoras comerciales
ademas de todo lo anterior pueden realizar actos publicitarios como vender cunas de



empresas sin que esto comprometa la visidon y mision de la entidad. A un nivel comun, las
emisoras se encuentran, durante la puesta en marcha de su labor, con multiples barreras
legales y comerciales, como el pago de derechos de autor que limita la circulacidon de
musica e interfiere con la labor educativa e informativa de dichas emisoras y la
financiacion mediante vinculos comerciales no es permitida debido al caracter legal de la
entidad o los principios que guian su quehacer, también se suman los limitantes de falta
de preparacién del personal y la carencia de infraestructura adecuada para grabaciones en
vivo.

Es claro que los medios comunicativos por los que circula la NMIAC son alternativos pese a
gue pueden ser privados o publicos, ya que como tal los medios masivos de comunicacién
son principalmente empresas privadas con animo de lucro, que difunden informacién de
interés publico direccionado hacia lo colectivo (Londofio Y Medina, 2012). Pese a todas las
frustraciones y adversidades con las que se encuentran las emisoras, dichas instituciones
difunden musicas que en otros espacios radiales no se difunden y que incluso no tendrian
oportunidad al aire, de tal forma que son proyectos que llevan la diversidad a un mayor
numero de oyentes, con lo que se amplia el publico y la escena musical para las nuevas
expresiones de la musica colombiana (Londofio Y Medina, 2012). Se guarda una
coherencia con el deber ser de la radio como medio de divulgacién, ya que ésta carga con
el deber de propiciar el didlogo intergeneracional a través de la difusién de nuevas
expresiones musicales, que remiten a una historia, a un territorio, a una cotidianidad; de
manera que para que la radio sea plural es necesario articular a las viejas y nuevas
generaciones en los procesos de transformacion del mundo social y cultural. Es decir, si se
vincula a la gente con la musica y ésta se apropia de ella, la llega a conocer mejor y
reconstruye su identidad, lo que crea una conciencia mayor con respecto a lo vernaculo,
se articula lo contemporaneo y lo tradicional, lo local y lo global.



Conclusiones

Se aprecia con el andlisis de la musica dentro de cualquiera de sus géneros y en cualquiera
de sus propuestas, que ella es una obra, una seleccién de sonidos (y por lo tanto exclusién
de otros) que se hace de manera intencional, inspiraciones que a veces son conscientes y
otras veces no, pero son las experiencias las que siempre convergen en la creacion
musical, los gustos siempre serdn influencias al momento de componer, incluso si se tiene
una base sobre la cual se quiere erigir la obra haran parte de la misma fragmentos sonoros
o conceptos musicales que no se habian planeado; todo lo anterior, a causa de que la
musica esta determinada por factores extramusicales, una obra es una sintesis sonoro-
cultural. De esta manera las propuestas de la NMIAC son propuestas identitarias por
medios sonoros, sus creadores realizan una reinterpretacién de su acervo musical, dan a
conocer una seleccién reciente que depende de un pasado en el que se enmarcan y el cual
pretenden proyectar al futuro, es una identidad individual que a su vez remite a una
identidad colectiva, por ello la musica siempre debe llegar a unos oyentes que entiendany
disfruten la propuesta, lo que evidencia la existencia de un cddigo cultural comudn dentro
del que la obra cobra sentido, adquiere un significado mediante la identidad estd siendo
puesta en escena.

Queda claro por otra parte, que la procedencia de los agentes de la NMIAC es ante todo
académica, sus gustos musicales tienen influencia rural pero en gran parte urbana, son
musicos especializados que deciden tomar como base la musica andina colombiana vy
fusionarla con autores trabajados en recintos académicos y con sonidos urbanos, dejando
como resultado una musica popular urbana que tiene como propdsito ampliar los espacios
de divulgacién de la musica andina, anhela trascender tanto los espacios académicos
como los festivales, y aqui también trata de llevar la musica andina a las viejas y a las
nuevas generaciones. Sin embargo, su produccidn sonora sigue estando muy limitada a los
circuitos académicos, a oyentes que hacen parte del mismo espacio académico y
especializado del que provienen los actores de la NMIAC, en ocasiones no logra establecer
una comunicacién con sectores mas populares, su mensaje no es claro para ellos, por lo
gue la difusion de esta musica ain no es muy amplia.

Pese a propender por difundir la musica andina entre la mas elevada cantidad de
personas, prima el interés artistico, éste no se sacrifica para cumplir el objetivo de
divulgacidn, lo que ademads se trasparece en el hecho de que no buscan sacrificar sus
aspiraciones como musicos en pro de una alianza con la industria, es decir, la industria es
un medio mas del que se hace uso para tener registro de la obra y aumentar la cantidad
de los oyentes, pero esto no conduce a que las composiciones y los intereses del grupo
estén guiados por un imperativo comercial, no se proponen generar ventas masivas en



detrimento de la calidad del producto. Ademas la difusién no se plantea exclusivamente
desde la industria sino también desde la educacién vy la investigacién de la herencia
musical, el dar a conocer esta musica mas profundamente, no asumiendo que su
conocimiento se limita a la escucha sino que se incluye a la historia y se despliegan anlisis
detallados al respecto, como acerca de los ritmos, los instrumentos y sus cualidades
timbricas y armonicas, las regiones y las diversas musicas alli presentes; es central la
historia general en torno a esta musica.



Capitulo 2

Introduccion

En el presente articulo se discute cdmo la Nueva Musica Instrumental Andina Colombiana
(NMIAC) es una apropiacién de la tradicion, un didlogo del pasado a través del presente,
esto es, se toma como base para la composicidon la musica andina colombiana pero se
integran elementos mds urbanos y universales, asi como algunos de la tradicidn clasica
europea, lo que genera tensiones y reticencias entre el publico tradicional y las nuevas
propuestas que convocan mucho a los académicos y en especial a las generaciones
jévenes. El presente capitulo pretende dilucidar cudles actores dialogan y se enfrentan en
torno a los usos, apropiaciones y representacion de la musica andina colombiana, y para
ello se sefiala someramente como se ha desenvuelto el estudio de lo local, cudles
concepciones se han gestado con ello y cdmo ha repercutido el estudio de la musica, se ha
convertido en la base para las discusiones en torno a ella, en ultima instancia todo esto es
lo que permite entender el ambiente actual en la NMIAC. Se aclaran las etapas principales
que han caracterizado el desarrollo sonoro, la relacién de las personas con esta musica y
la relacion de los intérpretes con la audiencia, asi como con los medios masivos de
comunicacidon. Por otra parte se plantean los festivales como uno de los escenarios
principales para la difusiéon de este tipo de musica y como lugar idéneo para la
confrontacion entre lo tradicional y las nuevas tendencias, se describe el caracter que
estos espacios poseen y las dindmicas que alli acontecen, el tipo de propuestas que alli
convergen y lo que dice acerca del contexto cultural, se trata de dar cuenta de Ia
imbricacién entre lo tradicional, lo popular y lo académico.



Musica nacional, musica académica; musica polémica

Como ya se ha seiialado, en la musica andina colombiana se ha dado una tensién entre lo
tradicional y lo nuevo (una condicidn intrinseca a todo proceso creativo y de continuacion
de una tradicion musical) que se ha manifestado con mayor claridad en los festivales del
pais, pues las nuevas propuestas sonoras han atraido a publicos mas jévenes, mientras las
viejas propuestas siguen resonando con mas placidez en los oidos de generaciones
mayores. Esto dentro de un contexto en el que la musica andina colombiana se ha salido
de una esfera comercial y ha permanecido en una de cardcter académico, exhibiéndose en
espacios de poca envergadura, como los festivales como escenario principal, ganando asi
mayor reconocimiento en el exterior.

Un ejemplo de lo anterior lo brinda el concurso Nacional de Duetos Hermanos Martinez
gue se celebra en Floridablanca, Santander en el mes de Noviembre y partir del afno 2006
viene incluyendo dos modalidades: “la tradicional” y “la libre”. Se dejé en claro después
de uno de los talleres dictados por los jurados en 2009 que por “dueto tradicional” se
entiende las interpretaciones que mantienen vivo el repertorio de antafio con formato de
trio tipico andino y sin inclusion de armonias muy densas, por su parte la modalidad
“libre” es una interpretacion basada en los ritmos de la regidén andina pero con cualidades
timbricas, ritmicas y armdnicas mas elaboradas, lo que permite la alteracidon del formato
tipico a través de la inclusidon de guitarra y bajo eléctrico, acordedn, xilé6fono, saxofén,
entre otros. Y es que la denominacién de “Nueva Musica Colombiana” surge en gran parte
por medio de los festivales y concursos del pais, por una coyuntura con respecto a la
clasificacién de la musica, pues se diversificd tanto que ya resultaba muy complicado
enmarcarlos en una misma categoria, pero igualmente la inspiracién de las nuevas
propuestas seguia siendo la musica tradicional, de manera que se hizo necesaria una
bifurcacion de la nomenclatura entre las propuestas mas conservadoras y las mas
transgresivas y atrevidas, para lo cual se estipuld la diferenciacion de viejas y nuevas
tendencias en festivales como el “Mono Nufiez”, pretendiendo solventar las tensiones que
se pudieran generar entre los gustos, lo que sin embargo no fue posible, pues las nuevas
propuestas generaban muchos disgustos y las fusiones que planteaban hacian cuestionar
su autenticidad (Arenas, Bogotd, 2015), por otra parte, el no lograr difusién entre diversos
y nuevos publicos mitigd su vigencia como musica popular.

Dentro de la Nueva Musica Instrumental Andina Colombiana (NMIAC) muchos intérpretes
y algunos compositores tienden a alterar los formatos tradicionales de la musica andina o
a recuperar algunos que han entrado casi en el olvido y cuya permanencia ha disminuido
considerablemente. Aunque puede parecer un cambio drdstico de la tradicién o un



abordaje irresponsable al respecto, estos nuevos exponentes han estudiado la tradicidon
musical que los precede y su trabajo es una busqueda por mantener vivo ese pasado, pues
la musica andina ha hecho parte de su entorno y de su experiencia como musicos. De
manera que las tensiones generadas se dan entre los académicos (quienes plantean un
lenguaje académico basado en lo popular) y el publico que prefiere las sonoridades
simples de antafio y no conectan su experiencia con las nuevas sonoridades planteadas,
incluso las sienten como una afrenta a lo que ha sido la tradicion y a lo que el género
andino debe ser, si pierde el hilo conductor con lo que se venia dando, con el ambiente en
el que se sentian incluidos, hay una incomunicacién entre los emisores y los receptores del
mensaje, no existe acuerdo en torno a los referentes comunes.

Sin embargo, lo que se aduce con respecto a tal situacion es que las propuestas musicales
deben ser diversas, porque gran parte del publico estd aferrado a momentos pretéritos de
la musica andina y no abren espacio a nuevas sonoridades dentro de la misma, lo que no
deja espacio a la renovacién, adicionalmente estas nuevas propuestas rompen con la
condicidn un poco hermética de la musica andina colombiana, la cual no incluia sonidos
universales ni de otras regiones, aspectos que los nuevos exponentes tratan de incluir en
sus obras, si bien muchas veces en un lenguaje muy elaborado, limitando su difusiéon en
espacios tradicionales pero también en los publicos masivos y entre los mas comerciales
(Arenas, 2007). Para entender tal situacidn es necesario esclarecer que como musica
vernacula la musica andina colombiana adquiere cierto status especial para las personas,
se le otorga un valor de pertenencia mas intimo debido a su caracter local y muchas veces
debido a la autenticidad que reviste para las personas, con lo cual se ubica como un
campo marginal con respecto a otras manifestaciones artisticas globales.

Por gran tiempo en Colombia esta musica se ha considerado como folklore, como una
musica colectiva que es la esencia de las personas de dicha regidn, cuya variedad refleja la
variedad de las personas que habitan el territorio andino y que son el producto de la
consolidacién de la nacion colombiana, por lo cual se asume que es una herencia que es
apremiante conservar. Se trata de un capital acumulado en posesién de un grupo de
actores que lo dominan y tienen autoridad sobre él, asumen una actitud conservadora al
respecto, mientras quienes apenas ingresan al campo lo hacen a través de propuestas que
contindan lo hecho en generaciones pasadas pero subvirtiendo el orden establecido
(Garcia, 1990).

El término Folklore es un término del idioma inglés acufiado en 1847 por el anticuario
britanico William John Thoms como una traduccion del término aleman volkskunde en
donde probablemente se origind y cuya primera aplicacidon conocida se rastrea en 1787,
de manera que el concepto surge a finales del s. XVIIl como una visién unificada de



lenguaje, cultura, literatura e ideologia, lo cual tenia como fin reforzar el nacionalismo
romantico, Thoms incluia dentro de sus formas las “maneras, costumbres, observaciones,
supersticiones, baladas, proverbios, etc, de tiempos antiguos” (Bauman, 1992, 29). El
nacionalismo concedia especial atencién al lenguaje, por ejemplo para Johann Gottfried
von Herder este ultimo era la el nlcleo distintivo de una comunidad, daba cuenta de su
autonomia y de su caracter Unico, ademds que era aquel que permitia establecer un
origen comun, contenia el ser interior del pueblo. A través del lenguaje se transmitian a
través de las generaciones las tradiciones, las facultades que Herder identificaba como la
cultura, que encontraban su maxima expresion en el folklore, sin embargo, tal visidn
unificada del folklore se desvanecié con la ramificacion de las ciencias sociales, cada
disciplina siguié estudiando el folklore pero a través de aspectos especificos del mismo
(Bauman, 1992).

Los folcloristas han acentuado el caracter tradicional del folklore ya que precisamente su
estudio surge en un contexto en el que se estd desafiando la autoridad tradicional por
medio de la reforma protestante, la llustracién y el capitalismo industrial que postulaban
como valores supremos el individualismo, el racionalismo, la innovacién y el progreso,
guedando una idea del folklore como un asunto premoderno y primitivo. Una respuesta a
dicha situacion fue el Romanticismo que asumia el folklore como el receptaculo de la
cultura nacional y la verdadera consolidacion histérica y espiritual de un pueblo; pese a lo
cual tanto racionalismo como romanticismo convergen en la premisa de que cuando llega
la modernidad desaparece el folclore (Bauman, 1992).

Sin embargo, esta concepcion del folclore tan fatalista y en ocasiones tan esquematica ha
sido ampliamente cuestionada (Mifiana, 2000), pues la premisa de que se trata de un
material préximo a desaparecer se desprende de concebir la produccién cultural como
inmutable y anclada en el tiempo (Blanco 2013), ademads, se contraponia también el
folklore a lo urbano por considerarse propiedad de grupos agrarios iletrados, eludiendo la
continuidad de estos dos aspectos y sus intersecciones, asi como derivando en una
exclusion de las influencias mutuas de los didlogos interculturales tales como los procesos
de migracién del campo a la ciudad y los sincretismos subsecuentes, soslayando la
relevancia de la ciudad para el estudio de la tradicion. Pese a la expansion de las ciudades
y a la industrializacién, los procesos folcldricos seguian vigentes dentro de sectores
urbanos, rurales y étnicos, con lo que el vaticinio de su desaparicion resulté fallido (Titon,
1992). Los musicos de la NMIAC asumen una actitud desafiante con respecto a la
concepcidn apocaliptica de la musica andina tradicional, consideran que es una musica
gue hay que conservar pero precisamente a partir de su renovacién constante, por ello le
introducen influencias urbanas y toman los aportes académicos procedentes de su
formacién, para incluir mas variedad y dinamismo en la musica andina, al respecto,



muchos de los grupos estan al tanto de los debates con respecto a la musica andina
colombiana, conocen su historia y los argumentos en pro y en contra de las musicas
tradicionales, tanto a nivel global como a nivel local, por ejemplo el blog de Palos vy
Cuerdas sube articulos relacionados con analisis de la nueva musica andina colombiana
donde se ponderan variados analisis con respecto a dicha musica, donde se trae a colacién
su situacion contemporanea, lo que es un debate sobre la autenticidad, acerca de la
relacion con las propuestas pasadas y la necesidad de adaptarse a las circunstancias
actuales para subsistir como manifestacidn artistica, dicha posicion también se aprecia en
entrevistas a Ensamble Triptico y Gentil Montaia.

Otro aspecto que se suele asociar directamente con el folclore es la oralidad como medio
comunicativo y de ensefianza por excelencia, soliéndose oponer a la imprenta y la
escritura en general asi como a los medios masivos de comunicacion, de suerte que dos
aspectos inherente al folclore de acuerdo a lo anterior son un aprendizaje y una
ensefianza mds informal a través de la oralidad, la imitaciéon o la actuaciéon (Bauman,
1992), es decir, discrepando de espacios institucionalizados en los que impera una légica
mas estricta, a través de la alfabetizacién, de horarios puntuales, de un cronograma
inamovible y de un contenido preestablecido y estructurado en su totalidad previo a su
ejecucion, igualmente suele ser dirigido a grupos de aprendices masivos con relacién a la
persona que lidera el proceso de ensefanza, lo que conlleva a una despersonalizacion de
la relacién pedagdgica. Dichas dificultades se aprecian en la NMIAC, pues su ensefianza en
academias dificulta la transmisién oral y con ello la carga de sentido inherente a esta
musica, al igual que se restringe el repertorio y el abordaje de de repertorio de las nuevas
tendencias soslaya el abordaje de propuestas mds populares, ademads en las academias la
tendencia es apegarse al estudio del objeto sonoro, con lo que se pierde el caracter
integro de la obra, maneras de tocar y escuchar e instrumentos que no se les ha
reconocido su importancia dentro del género, por lo tanto, ha consistido la labor de los
musicos de la NMIAC en conjugar el saber académico y el popular andino, el primero que
es el enseflado en sus lugares de estudio y el segundo que se ha adquirido por busquedas
personales en espacios alternos a la academia.

Precisamente la critica a esta postura ha sefialado la necesidad de ver al folclor cefiido al
pasado pero teniendo una continuidad con el presente, es decir, apreciar la tradicion
como la produccidn antrépica entre elementos pasados y presentes, proyectados hacia al
futuro (Minana, 2000). También se ha puesto en tela de juicio el excesivo énfasis que se
daba a la colectividad como realizacién de una norma estandar, como recibiendo
dictamenes de las generaciones precedentes; en el nuevo enfoque se rescata al individuo
y su creatividad, si bien es producto de una colectividad, es la concreciéon de diversas
fuentes comunicativas, fines sociales, concepciones de la realidad, competencias



individuales, etc (Bauman, 1992). El folclore entonces no se aprecia a través de tipos
ideales sino como aquel que da cuenta de factores en comun de un grupo, posee
igualmente unas tradiciones y una identidad que se asumen como propias ya que son el
cumulo de una experiencia compartida; todo lo anterior es la base de una cultura. Lo que
desencadena un proceso dialéctico entre conflicto y unidad grupal, diferencia e identidad,
diversidad y homogeneidad; dindamicas culturales que reafirman y transforman a los
grupos.

Para los evolucionistas la cultura era la expresidon de una sociedad particular a través de
simbolos, arte, musica, literatura, asi como sus instituciones, los valores que poseia y las
experiencias que la formaban. Se trataba de algo que se debia cuidar y también transmitir
de generacién en generacion, de manera que se asumia la cultura como algo evolutivo y
estético, por lo que para conocerla no bastaba con observarla sino que era necesario estar
en su interior y apreciarla en sus propios términos, bastante oportuno resultaba también
el empleo de categorias de andlisis y clasificaciones de los elementos que conformaban la
cultura, ejemplos de lo anterior son términos como “alta cultura” o cultura folkldrica y
discriminaciones de los grupos de acuerdo a edad, sexo y clase social (Briggs, 1992). Es asi
que los evolucionistas reconocieron la cultura como todos aquellos simbolos privativos de
un grupo humano determinado, aquellos que les permitian transmitir saberes y practicas,
aunqgue también reforzar posturas etnocéntricas y concepciones sobre el ser humano que
daban sentido a la existencia pero también excluian otros grupos e individuos
contrapuestos a dicha cosmovision, es decir, no se limitaban al estudio del arte sino a todo
tipo de practicas y sistemas de valores, asi como a las formas de organizacién social que
hacian a cada grupo Unico, pese a lo cual se trataban de buscar aspectos comunes a los
grupos que dieran cuenta de la condicién humana, para lo cual fue de gran pertinencia el
estudio de los grupos en contexto, el abordaje de sus expresiones dentro de sus propios
términos.

En el estudio del folclor ha sido muy comun la clasificacién de sus componentes, para dar
una imagen general al respecto, mediante grabaciones y recoleccion para generar
archivos y documentos con respecto al material recolectado, la clasificaciéon ha sido una
cuestidn de literatura y de teoria retérica desde la antigliedad clasica y esta presente mas
gue todo en estudios filoldgicos de literatura histdrica y de sus formas candnicas, tales
como tragedia, novela, épica, comedia y lirica. Este estudio filolégico del folclor centrd su
atencién en el género y pese a que en ocasiones se buscaba en lo verbal, se ha extendido
su estudio a formas mas cotidianas y objetos materiales, al igual que a las mas elaboradas
y exclusivas, tales como performance, musica o tipologias de objetos. El principal factor
que diferencia los enfoques sobre las clasificaciones en el folclore es el tiempo, pues los
estudios pioneros se centraban en el presente de los grupos y hacian descripciones sin



analisis ni interpretaciones al respecto, eran ante todo enfoques sincrénicos, una herencia
del S. XIX con sistemas tacitamente atemporales, posteriormente se llevan a cabo andlisis
diacrdnicos poniendo en evidencia procesos culturales y enfatizando en los cambios y las
adaptaciones a las nuevas circunstancias hechas por los grupos (Bauman, 1992).

En la medida en que las clasificaciones han sido una constante en el estudio de lo que se
considera folclore, es necesario asumir que las tipologias constituyen una morfologia
estable cuyo contenido varia de acuerdo al contexto cultural, a las practicas vy
representaciones que se transforman en el dia a dia (Bauman, 1992). Con respecto a la
musica, la clasificacién de géneros se despliega principalmente a través de los ritmos y
formatos utilizados, al igual que del momento y el espacio en donde se da, por lo que es
necesario poner de relieve los conocimientos locales que guian la practica musical y le dan
significado y contenido a la misma. Esto es, hay que sumergirse en la cotidianidad para
observar como los grupos desarrollan los marcos normativos e interpretativos que rigen
su decisiones y sus acciones, para asi apreciar como cambian y se renuevan a través de la
experiencia, aqui también tiene cabida la inventiva y las motivaciones personales que
dejan en claro la contingencia del individuo de acuerdo a situaciones dadas, a
posibilidades limitadas, actos que no son posibles de registrar en su totalidad mediante las
clasificaciones y las definiciones de los rasgos generales de un grupo sino que hacen parte
de lo azaroso. Esto es lo que abre la posibilidad a la inventiva personal, pues pese a existir
rasgos caracteristicos transversales a cada musica, siempre hay algo que escapa al registro
en la medida en que se renuevan a través de las épocas, las nuevas generaciones
desdibujan las fronteras y los mismo géneros para la creacién, es claro en la superposicidn
sonora tradicional y la urbana, que en tiempos previos no estaba registrada, estas nuevas
tendencias sonoras dan cuenta de —y son parte de- los cambios culturales acontecidos que
traen nuevas oportunidades, brindan nuevas sonoridades externas y nuevos procesos
sociales que terminan siendo materia prima para la produccién musical, tal es el caso de la
NMIAC que se fue consolidando a través de desarrollos técnicos de unos pocos musicos
académicos, lo que dio bases para que el niumero de exponentes de este género
aumentara y que las propuestas fueran mas variadas y arriesgadas, derivando en un
lenguajes sonoro contemporaneo.

El establecimiento de taxonomias sobre los ritmos nacionales y su consecuente estudio
servian, ademas de un interés musical, a un propdsito politico, enfatizando en su
contenido para realzar o justificar ciertas posturas de determinados sectores por medio de
la identidad, de aspectos comunes que convocaban a unos individuos y paralelamente
excluia a otros sectores no vinculados al proyecto nacional. El caso paradigmatico ha sido
el bambuco como primer momento de representacién de lo nacional (representando a la
zona andina y excluyendo a las demas) (Bernal, 2004; Blanco, 2013; Mifiana los caminos



del bambuco), donde sin embargo, se evidencia que pese a presentar una estructura
formal y unos aspectos constantes, también exhibe gran variedad dentro de la regién
andina: hay formatos de trio tipico andino (tiple, bandola y guitarra), también duetos
vocales acompanados de tiple o de guitarra y lo interpretan igualmente las estudiantinas,
por otra parte, en departamentos como Narifio o Cauca, se interpreta en chirimias que le
agregan percusion y en vez de cuerdas se usan flautas de cafia (Cardona, 2005). Cada uno
de estos formatos con sus particularidades: virtuosismo en el trio y en la estudiantina;
lirismo en el dueto y mas bailable y festivo en la chirimia. A nivel formal se caracteriza
como escrito en 6/8, con una sobresaliente linea de bajo que se conoce como “hipo” en el
Iéxico popular, seguido de dos negras, mientras la melodia se escribe en corcheas
(Cardona, 2005). Lo anterior con respecto a un solo ritmo, cuyo caso es andlogo a los
demads ritmos de la regidn que presentan una variedad en cuanto a forma y contenido,
respondiendo a dindmicas sociales y culturales, pese a que presentan caracteristica
invariables que los hacen reconocibles como géneros y que han sido registrados en
grabaciones y estudiados y transcritos a un lenguaje académico, pero en parte se ha dado
ante todo una seleccion que excluye otras manera de hacer musica, se reproducen
maneras especificas de tocar, en ocasiones consideradas como genuinas, lo que conlleva a
qgue lo que desborde estos paradigmas dominantes se conciba como productos carentes
de valor musical y de legitimidad dentro de la tradicidn.

El hecho de valorar lo local y rescatarlo, venia emparejado con una idea de nacién propia
de una construccion de estado, por lo cual surgen manifestaciones artisticas inspiradas en
el folclore, tal es el caso del nacionalismo como movimiento post-romantico, surgido entre
finales del S.XIX y principios del S.XX, en un contexto de declive de regimenes
monarquicos y auge de los estados republicanos en Europa. Su objetivo principal consistia
en exaltar los valores patridticos y nacionales a través del idioma, la literatura, la musica,
la pintura y demas manifestaciones artisticas, con un objetivo unificador de los diversos
actores sociales (Bechara, 2008). Los musicos nacionalistas pretendieron renovar el
lenguaje de sus propias escuelas explorando la cancidén popular, un interés compartido
por musicos aficionados y coleccionistas, que condujo a producir ingentes arreglos para
piano y orquesta de inspiraciéon folclérica (Myers, 2001). Muchas veces este fue un
proyecto de las élites que hicieron un retrato artificiosos de las formas folcldricas, pues
desplegaron una depuracion demasiado estilizada y permeada por los canones de la
academia, sin embargo, algunos autores que pasaron por la academia habian tenido un
contacto personal con las expresiones folcldricas y elaboraron un producto que recogia los
aspectos generales de las mismas, agradando y siendo apropiada por los distintos actores
sociales; es decir, se desplazd entre diferentes clases sociales.



En Latinoamérica, con los proyectos de Estado-Nacion, se inicid consecuentemente una
corriente que realzara los aspectos nacionales mediante manifestaciones artisticas pero
depurdndolas de elementos no deseados, considerados pre-modernos y antagdnicos a la
estética europea, el motor de estas corriente se daba a través de artistas latinoamericanos
que continuaban sus estudios en Europea y regresaban a sus paises de origen,
influenciados por las nuevas tendencias estéticas europeas retomaban los elementos
locales para producir material propio (Bechara, 2008). Las musicas se empiezan a ubicar
de acuerdo a regiones y a partir del S.XX se articulan a un mercado global que difunde
estas expresiones como mercancias culturales, se incluyen vestimentas tipicas e
instrumentos tipicos, bailes y narraciones de la cotidianidad de los grupos, en suma, se
trata de representar y poner en escena una cultura, pero en la medida en que se aleja del
contexto local entra a ser cuestionada su autenticidad, adicionalmente, el mercado abre
esferas sonoras que al ser incorporadas a la tradicién musical por algunos musicos,
pueden no ser del agrado de muchas personas precisamente porque ven desvanecidos los
aspectos caracteristicos de dicha musica, lo que termina trayendo a colacién la tension
entre la homogenizaciéon de los estilos que puede causar el mercado y también la
preocupacion de las personas por este fendmeno que puede llevar a tomar medidas de
conservacion, que sin embargo, pueden terminan siendo nocivas para las expresiones
artisticas cuando las convierte en algo petrificado sin agentes que la renueven mediante
los usos, cuando se concibe como algo inmodificable.

El estudio de las musicas folcldricas se posibilita a través de su grabacidon mediante el
fondgrafo y los métodos electrénicos de grabacidn, en las que se perciben las diferencias
musicales con respecto a la tradicién occidental, asi mismo se cristalizan las variaciones y
las complejidades y cambios de la tradicién oral puesta en escena, para posteriormente
llegar a un nivel cultural, se pretende no establecer una definicidon universal de la musica
sino que se traen a colacion las definiciones y percepciones de los hacedores de musica
locales (Blacking, 1992), de donde se entiende el acto en totalidad, en funcidn de simbolos
y de significados particulares de la musica. Las grabaciones de tales musicas ayudaron a
aclarar facticamente prejuicios acerca de su complejidad o simplicidad o malentendidos
acerca de su espontaneidad, monotonia y uniformidad, por otra parte ayudo a sensibilizar
a los académicos con sonidos que no estaban acostumbrados a escuchar, y posibilitd un
analisis mas detallado ya que se hicieron transcripciones de mayor rigor y fidelidad.
Ilgualmente dejo algo claro: no es correcto postular que la musica escrita es uniforme y
poco variable y la oral totalmente entregada a la variacidon y la espontaneidad; los
performances de un mismo registro escrito son pletdricos en variacién e improvisacion
por parte de diversos grupos, analogamente los performances repetidos de tradicion oral
poseen estabilidad y uniformidad (Blacking, 1992; Titon, 1992).



Con estos estudios de musicas no occidentales se extrajo que la escala musical no es algo
dado y preexistente, ni se rigen por las leyes del sonido, por el contrario es caprichosa y
artificial, de manera que no se puede asumir como superior la escala temperada, pues los
estudios matematicos del sonido llevaron al descubrimiento del cent, que dividia la octava
en 1200 partes iguales posibilitando en consecuencia un estudio objetivo de las musicas
no regidas por escalas temperadas (Myers, 2001). Asi, con el propdsito de darle un
enfoque mas holistico al estudio de la musica se permutd el término musicologia
comparada por el de etnomusicologia, subyaciendo como premisa el hecho de que todo
estudio de la musica es comparado, aunque el objeto de estudio continuaba siendo las
musicas ajenas a la cultura propia, al occidente; en su mayoria aquellas difundidas por
tradicion oral (Myers, 2001). Siempre se recalcaba el analisis de la musica en la cultura y
como cultura, resaltdandose por tanto las ideas de la sociedad abordada acerca de su
propia musica, definiendo la musica como un “fenédmeno fisico, psicoldgico, estético y
cultural” (Myers, 2001, 27).

Pese a rescatar la diversidad de las expresiones vernaculas en el campo y la ciudad, el
limitarse a retratarlas y describirlas y no ahondar en sus problematicas y contradicciones
tal como hace el multiculturalismo, implica el ocultamiento de las relaciones de
dominacién y marginacion intragrupales asi como intergrupales, de las relaciones politicas
y sociales asimétricas (Carvalho, 2003), se omite una andlisis profundo sobre estas
situaciones y un compromiso en su cuestionamiento y respectiva transformacién , es
decir, la etnomusicologia latinoamericana no ha ahondado el papel de la musica en la
lucha de clases, lo que permitiria evidenciar funciones y consecuencias mas profundas de
la misma y traer mayor riqueza en los debates (Chamorro,).

Los primeros etnomusicélogos se limitaron al retrato de cualidades idiosincrasicas no
occidentales de la voz y los instrumentos, se desplegaron detalladas descripciones y
registros al respecto soslayandose el contexto cultural, pero hay aspectos que trascienden
la partitura y que estan presentes en la tradicidén oral de la musica folclérica y la urbana,
ya que en la musica clasica la partitura es mas prescriptiva (Gerarld, 1992). Por ello,
posteriormente se da un estudio mas completo, pues junto con las recolecciones se
despliegan explicaciones de los procesos sociales y culturales a través de modelos
sistematicos, la semidtica y el estructuralismo, lo que condujo a que se investigaran
nuevas dindmicas como la musica urbana, la occidentalizacion y las nuevas expresiones de
las musicas tradicionales (Myers, 2001). Son dichas transformaciones las que permiten
apreciar las implicaciones politicas en la NMIAC, relacionarla con el acceso a la educacién
musical, con el contexto histdrico de sus apreciaciones estéticas, con las politicas publicas
y culturales y también estudiarla diacrénicamente para no ceder a impresiones ligeras que
pueden llegar a concebirla como un producto avieso de la tradicién, es necesario no



reproducir los sesgos folcloristas, para no desconocer los efectos de la urbanizacién y de la
globalizacidn, la influencia de la academia, que es lo que remite a los usos y funciones
sociales, ver en todas las producciones musicales locales musicas vernaculas, narraciones
de las particularidades de los grupos.

La musica en comunidad

Como toda musica, la musica tradicional y la popular expresan una identidad colectiva,
una postura estética, es producto de procesos histdricos y simbdlicos, se aplica a
manifestaciones musicales locales o regionales creadas y/o recreadas por comunidades,
ademads de que mayoritariamente se transmite a través de la repeticidon o la imitacién
(Londofio & Medina, 2012), mas que por notacidn escrita, varia mas entre contextos, se
acentua y cultiva la interaccidn social y el contacto cara a cara a través de la ejecucion de
dicha musica (Titon, 1992). De hecho, muchos grupos no diferencian la musica folclérica
de otra, pero hay muy pocos grupos humanos que carezcan de una palabra para nombrar
a la musica por si misma (Titon, 1992); el folclor, por lo menos, ha servido para diferenciar
la musica mads cotidiana y colectiva de otras mas esotéricas.

Cuando la musica andina tomd un camino mds hacia el virtuosismo por influencia de la
musica clasica, se dio una elevacién del nivel técnico y se escindid a los ejecutantes de los
oyentes, es decir, conllevd a una especializacion que establecié una dicotomia entro lo
gue ahora serian los artistas y el publico; el primero encargdndose de la elaboracién e
interpretacidon de la musica y el segundo siendo mas pasivo y contemplativo al respecto,
involucrado mas en el deleite que en la participacidon directa. Para ello se crearon
escenarios mas apropiados que separaran a los artistas del publico, como las tarimas,
presentes en eventos al aire libre o en espacios cerrados como los teatros, asi se
desarrollan eventos como conciertos momentaneos o bien festivales en los que se da una
vivencia colectiva de la musica, aunque especializada, en la medida en que hay una
separacion entre quienes ejecutan la musica y quienes la reciben como espectadores y
participes a la distancia, bien con la escucha detallada y/o el baile y la expresién corporal
(aunque este aspecto es cada vez mas marginal en eventos de musica andina).

Los festivales son colectivos y estan en funcién de los grupos, se llevan a cabo en un
tiempo especial —usualmente una semana- y en un espacio especial —generalmente al aire
libre-, donde se puedan vivir los valores folcloricos de la manera mas fiel posible, son
reciprocos para garantizar la participacion de las personas que asisten, aqui se expresa la



identidad de los grupos congregados y los dictamenes acerca del evento se hacen de
acuerdo a la contribucién directa que hacen a la sociabilidad (Frith, 2010), empero, los
festivales de NMIAC no son comunitarios en el sentido de que no todos participan en la
ejecucion de la musica o en los bailes asociados, pese a que en las musicas comunitarias
hay diferentes niveles técnicos (unos mas altos otros mds bajos) en estas labores, todos
los asistentes se involucran directamente en el hacer musica, por el contrario en estos
festivales los intérpretes realizan una exhibicidn de destrezas individuales cuya sonoridad
estd comunicando un mensaje colectivo a un publico espectador (Stoelje, 1992), dicho
mensaje se entiende dentro de un marco interpretativo cultural especifico, lo que hace
que el gusto hacia el sonido sea a causa de una relacidon con la experiencia, la cual es
colectiva e histérica, la nocién de un yo con otros (Blacking, 1992).

En general, los lenguajes transmitidos alli remiten a las nuevas dindamicas de las urbes, a
los choques y didlogos entre la vida en el campo y la ciudad, la necesidad de una ruptura
con la estética tradicional de la musica andina, de la creacidon de un vinculo con otras
musicas, de la intencién de provocar nuevas emociones a través de lo local, sin embargo,
los festivales de la musica andina son de un caracter muy individualista, el publico sigue
desempeiiando un rol muy pasivo y mientras el grueso de las propuestas con texto sigue
anclada en alusiones a un contexto pasado, las propuestas instrumentales son ante todo
una exhibicidén de destrezas individuales y no hay escenarios en los que se de interaccién
mdas dindmica entre musicos y publico, en parte porque no es musica festiva, pero
también debido a que no hay espacios que refuercen dicha interaccion como charlas,
proyecciones, talleres o clases, que permite también que se formen grupos momentdneos
de improvisacion. La recepcidn y las expectativas en torno a la musica, lo que en general
nos produce y nos evoca, no es inherente a ella, alude a referentes culturales e histéricos,
es por ello que multiples analisis musicoldégicos se desvian del aspecto central, de la
vivencia social que se materializa en el objeto sonoro, al centrarse en este ultimo se
pierde la funcién musical pues lo que escucha una persona o un grupo no es lo mismo que
escucha otro, se escucha a través de un cédigo estético (Frith, 2010).

Los musicos de la NMIAC no proceden de una comunidad de personas en comun con
practicas muy similares para sus miembros, tales como algunos grupos étnicos del pais, su
lugar de residencia es una comunidad muy numerosa en la que se hallan personas de
diversas procedencias y con practicas y representaciones muy heterogéneas, sin embargo
regidas por unos aspectos en comun producto de su existencia en la urbe, diversos marcos
en comun que las personas conocen y asumen y los emparenta o bien los diferencia o los
hace converger y recrear nuevos marcos mediante el didlogo intercultural. En todo caso,
el espacio que se delimita politicamente como ciudad, no permite que todos sus
habitantes se conozcan unos a otros en su totalidad, no es un marco cultural de una



comunidad homogénea y diferenciada de otros grupos hacia donde alude su musica, es un
marco cultural formado por circunstancias histéricas y politicas similares, lo que hace que
esa sonoridad sea inteligible y disfrutable, no remite a un lugar especifico que todos
habitan, sino a circunstancias y prdcticas similares en entornos culturales similares, lo que
crea una identidad con respecto al mensaje sonoro emitido, una comunidad de personas
gue comparten las circunstancias similares evocadas por la NMIAC.

Por otra parte, los ejecutantes son académicos que no socializan su musica en espacios
cotidianos, ni se reinen en espacios no formales a ejecutar esta musica colectivamente, se
dan mas bien montajes de repertorio y ensayos grupales, intercambios con otros musicos
académicos para exhibirlo a un publico académico que estd en ese circulo sonoro y a otro
(las viejas generaciones) que, en general, ya no ve una continuidad entre esa musica que
escuchaba y estas nueva presentacién del género, ademas generalmente no tiene una
formacién académica. De manera que la vivencia colectiva y comunitaria de esta musica
es casi nula, debido a su limitada difusion, debido a su caracter abstracto y exclusivo que
no gusta a un publico mayoritario y también a causa de la elevada dificultad técnica que
requiere su ejecucion, lo que a la vez conlleva a que gran parte de los sectores
comerciales, publicos y privados no estén interesados en difundir sus productos
musicales. Asi se queda a merced de las presentaciones en vivo y las grabaciones como
Unicas herramientas para la escucha de esta musica, con lo que se profundiza una
separacion entre el publico y quienes hacen musica y no permite profundizar en esta
musica en contexto, es decir, se deriva en una vivencia de la musica muy individual en la
gue una gran parte de las personas queda excluida de su apreciacidn, por no estar dentro
de espacios de estudio de dicha musica.

Por tanto, la mencionada situacion hace contrastar esta musica de influencia popular con
la época en que en el contexto folclérico primaba una funcién social y cultural con la que
la musica adquiria sentido y validez, una experiencia comunitaria que daba cabida a una
participacién mayor si bien limitaba a los intérpretes con las exigencias de parametros de
informalidad, en términos del folclor, la musica se entiende de acuerdo a una necesidad
social, concomitante a su apreciacion hay una funcién social (Frith, 2010), mientras una
especializacién tan marcada dentro de la NMIAC da cuenta de una ilustracidn social de
caracter mas individualista en sus productos (Esquivel, 2009). Es decir, no hay un medio de
comunicacion con la mayoria de sectores de la poblacién colombiana, porque en parte
éstos carecen de elementos que les permitan interpretar esos sonidos y hacerlos
inteligibles, no hay un lenguaje y un sistema de referencia comun, porque esta musica aun
conserva cierto de grado de herencia del cardcter hermético impuesto por la academia
burguesa europea (muchas veces importa mds adquirir prestigio entre los peritos sobre el
tema, tales como los jurados), que es muy unidireccional en su apreciacion de la musica y



consagra una independencia absoluta del compositor con respecto a los oyentes, y con
esto, con respecto a las diversas clases y sectores sociales del pais.

Permanece siendo muy “academicista” en la medida en que es un lenguaje comun para
aquellos que pertenecen a instituciones académicas formalizadas, al elevar la cualificacion
técnica se pierde un publico mayoritario y se gana la aprobacién de los doctos vy los
académicos (que son minoria), como consecuencia de la escogencia del virtuosismo
(Mifana, entrevista personal, Bogota de 2014), sin hallarse en el medio propuestas mas
moderadas al respecto; es necesario que exista virtuosismo y vanguardia, pero debe
ofrecerse también musica menos densa que llegue al comun de la gente, haciendo por su
parte, mas inteligible las propuestas mds virtuosas y abstractas; de lo contrario, el resto de
la gran mayoria no identifica bien los mensajes alli contenidos, es decir, el producto no
regresa hacia las bases populares de las que se toma la materia prima para la
composicion. Se olvida que la musica estd determinada por vivencias colectivas, por un
contexto que hace que las composiciones tomen cierto rumbo y forma particulares; pese
a ser una creacion individual, la misma es una seleccidon de elementos sociales (grupales)
sin los cuales la obra no se produciria, es en este sentido que se hace perentorio crear
medios para difundir dicho capital cultural (la NMIAC) y asi permitir que sea apropiado por
sectores mas vastos y comunes.

La discusidn actual es en torno a la integracidon y la autenticidad de la musica, de su
conexién con la tradicién, sin embargo, no se polemiza sobre un desvanecimiento del no
occidente por influencia del occidente, mas bien se pone en duda su legitimidad por no
convocar a los sectores del pais, porque no ha generado oyentes aficionados que le den
una base mas social, existe la preocupacion por el desvanecimiento de lo local en pro de lo
global, aunque ya no esta la preocupacion del desprendimiento del objeto sonoro de un
contexto ritual especifico, la ritualidad puede ser reapropiada de multiples formas, porque
no hay una ocasion especifica para la vivencia de la NMIAC, sin embargo, dada su escasa
difusidon aun no es plausible pensar en una apropiacién musical y en una variacion mas
amplia en su practica. Precisamente, este Ultimo aspecto es una de las caracteristicas de la
musica popular, una condicién masiva, lo que se empareja con una reproductividad muy
elevada y asi conduce también a una condicidn hibrida (Arenas, 2010), es decir, la gente se
apropia de esta musica y la siente como suya, ve reflejada su experiencia alli, lo que
facilita que la musica sea muy diversa y mezcle aspectos de diversos géneros, se ve una
facilidad para incluir distintas sonoridades en una misma musica popular, se aprecian
menos limitaciones en su reproduccidn, se encuentran menos limites y censuras en los
usos que de ella se hacen precisamente por ser incluyente.



Las tres condiciones enunciadas con respecto a la musica popular (hibrida, masiva y con
alta reproductividad) causan reticencias de sectores académicos asi como tradicionales.
Los primeros reprochan una banalidad en su repertorio, lo que lo convierte en un
subproducto efimero y ligero que es inferior a la produccién musical de la academia
presumida como docta. Por otra parte, los sectores tradicionales ven un peligro muchas
veces en la musica popular, ya que se considera que descontextualiza y mediatiza la
musica tradicional, precisamente por ser un producto de los medios masivos surgidos en
el S. XX, entonces no se asume como algo auténtico y local, en gran parte por no ser
totalmente campesino, reflejo de tal situacidn es el sesgo folclorista y la omisiéon que han
tenido los estudios sobre la musica popular, desconociendo la oralidad al interior de la
misma y soslayando los sincretismos propios de la urbe que, sin embargo, dejan espacio
para el elemento local. Ya desde Pedro Morales Pino se halla una clara influencia de la
radio, el cine y el disco en el abordaje y renovacién del elemento local, que permite su
masificacion y concomitante a ello también se desvanecen ciertas formas de tocar, ciertos
géneros, lo que causa una masificacion de una propuesta estética especifica (Arenas,
2010).

Los simbolos estéticos son medios de comunicacién y de conocimiento que promueven
una integracion social, pero si no hay un entendimiento de unos sectores con otros se esta
elitizando un producto cultural al restringirse a un circulo de personas el cddigo estético,
qgue los podria acercar a las sonoridades de ese lenguaje instrumental-abstracto y poco
comun, de lo contrario no se logra convocar e integrar a las personas, hace que en gran
parte se desprenda su funcion social, se aisla el arte de la vida comun y de las demas
practicas culturales (Garcia, 1990), asi que en gran medida se pierde ese potencial directo
e intensamente emocional de la musica que es la base de los procesos de individuacion a
la vez que un reflejo y una expresién de un colectivo, hace que se diferencien unos grupos
de otros, debido a la intensa emotividad que nos produce la exposicién a la misma
(Arenas, 2010). No se pretende aqui afirmar que la NMIAC debe generar ventas masivas y
depender de la industria cultural, ni que sus obras deben pensarse de acuerdo a las légicas
de consumo, sino que se senala el hecho de que aln es muy dependiente de la academiay
su difusién no se logra en otra clase de espacios o por medio de procesos educativos
alternativos (incipientes aun), en gran medida esta situacién es causada por los procesos
politicos acontecidos en el pais en los que la formacién en artes se ha excluido de los
curriculos escolares, dejando a merced de instituciones privadas y unas pocas y exiguas
casas de la cultura la formacién artistica, alejando a la infancia y a la juventud de un
ambiente musical que incentive el desarrollo de habilidades musicales que permiten hacer
musica y apreciarla mas integramente; dicha situacién contribuye a la elitizacion de la
formacién artistica.



Igualmente al quedar el aprendizaje en posesion de estas instituciones formalizadas, se
reduce la transmisién oral, el deleite de la iniciativa personal, la transmisiéon dada de
generacién en generaciéon por parte de parientes, las reuniones entre amigos sin
necesidad de un curriculum que guie la formacién y delimite un repertorio, en cierta
medida diezma la espontaneidad y la inventiva generadas por el ocio, se soslayan las
vivencias mas desinteresadas que permanecen en un nivel aficionado y sin tanta elevacion
técnica, donde prima mds una intencién ludica y despreocupada que una especializacién
progresiva evidenciada en resultados (muchas veces evaluaciones que miden el progreso
de la persona). Es asi que surge un cardcter elitista en mucha de la NMIAC de manera no
intencionada, ya no con el objetivo de la estética nacionalista de la época republicana que
pretendia hacer una musica propia depurada de elementos asumidos como pre-modernos
sino en razén de una ambicion estética heredada de la académica occidental que
reproduce muchos de las concepciones y postulados de esta ultima.

El hecho de no depender de ventas, ni del mercado laboral para poder componer otorga
gran libertad y autenticidad a la obra, pero si no se expande mas alld de si, tan sdlo es
musica por la musica, una expresion autocontenida, en ocasiones, las necesidades
laborales producen practicas populares , como la “chisga” que también estan cargadas de
innovacion, debido a la improvisacidon y recursividad a la que se ven abocados los
musicos cuando necesitan conectar con la audiencia y cuando necesitan interpretar un
repertorio producido por la industria musical pero con elementos diferentes que le
posibilite ser auténtico, con lo que evocan referentes comunes a través de las sonoridades
construidas, se plantea un mundo abierto en la chisga que discrepa rotundamente con lo
cerrado del mundo académico (Goubert, 2009). Es decir, es indispensable crear musica
gue convoque a las masas, para que lo que es “patrimonio” se vivifique, lo que implica que
no existan Unicamente vanguardias experimentando sino también propuestas
intermedias, mas moderadas, en caso contrario, se deriva en una estilizacion de la musica,
en una explotacidn de material sonoro para renovar el propio lenguaje musical pero
desvinculada de toda la riqueza cultural que la produjo, de sus usos y representaciones; en
gran medida de su contenido. Precisamente la musica no se escucha como musica y por
ello el ser humano la clasifica de acuerdo a ciertos patrones y formas de entenderla, la
aproximacion a la musica popular es una aproximacién a sus géneros, por lo que saber
escucharla es también saberla clasificar, reconocerla en su diversidad mediante el
contraste de sonoridades y asi dar cuenta de las reglas implicitas que la componen, que
estdn articuladas con funciones sociales y son la base para la valoracién de la misma. Es
asi que ubica al individuo socialmente, le da una posicién, empero, deja constancia de que
dichas condiciones sociales no son inmutables (Arenas, 2010).



Resulta preocupante que las propuestas de la NMIAC no logren una amplia conexion
social, pues se pierde el cardcter popular que ha sido transversal a su desenvolvimiento
histérico, dado que si existe nada mds que para ser exhibida en unos esporadicos y
reducidos festivales nacionales e internacionales y en una hermética academia, la
renovacion del material sonoro tradicional no estd siendo incluyente y no esta
garantizando unas bases amplias para su reproduccion, lo que produce como efecto que la
musica andina en términos generales solo pueda mirar hacia el pasado, hacia una cultura
gue no corresponde con el presente, es decir, queda una musica sin apropiacion social,
cuyos precedentes ahora son testimonios petrificados, objetos en si que no dan cuenta de
los usos y de los procesos. La labor de la NMIAC es poner en practica el patrimonio
musical, demostrar su fluidez, mostrando legitimidad desde lo auténtico, preservando lo
local de las tensiones comerciales globales (que a su vez protege de manejos politicos),
aungue no ha logrado tener un sentido de comunidad.

Por otra parte, los exponentes de la NMIAC tampoco buscan llegar a estos sectores
excluidos del campo artistico y asi hacer de su obra algo mas colectivo e integrativo, lo
gue no implica ceder a los imperativos comerciales, pues lo popular no se puede
homologar con lo comercial (Frith) y el ser colectivo no entorpece la busqueda del
concepto artistico, ampliar los horizontes receptivos enriquece a la vez las bases
productivas, no las limita. De hecho, el mundo comercial también estanca la produccion
artistica, nubla el horizonte estético, pues muchas musicas populares caen en un ciclo en
el que generaciones pioneras de artistas crean estilos nuevos que luego se repiten
masivamente (Pardo, 2009) sin mucha conciencia y sin aportar elementos que
diversifiquen y adopten al estilo a las nuevas dinamicas sociales. Por lo tanto, los valores
de la musica comercial se edifican en torno a la industria musical y sus medios, se busca
que mediante la seleccién de sonidos estos se conviertan en mercancias, por lo que valor
musical y valor monetario son equivalentes, y la marca de la “buena” musica serian las
ventas (Frith, 2010). Sin embargo, los gustos no llegan estar determinados en su totalidad
por el mercado y asumir que independientemente del contenido de los bienes culturales
su unico valor es el que el mercado otorga, se esta asumiendo que su existencia se debe
Unicamente a que genera ventas masivas (Frith), no se tendria en cuenta bajo esta
perspectiva el por qué se generan las ventas masivas, qué es lo que evoca en las personas
que los afecta emotivamente y en qué medida refleja la experiencia de ciertos grupos.

En relacion a la escasa conexion social, se suma el hecho de que muchos grupos adaptan
el formato caracteristico de los ritmos andinos, bien para instrumento solista (Gentil
Montaia), para trio tipico andino como formato de camara (Palos y Cuerdas), o a
formatos mds contemporaneos producto de musicas globales (Ensamble Triptico). Al
respecto, se tiene un interés timbrico y contrapuntistico especifico que por otra parte



sacrifica gran cantidad de elementos propios de los ritmos tradicionales, como las
percusiones, los vientos y en algunos casos el baile, con lo que se vuelve un ejercicio mas
contemplativo. Se suprime en muchas ocasiones elementos como los tambores, las
flautas, la carraca, el tiribillo, la raspa, la pandereta, la puerca, el bombardino (Cardona,
2005), entre otros que sin embargo, se incluyen en las obras a través de una compleja
disociacion melddica realizadas en ocasiones por un mismo instrumento, estos es, la
complejidad técnica muchas veces se debe a que un Unico instrumento asume las
funciones desempefiadas normalmente por varios instrumentos, lo que sin embargo,
desprende a los ritmos de ciertos factores caracteristicos que le permiten reunir a las
personas y que de esta manera entren en sintonia con la musica.

La legitimidad y la autenticidad

Adicionalmente, pese a que las condiciones en materia de educaciéon y acercamiento
musical son adversas también es necesario propender por una conexién directa con los
diversos sectores de la poblacién, con su sensibilidad y cotidianidad, para asi no depender
de espacios tan limitados y exclusivos como los concursos y las academias tradicionales,
alli la puesta en escena en ocasiones no logra conectarse con el publico, por tanto, no
logra ser comprendida dentro de una tradicidn, lo que se convierte en escollo para
acceder al contenido que se transmite en estos eventos, es decir, se reduce la eficacia de
el performance cuando no hay canales y cddigos comunicativos entre intérpretes y
audiencia, ya que el performance trae a colacion vivencias y reglas colectivas de la
tradicion pero paralelamente anade variaciones que evidencia procesos de cambios
incesantes de los grupos compartiendo vivencias en comun; por una parte se generan
expectativas determinadas por la tradicién y por el lugar donde se realiza el performance,
sin embargo, la inventiva individual y las circunstancias dejan siempre espacio a lo
indeterminado, a rasgos impredecibles que surgen exclusivamente durante la realizacion
de un evento (Henri, 1992). La mayoria de musicos de la NMIAC interpretan las obras con
partituras en el escenario, porque el aprendizaje de las primeras se genera por medio de
las segundas, con lo que sin embargo se afiaden matices interpretativos propios de
acuerdo al formato, a los arreglos y la lectura personal que lleva a cabo el grupo, con lo
gue se incluyen obras propias, asi como reinterpretaciones de obras ya célebres.

El caracter denso y experimental lleva a que la NMIAC encuentre dificultades en difusién
a través de la industria musical y de los medios de comunicacion, que son los que han
reemplazado la tradicion oral en gran parte del territorio nacional a lo largo del S. XX,
siendo de gran pertinencia para la conexién con los sectores populares, asi como para la
actualizacion de las nuevas propuesta sonoras y con ello para que la gente se articule con



las dindmicas de cambio (Londofio Y Medina, 2012), aunque el producto musical de la
NMIAC estd muy influenciado por el consumo musical que ofrece la industria, la cual ha
permitido el acercamiento a estilos musicales muy distintos entre si, que sin embargo
pertenecen a un mismo universo mediatico cuyo sonido los distancia de las puestas en
escenas en vivo, tanto en tarimas como en escenarios callejeros, desprovistos de
herramientas de ampliacidn acustica que cambian la produccién del sonido (Carvalho,
2003).

Los exponentes de la NMIAC tienen una propuesta ecléctica y son conscientes de la
musica como medio de manejo de sentimientos y organizador del mundo emocional y del
tiempo, de manera tal que se trata de algo siendo poseido por grupos, permite una
identificacion individual pero exclusivamente cuando paralelamente se estad reconociendo
en otros como parte de un colectivo, esto es, la musica hace que se trascienda el sujeto y
éste se pueda reconocer en otros (Arenas, 2010); pese a lo cual, esta ultima funcién es la
gue no es visible en la obra de los musicos de la NMIAC. Es patente que hay un abordaje
de lo tradicional local desde lo contempordneo y teniendo como agentes a musicos de
conservatorio principalmente, una reinterpretacion de las raices nacionales con el fin de
procurarle nuevos escenarios y nuevos publicos (Blanco, 2013), una labor que no se ha
consolidado y expandido. En este sentido seria de suma utilidad y pertinencia la difusién
de dichas sonoridades en las emisoras o en espacios alternativos que pueden ser mas
masivos (no exclusivamente el mercado, medios masivos sin interés de lucro), para que la
gente pueda analizar su contenido mas detenidamente y pueda volver a él
constantemente, no quedar en una primera impresion sino descubrirle nuevos contornos
a través del tiempo y asi este conocimiento mas profundo haga mas inteligible la obra,
una situacién que se trunca un poco por la densidad de la NMIAC que a su vez restringe su
reproduccién a emisoras culturales que le brinda un espacio equitativo (cerca del 10%)
con respecto a otras propuestas.

Para analizar la permanencia y el cambio en los patrones de produccion musical es
necesario ponderar la fuerza estética de los simbolos musicales y cdmo la gente los invoca
y los ubica en un contexto social determinado (Blacking, 1992). Es por ser los simbolos
instrumentos de comunicacién y de conocimiento que hacen posible el consenso y el
disenso sobre el sentido del mundo, ellos promueven la integracién social y hacen de los
fenémenos sociales algo dinamico (Garcia, 1990). Por tanto, la produccién musical: “(...)
no es otra cosa que la seleccién y el ordenamiento normalizado de ese universo de
vibraciones audibles y de silencios dentro del cual nos movemos.” (Londofio Y Medina,
2012, p.108).



Los exponentes de la NMIAC se diferencian de las propuesta anteriores y pese a que su
trabajo se puede considerar una ruptura con la tradicidn, esa misma ruptura da cuenta de
un estudio y hasta cierto punto de una aceptacion de tal tradicién, pero en aras de aportar
a su supervivencia se trata de crear diferencias con respecto a las propuestas corrientes y
consolidadas que la han precedido, sin embargo, las nuevas propuestas deben estar
conectadas con las anteriores, lo cual se determina en términos de su autenticidad con
respecto al pasado y a la construccidn particular de la musica andina colombiana que le
da especificidad a lo novedoso y lo hace reconocible dentro del género. No se enmarcan
en practicas musicales dominantes, mas bien es un orden trasgresor que no encuadran
dentro de las propuestas comunes, es asi como realizan una identificacion mas plural con
lo nacional y menos univoca, como es caracteristico en la musica andina (Esquivel, 2008).
La NMIAC revisa el pasado para traer sonoridades y técnicas del pasado al presente,
muchas veces técnicas olvidadas que se recuperan con la investigacion y dicha
superposicién de elementos diversos que antes no se combinaban crea una estructura
gue resulta novedosa e inusitada, unos elementos pasados que amalgamados con
desarrollos presentes suenan completamente diferente a como se escucharon en el
pasado y se aprecia novedoso en el presente (Arenas, entrevista personal, Bogotd, 2015).

Es decir, no se puede innovar a partir de la nada, se necesita una responsabilidad con el
pasado y un conocimiento del mismo para adaptar ese cumulo de saberes a las
circunstancias cambiantes en las que se necesita desenvolver para subsistir, una
reorientacion que da cuenta de una continuidad temporal, una visién de cdmo suena la
musica andina en un contexto globalizado, narrar experiencias personales en tramas
sonoras que dan cuenta también de experiencias colectivas, tratar de llevar esta musica -
gue se ha hecho marginal- a publicos a los que constantemente llega una musica
comercial y masiva, por lo cual se aceptan algunos aspectos de lo tradicional y se
rechazan otros. Estas nuevas propuestas sobre la musica andina, nos ayuda a repensar la
transmisién cultural, la socializacién y con ello las labores de ensefianza y aprendizaje
desde una perspectiva menos dualista y mas dialéctica, no pretendiendo que las
generaciones mayores ensefian a las menores sino cristalizando cémo la participacion de
los jovenes en ambientes musicales es de gran relevancia para hacer musica y mantenerla
vigente, ademds de que aumenta y motiva la frecuencia de la praxis musical (Mifiana,
2009).

Los musicos de la NMIAC se situan desde la herejia, para jugar el juego de acuerdo a las
reglas establecidas pero con la intencidn de justificar lo que se propone, de darle
legitimidad por medio de los canones brindados por la ortodoxia (Bourdieu, 1990). Se
presenta un material sonoro cuyo contenido da cuenta de una identidad, de un momento
histérico, de una visién del mundo, de un territorio, por lo que el pasado sirve de matriz



para su propia puesta en escena y en practica en el presente, resultando asi en variacion
a través de diversas funciones comunicativas. Porque la tradicién plantea una continuidad
pero también un cambio, comunica la relacién entre individuo y sociedad, lo que depende
del espacio y tiempo en donde se nace y se vive y la manera como expresamos y
construimos a partir de esto y de las nuevas experiencias que llegan (Esquivel, 2008), en
suma, como reproducimos saberes y formas de pensar por medio de los cambios en
nuestro entorno.

En esta medida, los festivales son un escenario perfecto para la confrontacién entre lo
viejo y lo nuevo, entre tradicién y el cambio, tanto como para el dialogo y la discusién
entre las generaciones, entre intérpretes y audiencia, pues en el proceso de seleccion que
se genera en la composicion y en la interpretacion, se aceptan ciertas reglas vy
convenciones pero se rechazan otras, lo que en realidad es una alteracién del orden social
y una renovacion de la cultura dentro de lo cual la musica adquiere sentido (Stoelje,
1992), dicho proceso se trasparece en el consenso o conflicto entre los participantes de
los eventos en torno a la variedad de propuestas, ritmos y formatos alli ofrecidos, en la
consideracién de si la obra es auténtica en la medida en que se conecta o no con el
pasado, si es reconocible como parte de la tradicion de la musica andina, si los nuevos
elementos aun dejan reconocer los rasgos caracterizados como propios de la musica
andina y de esta manera convocan a un publico heterogéneo, a su publico corriente como
al naciente.

De hecho, los festivales se han vuelto muy competitivos y limitan la composicién, las
nuevas propuestas , se homologan los términos festival y concurso, con lo que se excluye
la participacion y la incidencia de la audiencia y se constrifie también al intérprete y al
compositor porque ademas se reducen la cantidad ritmos andinos que son admisibles en
el concurso, los organizadores son muy taxativos con los géneros y los ritmos, hay ritmos
gue adquieren mas prestigio que otros, no permiten los entrecruzamientos y la variedad,
el dinamismo, con lo cual las personas que alli compiten tienen como objetivo central
ganar, por lo que acatan las condiciones por miedo a ser descalificados, a no quedarse con
el gran premio y alli la composicion pierde libertad y expresividad, se hace mas pensando
en el premio que en el interés estético y no se rescatan ritmos minoritarios que tienen un
gran valor y aportarian mucha solidez a la renovacion de la musica andina, esto es
producido en gran medida por una desconexion entre quienes organizan los eventos con
la realidad de los musicos, los ambitos en que se desempefian y las adversidades que
enfrentan en su labor (Arenas, entrevista personal, Bogota, 2015).

La musica andina estd cargada de profundos conflictos identitarios, de aspectos musicales
diversos que tratan de incidir en ella y, por su caracter hermético, generan antagonismos,



los nostalgicos del pasado ven en ella algo poco auténtico, no lo asumen como propio y
aquellas personas que buscan sonoridades mas urbanas y cosmopolitas todavia la
conciben demasiado local y vernacula (Arenas, 2010). Con todo, la NMIAC es ante todo
académica, aunque sus artifices exploran el campo académico y el popular de manera que
son artistas hibridos, lo que se evidencia en el hecho de que han transformado una
tradicidn escrita en tradicion oral, la academia la han flexibilizado a través de la practica y
de espacios alternativos y a la par se han encargado de teorizar intuiciones empiricas
(Arenas, 2010) con lo que las han rescatado pero paralelamente las han restringido, sin
embargo, se diferencia del musico meramente académico en la medida en que éste trata
de seguir las reglas de la teoria musical cldsica y de tal forma hacer musica de manera
“correcta”, esto es, aplicando normas generales que garantizardn mediante un ejercicio
racional un producto “correcto” sonoramente, por su parte los musicos hibridos de la
NMIAC se encargan de producir musica desde la practica, incluyendo elementos tedricos
cuando la practica lo permite, tales como una sonoridad mds depurada, un equilibrio
timbrico y elevacion técnica en la ejecucién de los instrumentos.

Primero cuando la musica andina era vivida en comunidad y se catalogaba como folclore,
se expandia a un nivel regional, luego con su inmersion en la industria se experimenté a
nivel nacional e internacional, la NMIAC se inserta dentro de la industria musical pero en
espacios muy exclusivos, ya no con un cardcter popular sino académico aunque siendo
mostrada andlogamente a un nivel internacional en espacios reducidos, se presenta como
nuevas expresiones y herencia de las musicas tradicionales y aunque no genera grandes
ventas, cierto apoyo de sellos discograficos posibilita que sea escuchada a un nivel
planetario y conocida por mayor cantidad de personas, un oyente mediatico que asistio a
un evento puede recomendar la agrupacidon que escuchd a otra persona y éste ultimo
tiene la posibilidad de escuchar su trabajo gracias a que es una grabacién completa,
disponible mediante la industria musical.

Las nuevas propuestas de la musica andina y su diversificacién y su caracter intrépido
fueron posibles en gran medida por un cambio de horizonte politico, al dejar de ser la
musica que representaba la nacidn, su quehacer se desprendid de tanta presion porque
cuando se hacian propuestas atrevidas ya no se estaban manchando simbolos patrios, se
estaba propendiendo por una renovacion estética, esto es, cuando era la musica
colombiana sus condiciones de produccién eran mas escuetas y por lo tanto las
propuestas tendian a ser mas conservadoras, cuando esta situacion se trastoca y la carga
de la representacion nacional ya no es de las musicas del interior sino de las costas se abre
campo a que las composiciones puedan ser mas personales y atrevidas sin tener que estar
guiadas por un discurso oficial sobre la identidad y dejando mas libertad en Ia
intervencién de los ritmos propios, introduciéndose asi sonoridades mds diversas propias



de los gustos variopintos y fluctuantes de la gente (Arenas, Entrevista persona, Bogot3,
2015).

Conclusiones

Es claro que la musica andina se formd a partir de la colonia con mezclas de diferentes
raices culturales indigenas, negras y europeas, con lo cual quedd una musica mestiza mas
diversa que otros ritmos nacionales, por lo cual sirvi6 como una musica de representacion
nacional, si bien experimentd un proceso de depuracién, estilizacion y unificacion por
parte de las élites criollas regidas por parametros eurocéntricos, con lo cual se excluyd la
diversidad y validez de la amplia gama de ritmos nacionales, ademas que se invisibilizaron
las demas zonas del pais. Una musica de origen popular que fue depurada por la academia
y reducida en su variedad para acomodarla a una idea de nacion que despreciaba muchas
de sus caracteristicas principales y que por ello fueron suprimidas y dejadas al margen,
por tal razén desde muy temprano tuvo una relaciéon con la academia, fue estilizada pero
de nuevo fue reapropiada por las bases populares que usaban los avances técnicos
logrados para renovar su propia produccién, con menos densidad armdnica e instrumental
y por ello pudieron conectarse con amplios y diversos sectores nacionales e
internacionales.

Esta musica fue una musica nacional que daba cuenta de una regién, por lo cual, bajo la
influencia del folclor, se buscé estudiarla por medio de recopilaciones y descripciones al
respecto, rescatdndose también aquellas expresiones mas campesinas que no se
difundian por medio de la industria, aunque concomitante a tal interés también se asumia
una postura apocaliptica con respecto al susodicho material sonoro y no se llevaban a
cabo andlisis mas sociales, interpretaciones acerca de la relacidn que tenian con los
grupos que lo producian, con su cultura, de manera que se descuidaron muchos aspectos
sobre su contenido y, debido a la rigidez y purismo en sus apreciaciones, se dejaron de
lado las contradicciones, los entrecruzamientos y los nuevos usos de la tradicién, asi como



las nuevas expresiones en las que confluian elementos mas urbanos y globalizados, esto
porque muchas veces se consideraba un proceso de aculturacion.

Sin lugar a dudas la musica andina siempre ha estado cargada de virtuosismo, casi desde
sus inicios la academia ha sido un elemento central en su produccidn, pero paralelas a las
propuestas mdas académicas habia propuestas mds moderadas que le daban una base
popular y facilitaba su difusién y su gusto entre los diferentes sectores de la sociedad. Sin
embargo, en la década de los ochenta, en gran parte cuando la musica andina dejé de ser
representacién nacional y dicha labor se trasladd a los litorales, surgen propuestas mas
atrevidas de inspiracidn tradicional pero con influencias de musicas urbanas y académicas
gue hacen una elaboracién mas densa de la armonia y los ritmos, igualmente alteran el
formato tradicional de la musica andina, se dan reinterpretaciones de canciones viejas y
nuevas composiciones con poca produccion letristica, es decir, con un lenguaje
instrumental que la reviste de un caracter mas abstracto.

Cuando se hacen letras dentro de estas propuestas se alude a una vida campesina y a un
contexto mas propio de épocas pasadas. Son esta suma de rasgos los que alejan la musica
de las generaciones jovenes y de las viejas generaciones, por una parte se produce musica
muy densa que gusta a los jévenes pero a aquellos que hacen parte de los circulos
especializados, de academias ante todo, es decir un publico muy limitado, porque no se
alude a la experiencia del comun de la gente y no se acerca a las sonoridades populares,
no hay propuestas menos densas que resulten inteligibles para publicos menos doctos, y
esto se intensifica por el hecho de que la formacion musical es muy elitizada en el pais, en
su mayoria es una labor de instituciones privadas y una elevada cantidad de ellas usan una
pedagogia muy ortodoxa. Asi mismo, las viejas generaciones siguen con la nostalgia del
pasado popular y campesino de cuando la musica andina alcanzé su mayor grado de
difusidon y popularidad y tuvo un gran éxito en ventas, cuando era una mercancia de la
industria musical. En general la nueva musica no logra conectar con ese pasado que
vivieron porque resulta muy transgresivo para el gusto tradicional que poseen, quiza las
propuestas con mayor aceptacion al respecto son las que estan en formato de trio tipico
andino.



Capitulo 3

Introduccion

En el presente capitulo se quiere explorar la situacién de la musica andina en relacién con
la academia y lo popular, para ello se da cuenta de las etapas que ha atravesado desde sus
albores y asi se relaciona con el contexto histérico de la época, se menciona el ambiente
politico del pais y su incidencia en la musica, en el contenido de sus letras, en sus formatos
y se pone de relieve la relacion con la industria del entretenimiento. Lo anterior para
comprender mas cabalmente la Nueva Musica Instrumental Andina Colombiana (NMIAC)
y esclarecer un poco su concepcion estética, sostengo que es un producto
primordialmente académico si bien basado en lenguajes populares, es en esta medida que
se quiere ver cuales aspectos de la academia occidental reproducen los musicos de la
NMIAC y si en general se mantienen en una frontera entre lo popular y lo académico o
tienden a permanecer en uno de los dos campos. Con lo cual también se traen a colacion
las dificultades que esta musica tiene para ser ensefiada, la clase de instituciones en
donde dicha formacién se imparte y el cdmo se hace, lo que estd intimamente relacionado
con la difusion que logra y con el apoyo que recibe.



La musica andina y la Independencia

“Todo lo deberiamos cantar y tocar pero no para ser profesionales, para vivir mas alegremente
la vida”.

Eliécer Arenas

En la musica popular la participacién de un grupo amplio de personas en la produccién de
la misma es algo intrinseco, si bien se reconocen diferentes grados de cualificacién y de
habilidad su naturaleza es participativa y convoca a las personas, trata de vincularlas en la
ejecucion de la musica, incentiva a las personas para que hagan musica y esto facilita su
difusién y apropiacién, muchas veces este ultimo aspecto es el que valida el producto
musical, no tanto su aprobacién por parte de expertos sobre el tema, pese a que la
opinidon de los mismos tiene relevancia dentro de la musica popular, aquella no es
definitiva para la valoracién de dicha musica. En general en la musica popular hay espacios
de formacion, hay academias propias, maneras de aprender y de ensefiar, que no
necesariamente se dan en espacios formalizados y por parte de personas consideradas
profesionales, la formacidon la pueden dar expertos y profesionales pero no es asi
necesariamente, también hay formacién autodidacta a través de la escucha de la musica
e intercambio de saberes entre aficionados, los ejecutantes no siempre se forman en
academias, y los que alli se forman, no siempre han aprendido en estos espacios, es decir,
la formacion puede ocurrir a través de espacios diversos, éstos en muchas ocasiones se
traslapan a lo largo del proceso de aprendizaje y ensefianza de una persona y la tradiciéon
oral tiene gran relevancia, asi como el trabajo en grupo.

Por su parte la academia formalizada, como espacio institucionalizado, asumido como el
espacio de formacién por excelencia y revestido con mayor prestigio es ante todo una
herencia de occidente. Alli generalmente existe una gran brecha entre alumno y docente,
este Ultimo es quien transmite saberes al primero debido a su gran bagaje, casi siempre
estos espacios son conservatorios, el aprendizaje se da por medio de partituras como
medio por excelencia, se tiene como objetivo el virtuosismo, la busqueda del genio y del
artista individual (quizd surgido entre el Medioevo tardio y el Renacimiento) (Pardo,
2009), de manera que el profesional destaque entre los musicos aficionados, se persigue
una elevacién técnica que garantice una mejor interpretacién de las obras, con lo que muy
pocas personas podrian abordar esta musica en condicidn de intérpretes. Seria el solista



exhibiendo sus habilidades a una audiencia expectante, su interaccién con otros musicos
se limita a pares académicos dentro de formatos de camara u orquesta, quienes evaltdan
el nivel y la calidad del intérprete son sus profesores y no el publico, es decir, la valoracién
del intérprete depende de especialistas y no de publico corriente. También el intérprete
suele estar separado del compositor, la inventiva personal no estd integrada con la
ejecucion de lo que se compone, la preparacion para la interpretaciéon y la composicién
suelen ser campos separados (Frith, 1996).

La composicién como actividad separada del mundo social es de un origen histérico
comparativamente reciente, es decir, una creacién con un autor individual que plasma
una combinacidn sonora en una partitura y muchas veces es interpretada por multiples
instrumentos, realizando cada uno una melodia independiente que, sin embargo, se
complementan entre si para arrojar una totalidad con sentido; la partitura dictamina
como debe ser interpretada la obra. En muchos grupos humanos es muy comun la
existencia de obras sin autor individual, que es de conocimiento de los grupos y que narra
su historia y su cotidianidad, por ello cada individuo es su posesor y ninguno es
propietario y se le pueden adicionar elementos cada vez que es ejecutada, un riesgo que
asume el intérprete, pues puede ocasionar disenso o aprobacién pero la variacién en el
performance de estas obras es algo comun. Con todo, la composicién como tal, como
producto de la musica cldsica europea, surge gracias a la division de labores, con lo que
emergen personas separadas de la produccidn, lo que desemboca en una mayor
especializacién del campo musical, asi las personas que no se encontraban en dicho
campo tenian un nivel de habilidad inferior, de manera que la cualificacidén técnica se
consolida gracias a un mayor tiempo de estudio y de dedicacién a la musica como labor
principal, no es producto de habilidades diferentes entre las personas, si bien la capacidad
de hacer musica es innata en la medida en que es privativa de los seres humanos y la
manera como operan dependen del sistema cultural en el que se encuentran (Blacking,
1992).

Es de tal manera que la burguesia desprecia la produccion musical supeditada a lo
econdmico, por degradarla y ponerla al servicio de lo popular, de personas no
especializadas que no tienen la capacidad para apreciarla, de tal forma se defiende el arte
por el arte, desligada de sus condiciones sociales de emergencia, teniendo como Unico fin
un objetivo estético (Goubert, 2009), esto sélo es posible debido a una independencia con
respecto a la produccién econdmica. Fue asi que gracias al desarrollo capitalista la
burguesia logré una mayor autonomizacién del campo artistico y de los simbolos
estéticos, aparentemente desligados de bases econdmicas, y mediante la posesién de los
mismos legitimoé su dominacién, pues establecié modos “correctos” de apreciar el campo
artistico, de producirlo y consumirlo, con lo que se organizaban simbdlicamente las



diferencias, en consecuencia mediante la educacion artistica también se reproducen y se
eufemizan las diferencias de clase (Garcia, 1990). Por ejemplo, los musicélogos han
pretendido interpretar lo mas fielmente posible musicas de otras épocas, como la musica
antigua europea, para asi reconstruir un sonido original valiéndose de fuentes
documentales de diversa indole, aunque teniendo como base la pieza musical escrita, por
tanto, la busqueda de una fidelidad al sonido original trajo como resultado el
desconocimiento del contexto que rodeaba la produccion musical y que alteraba las
sucesivas interpretaciones de una obra determinada (Henri, 1992). Dentro de este marco
de la musica clasica, las interpretaciones de una obra lo mas fieles a la época histéricay a
la partitura se consideran una creacién, un acto que caracteriza a un buen intérprete,
mientras las interpretaciones populares son asumidas como meras repeticiones sin
autenticidad ni valor artistico y creativo.

De manera que la ejecucion de la musica popular es asumida como un acto poco
trascendente que degrada la musica y la desprende de su calidad estética, produce un
sonido banal que gusta al gusto comun, no al entrenado, precisamente con estas
dificultades se han encontrado las musicas tradicionales en los centros de ensefanza
como los conservatorios, son concebidas como musicas de segunda categoria que no
tienen cabida en la academia y, cuando en ocasiones se ensefian, son muy depuradas y
estilizadas por la musica cldsica, derivando en mdusica artificiosa en donde no es
reconocible facilmente su origen popular. De hecho la mera curiosidad no permite el
conocimiento con respecto a una mdusica, al igual que el simple abordaje musicolégico
sesga la comprensién cabal de la musica, incluso antes del interés académico en los
lenguajes folcldéricos, la musica “exdtica” llamd la atencidn de fildsofos y conquistadores
en el siglo de las luces, querian retratarla y llegar mds alld de una primera impresion
(Myers, 2001); saber cdmo se hacia y como se vivia, aunque no se dejaba de mirar como
algo extrafio o como mero interés “cientifico”.

Por ello es necesario cuando se hacen sincretismos sonoros guardar un equilibrio entre
los diversos elementos caracteristicos de cada género y dejar visibles los aires populares,
labor que han logrado muchos compositores de la NMIAC, aunque todavia tendientes
exclusivamente al virtuosismo, sin hallarse propuestas mas moderadas en el medio que
vinculen a no académicos. Esto es necesario para que la musica tenga sentido social y no
sea arte por el arte, para que sea musica comunicativa y genere inquietudes y asi haya
personas que la escuchen, que la desarrollen de acuerdo a las circunstancias histéricas en
las que necesite desenvolverse, pues la musica cldsica europea introyecta modos de
pensar y de actuar especificos que, sin embargo, depurados de intereses elitistas, pueden
ser utiles y transformadores con respecto a la creacidon musical. Por ejemplo, la vihuela se
considera como antecesora de muchos de los instrumentos de cuerda americanos



actuales como el tiple, la bandola, el cuatro, la guitarra y el requinto, y dicha vihuela fue
también una poderosa arma de colonizacién hacia los indigenas por parte de los
conquistadores europeos, posiblemente a causa de las probabilidades sonoras ignotas
para los nativos americanos como mayor ilacion de melodias extensas y produccién de
armonias mas complejas (Puerta, 1986). Los grupos de la NMIAC producen su musica a
través de la “composicidon”, no son obras sin autor individual, sino con autor individual y se
plasma en una partitura, como sucede en la musica clasica, asi como en las diferentes
variedades de musica comercial, lo que da cuenta de su influencia académica y clasica.
Por otra parte, la manera de componer es ante todo guiada por la tradicion clasica, por la
inclusién de otras sonoridades diferentes y contemporaneas (tales como el rock, la musica
andina, el jazz, asi como ritmos latinoamericanos), se retoman todo los logros técnicos de
la musica andina, sus afinaciones, en esta medida hay un abordaje popular, pero el
referente de las composiciones es herencia de la idea de “genio” musical, en cierta
medida se busca darle prestigio a esta musica mediante el virtuosismo y la complejidad
armonica de las obras, pero es un prestigio otorgado por académicos y al este constituirse
en el objetivo principal de esta corriente estd dejando de ser popular, se esta
desprendiendo de oyentes comunes, no se estd comunicando con sectores no académicos
y esta limitando esta musica a centros de ensefianza.

Lo popular y lo académico suelen tener entrecruzamientos, didlogos, como en el caso de
la musica andina, la academia ha tomado elementos de la musica popular para renovar su
propio lenguaje y por su parte, la musica andina ha tomado desarrollos técnicos y
armoénicos de la academia para darle riqueza a su produccion sonora, asi como variedad a
las propuestas de este género. Por ejemplo, en el S. XIX el bambuco ascendia de las clases
populares a las elites, aunque permaneciendo aun en las primeras, mientras que el pasillo
descendia hacia las clases populares, aunque también conservdndose en su lugar de
origen (Esquivel, 2009). También se atribuye a musicos académicos la transformacién de
la bandola tal y como se conoce hoy en dia: primero se le agregd una quinta cuerda (un Si)
atribuida a Diego Fallén y luego Pedro Morales Pino agregd una sexta (un Fa#) (Puerta,
1986). Sin embargo, la academia ha llevado a cabo depuraciones y estilizaciones que
muchas veces reafirman un saber y una cosmovisidon eurocéntrica y desproveen a la
musica popular de sus aspectos mas caracteristicos, suprimen muchas caracteristicas que
hacen a la musica popular, esto puede ser viable como una busqueda estética alternativa
pero cuando se vuelve tendencia principal deja de ser una musica de apropiacién comdun,
se produce una escisién con lo que ha sido la historia del género.

Fueron las élites criollas las que academizaron los ritmos andinos, principalmente el
bambuco, que contenia mezclas sonoras de multiples procedencias (Mifiana, 1997) para
qgue fuera la representacion de la nacidn, que generara lazos de solidaridad entre los



individuos a través de la fusion sonora (Esquivel, 2009) y los diferenciara de sus aliados
ingleses y de los colonizadores espafioles (ademas tampoco era exclusivamente indigena o
afro) y pese a la variedad de ritmos y formatos de la musica andina colombiana la difusién
principal y oficial fue la académica, que estaba desprovista de los elementos considerados
pre-modernos por las clases dominantes (tales como la tradicion oral, la percusiéon y las
flautas no temperadas) y provista de caracteristicas que la acercaban a la musica de salén
(escritura por medio de partituras para instrumentos como el piano o las cuerdas pulsadas
y su exhibicién en salones) (Bernal, 2004). De manera que se interviene discursiva y
sonoramente un género para derivar en lo que en principio se queria tomar distancia: la
musica europea, se retoman lo que antes se consideraban antivalores para exaltar lo local,
definirse a partir de esto, pero influenciados por la estética y las ideas de la Revolucién
Francesa (Arenas, 2010; Blanco, 2013,). Esta musica fue la que retornd a muchas de las
clases populares urbanas, que a partir de la misma elaboraron sus propuestas (en su
mayoria musicos aficionados con formacion irregular en la academia) (Bernal, 2004;
Yepes, 1996), y es asi que surge la musica andina urbana popular que es la que luego en el
S. XX es difundida a través de la industria musical (Bernal, 2004; Yepes, 1996).

Con todo, la musica andina nunca suspendié totalmente su relaciéon con lo popular, pese
a seguir una estética europea se mantuvo en un estrato inferior, no fue estimada al mismo
nivel de la musica cldsica europea (Bernal, 2004). El hecho de ser la representacion
nacional implicé que la musica andina se cerrara a la influencia de sonoridades urbanas y
de otras regiones, solo fue cuando dejé de cargar con el peso de la representacién
nacional que su sonoridad vinculé musicas globales y de otras regiones, precisamente es
en dicho contexto que surge la NMIAC (Arenas, 2010; Arenas, entrevista personal, Bogot3,
2015). Sin embargo, esto implicéd un paulatino desprendimiento de aspectos festivos, lo
qgue le brindé para si un cardcter mas abstracto, un lenguaje mas cercano a la academia,
mientras los ritmos festivos pasaron a ser aquellos venidos de Cuba, EEUU vy la costa
Caribe (Arenas, 2010). Paulatinamente, la musica andina se ha ido desprendiendo de lo
festivo y la academia ha desempefiado un rol central a este respecto, ha sido util para
complementar propuestas populares, empero sus pretensiones han tenido una notable
influencia de la musica cldsica, a través de sus constantes depuraciones que han derivado
en que ya no sea una musica popular sino que los trabajos que se hacen busquen
posicionar esta musica como un producto local de primer nivel digno de ser exhibido en
espacios de alto prestigio académico. Hay una preocupacién por que se difundan los
desarrollos técnicos de los instrumentos de formatos tradicionales y evidencia también su
versatilidad en la fusidon con otros instrumentos de otras regiones, asi como con otros
universales, pero no hay un interés por mantener esta tradicién de manera popular, por
llegar a aficionados y cultivarlos, por superponer elementos sonoros de una manera



menos abstracta y virtuosa que abra nuevos escenarios y rompa un poco con su situacion
hermética actual.

Las élites criollas tenian un interés particular en la musica, buscaban a través de ésta
reivindicar su estatus social, reproducir su ideologia y para ello la intervinieron y le dieron
una forma particular, aprovecharon su poder para difundirla de esa manera entre la
mayoria de la poblacién y aparejado con ello consolidar las representaciones y las
emociones que debia evocar, otorgandole un sentido univoco. Para ello fueron de gran
pertinencia los especialistas, pues eran quienes poseian el capital especifico sobre el
campo y eran los encargados de reproducir la actitud hacia dicho campo, para poder
conservar su posicion y su producto, de manera que quienes lo quisieran intervenir debian
conocer dicho capital para poder transformarlo, se marcan maneras “correctas” de
composicion e interpretacién del bambuco para asi consolidar lo auténtico, dictaminar lo
que es y no es nacional (Esquivel, 2009). De esta manera los privilegios de la clase
dominante dan cuenta de sus gustos (Bourdieu, 1990), los gustos por la musica clasicay la
andina académica la adquieren por un ambiente familiar que los incentiva y los promueve,
mientras una clase baja tendria que realizar una busqueda personal y su acercamiento a
dicho campo seria algo mas inusitado e intrincado. Con lo cual la historia de la musica
popular y la académica se traduce en una lucha de poder y dominacién politica, en cémo
dentro de ciertas circunstancias unos sonidos se posicionan como hegemdnicos para que
reproduzcan la vision estética y politica de unos grupos sobre otros. Sin embargo, estas
musicas son resignificadas por medio de su circulacidn y las practicas y usos que esto
genera, se les asighan nuevos contenidos y sus formas se acoplan segun intereses y
necesidades sociales, con lo que pueden llegar a ser un elemento emancipador y
contestatario de grupos marginados (Arenas, 2010).

La tradicién académica europea postula un avance histérico de lo simple a lo complejo,
siendo la cuspide de dicha escala la musica cldsica europea y estando de esta forma las
demds musicas en un nivel inferior, esto se desprende en gran medida de la concepcion
ilustrada en la cual la humanidad vivié una transicion de un estado de “naturaleza” a uno
de “civilizacién” que conllevd a un progreso moral que explica las diferencias entre los
grupos (Blanco, 2013). Precisamente el cuestionamiento de tal postura se gesta porque si
se asume que un sistema musical es un sistema cultural, entonces un grupo no puede ser
superior a otro y lo que se comunica no depende exclusivamente del sonido en si, sino de
los referentes que evoca. Un desarrollo tecnolégico que ayudd a derrumbar prejuicios
consolidados acerca de la musica no occidental fueron los métodos electrénicos de
grabacidn, se pasd de la especulacidn a principios de hecho, como las transcripciones de la
musica en partituras y la apreciacion del performance que desmintié la pretendida
espontaneidad y uniformidad atribuida a la musica transmitida por vias orales (Blacking,



1992), por otra parte, pese a que la partitura es un documento sumamente prescriptivo
también deja espacio para la variacion y la inventiva personal del intérprete, con lo que las
versiones de una misma obra pueden diferir mucho entre si.

Después de la Independencia la musica andina continué transformdndose segun
necesidades culturales y sociales y mediada también por dinamicas politicas, su relacién
con la academia fue de particular relevancia a finales del S. XIX hasta la tercera década del
XX cuando logré su punto algido de apropiacion y de difusion medidtica masiva. En
general, el propdsito fue insertar al pais en la Modernidad, lo que implicaba su
industrializacion y el desarrollo de una economia de mercado y de una cultura
cosmopolita, con lo que se pasé ademds de un campesinado de herencia colonial a modos
de vida urbanos, proceso que tuvo profundas implicaciones en la musica; el campesinado
no desaparecié sino que lo novedoso fue la emergencia de las ciudades y la creacion de
poblados mas amplios, de hecho el campesinado seria de gran importancia para esta
etapa de la musica andina, de gran inspiracién para sus letras. En aquella época también
se dieron intercambios musicales muy importantes en la region del interior del pais, pues
diferentes personas entre ingenieros, comerciantes y musicos internacionales y nacionales
de diferentes regiones del pais se preocuparon por dar a conocer la musica de sus lugares
de procedencia, musica que en aquel momento histérico era popular y de masas,
demostrando lo fluctuante y poco nitido que resulta la frontera entre lo popular y
académico-“culto”: repertorio clasico ligero, musica de baile, arreglos para voz o
instrumentos, conjuntos pequefios o bandas. Tal difusion musical tuvo como escenario
principal las grandes ciudades al igual que pueblos y ciudades pequefas y para los musicos
extranjeros que se encargaban de la educacién musical clasica europea, la musica proveia
una relevante formacién moral a las personas (Bermudez, 1996), de manera que la
intencion no era exclusivamente una elevacién del nivel musical sino también un
perfeccionamiento como persona, unas cualidades humanas positivas que solamente
dicha musica podia desarrollar en el ser humano.

En general esta formacidon musical clasica dio origen a una musica popular urbana, por lo
cual ambas tendencias se superponian en esta época, analogamente la musica campesina
ya habia comenzado a recibir la influencia de la musica académica, incluso a ser muy
estandarizada por sus canones debido al proceso de consolidacion de nacion agenciado
por las élites criollas. En general la musica andina se fue consolidando con influencia de
musica de otras regiones, de musica académica que contenia tanto repertorio popular
como “culto”, se tomaban amplios elementos de diversas musicas, lo que permitié un
gran espectro de propuestas, si bien aprecidndose ciertos rasgos formales ya estables, por
otra parte, aunque existia gran influencia de lo popular, lo que contaria con mayor
prestigio dentro de las clases dominantes seria la produccién académica. La formacion de



los ritmos locales se produce a partir de todas estas vertientes y dindmicas resefiadas, en
donde adquieren gran relevancia las coplas hispanicas con acompanamiento musical y
posteriormente las estructuras y patrones de la musica de baile y de saldn, elementos que
seran decisivos en la forma que van adquirir posteriormente ritmos locales, algunos de los
cuales se depuraran aln mds y se aglomeraran bajo el rétulo de “ritmos nacionales”. Esto
es, en el S. XIX ya habian ritmos locales consolidados y otros en gestacion, pero lo que se
empezaria a rotular como “nacional” se consolida a finales de siglo como consecuencia de
una ideologia nacionalista que postulaba la supremacia de la musica del interior del pais,
la cual asumia una homogeneidad del bambuco que no correspondia con la realidad, ya
que la diversidad de este género mostraba el poco soporte musical de tal idea, también da
cuenta de su diversidad las disputas por autenticidad entre académicos que componian
versiones nacionalistas, las cuales divergian muchos entre si (Bermudez, 1996) y mds que
autenticidad daba cuenta de una imposicién hegemodnica sobre la pluralidad de
expresiones musicales en la region andina, ya que se consideraba el género como algo
inmutable que perderia su autenticidad al ser cambiado, con lo cual las formas que no
encajaran en estos rigidos pardmetros serian catalogadas como no auténticas.

Dichos cambios alteraban las musicas que estaban siendo mezcladas pero a la par iban
consolidando ritmos particulares, lo que se aprecia también en los instrumentos
implementados, por ejemplo, la clase media fue dejando a un lado los instrumentos
hispdnicos y en cambio introdujeron la guitarra y el piano en la ejecuciéon de su musica, lo
gue también pudo hacer cambiar el tipo de repertorio que se ejecutaba, también fue
decisiva en la transformacién musical del pais la llegada de la musica militar que incorporé
instrumentos de banda tales como el clarinete y la flauta traversa, soliéndose afiadir asi
mismo el violin, estos formatos eran usados en eventos tales como procesiones religiosas
aunqgue el repertorio ejecutado era musica de baile y marchas (Bermudez, 1996). Esto
seria determinante en los usos y apropiaciones que se harian posteriormente por parte de
diversos sectores del pais, pues marcarian los contextos de interpretacién, los formatos y
las concepciones en torno a la musica que, a su vez, incidirian en las nuevas propuestas y
en los conflictos en torno a las mismas. Aun en la actualidad, se aprecia claramente cémo
pese a que se postulan formatos “tipicos” en la musica andina, sigue existiendo una
innumerable variedad de formatos de acuerdo a regiones que cargan con sus propios
desarrollos histéricos, también se observa cédmo los formatos son alterados (incluso
superponiendo formatos de diferentes regiones) segin las busquedas estéticas de los
musicos, segun procesos de experimentacion que van mutando ritmos y van dando cuenta
de las influencias y el consumo de compositores y oyentes, de las propuestas musicales
gue se encuentran en espacios diferentes y se adquieren por medios diferentes.



La musica andina entre finales del S. XIX y mediados del XX

Dentro de la variedad de la musica andina y especialmente en la urbana y la académica, se
encuentran dos vertientes: la musica cantada (con letra) y la instrumental. La mas
difundida entre finales del S.XIX y mediados del XX fue la cantada, aunque la instrumental
era muy importante para danzas y reuniones familiares y seria de gran peso para la
produccién de la musica cantada, las melodias de esta Ultima se construian sobre textos,
estaban en funcién de ellos, la musica se pensaba de acuerdo a lo que expresabany a la
manera como estaban hechos. También la academia marcé la pauta para interpretar lo
que se denominaria “trio tipico andino”: la melodia ejecutada por la bandola; el tiple
asumiendo un papel armdnico ritmico y la guitarra realizando un contrapunto combinado
con acordes (Yepes, 1996), el trio tipico andino es el que mas se ha posicionado dentro de
la academia y el que mas ha sido expuesto por los principales compositores de la NMIAC
(grupos paradigmaticos como el “Trio Pedro Morales Pino”, el “Trio Joyel” y el “Trio Nueva
Colombia”, entre otros), es incluso el formato andino que se ha acogido en las academias
donde se ensefia esta musica y, en general, conserva las pautas de interpretacion ya
resefiadas a través de obras instrumentales, por su parte los nuevos formatos son una
alteracion de este formato tipico: Palos y Cuerdas lo conserva y le afiade instrumentos
solistas (solistas invitados) o ha llegado a tocar el trio tipico andino pero con instrumentos
eléctricos; Ensamble Triptico conserva la bandola y ésta realiza su funcién tradicional que
es llevar la melodia, ademas de que es un instrumento que en cierta medida les permite
reclamar autenticidad en el campo de la musica andina; por su parte Gentil Montana tiene
varias composiciones para trio tipico andino que a su vez tienen versiones para guitarra
solista, en general es muy reconocido por crear obras de musica andina para guitarra
acustica solista, es decir, en gran parte estan inspiradas en el trio tipico andino.

En cuanto a las letras de la musica andina colombiana, la literatura popular espaiola
aportd bastante para su creacién, pues serian fundamentales para la produccién propia de
los sectores de la regidn andina, dentro de la susodicha tradicién espafiola se encuentran
coplas, romances, canciones de cuna, salves, décimas, villancicos, madrigales, epigramas,
sainetes campesinos que se encontraban en la memoria de las personas gracias a la
vigencia de la tradicidn oral y en diferentes escritos como partituras y libros sagrados y
gue eran interpretados en multiples contextos, de alli la gran variedad ritmica vy letristica
de la musica andina. Por otra parte, siempre va a ser posible hallar en esta musica una
armonia que la guie, pues aunque en ocasiones no haya instrumentos melddicos o
armonicos formando acordes, existe implicita una armonia que guia la melodia principal
(Yepes, 1996), por lo cual la musica y la academia han tenido y tendran intercambios y
entre mas se reduzca la frontera de estos dos campos mas fructifera resulta la vivencia de
la musica, pues las producciones musicales no se reducen a oposiciones irreconciliables



sino que se toman los elementos que se desee acorde a necesidades culturales, con lo que
crece la variedad musical. La musica andina en general —y la mayoria de la musica popular-
es homofona: es decir hay una melodia principal y un acompanamiento, lo que le otorga
un sello caracteristico a la armonia y el formato y a las busquedas timbricas de los grupos
(Yepes, 1996), es el referente que se sigue para intervenir los lineamientos tradicionales o
bien para diferenciarse de los mismos. Palos y Cuerdas en general sigue el parametro de
melodia (desempefiado por la bandola y en algunas ocasiones por el tiple) vy
acompafiamiento (desempefiado por la guitarra y el tiple); en Ensamble Triptico el
acompafiamiento lo realiza la percusion y el bajo (en ocasiones el piano) y la melodia la
bandola la mayoria de las veces (en ocasiones el piano), es decir, el piano alterna en la
realizacion de la melodia y el acompafiamiento, hay secciones contrapuntisticas entre
piano y bandola; mientras Gentil Montafia amalgama ambas funciones para instrumento
solista (la guitarra acustica) o para sus composiciones de trio tipico andino sigue las pautas
de interpretacion instauradas por la academia.

Aun en la actualidad, se reproducen muchos aspectos elitistas en la difusidon de la musica,
lo que deriva en una visién excluyente en torno a su diversidad, quiza las expresiones mas
afectadas por dicha situacién son las musicas tradicionales que no logran ser conocidas
mas alld de su territorio local, pues cuentan con una exigua difusién en las emisoras
publicas y no logran acogida dentro de la industria (Londofio Y Medina, 2012). Es decir, en
muchos sectores académicos y politicos se menosprecia a la musica tradicional y no se
acepta como una propuesta vdlida y esto se refleja en su ocultamiento en medios de
difusidn publicos y privados y en su incompatibilidad con las légicas mercantiles, ya que no
cuenta con un publico lo suficientemente amplio que garantice ventas en grandes
cantidades o que logre un nicho de audiencia en emisoras o programas televisivos. Por su
parte la NMIAC se ha labrado un espacio para si dentro de la academia y ahora comienza a
ser incluida dentro de algunos curriculos académicos, aunque escasamente es renovada y
cultivada popularmente, lo que trunca en gran parte su difusién en emisoras y en la
industria musical en general, es decir, lo que en realidad se dificulta es la comunicacién
entre las nuevas y las viejas generaciones, lo que de hecho esta afectando el cultivo de Ia
musica y la apropiacién de la misma por parte de la juventud.

Muchas musicas populares no guian su produccion por reglas tedricas estrictas, por lo que
estipula la armonia y la manera “correcta” de componer, la mayoria de las veces las
producciones musicales estan determinadas por la tradicién en que se anclan y la musica
gue ha influenciado a los hacedores de musica, tratan de acercarse a dichas sonoridades
pero se toman la libertad de imbricar varios géneros, lo cual deja mucho espacio para la
inventiva personal, pese a que se preocupan por continuar con las tradiciones musicales
también se pronuncia un interés por organizar sonidos de una manera no conocida antes,



se incluyen los gustos de los musicos pero no reproduciéndolos fielmente sino también
tratando de combinarlos entre si, lo que implica una manera distinta de ejecutarlos y los
provee de nuevos sentidos. Con lo cual, mas que regirse por lo que prescribe una teoria
esta actitud obedece a una conexidon con las personas, a necesidades culturales, su
busqueda estética logra una comunicacién con las personas, por lo que siempre hay un
equilibrio entre la expresividad personal y la consecucién de un publico, la musica popular
se reivindica y se renueva desde la practica y los usos, no solamente a partir de cuerpos
de reglas arménicas. De hecho, la musica popular es la que resalta y no oculta-como la
clasica- su funcién identitaria, al convocar masivamente vy articular a los grupos en torno a
los mensajes que transmite, se sostiene y legitima a través de las personas que la
reivindican, mientras que la musica clasica con el concepto de trascendencia pretende
desprenderse de las fuerzas sociales en las que igualmente se basa su produccién, busca
una musica universal desconectada de la cotidianidad y de los lugares especificos de
donde emerge su contenido (Arenas, 2010).

No es solamente en la musica académica asumida como “alta cultura” que se posee un
capital cultural, esto es, experiencia acumulada que deriva en conocimiento, también se
halla en la musica popular y hace que se creen juicios culturales que consolidan jerarquias
con respecto a la capacidad para hacer juicios de valor en torno a algin tema en
especifico. Es comuUn que un oyente de musica popular o bien comercial trate de
diferenciarse del oyente comun y justifique su estatus por medio de su experiencia y su
conocimiento mas elevado en torno al tema, es decir, trate de postularse a si mismo como
un oyente activo que no escucha exclusivamente lo que estd a primera mano sino que por
el contrario se preocupa por investigar e ir mas alla de lo que es accesible para el comun
de la gente. Quiza es algo intrinseco y necesario en la musica el hecho de reconocer el
grado de experiencia de las personas en torno a algun tema en especial, lo que le da una
sensibilidad mds elevada y capta elementos que normalmente no capta quien apenas se
acerca a la musica, igualmente provee al oyente de una mayor agudeza sensitiva que
permite lecturas mas densas asi como discriminar mayor cantidad de elementos dentro de
la totalidad, si bien esto también puede entorpecer el desplegar otras miradas que
posiblemente el nedfito lleva a cabo. Precisamente es aqui que surgen disputas y la
apreciacion musical se convierte en una lucha de poder y en un acto de imposicion y
dominio por parte del experto hacia el inexperto, cuando la relacién pierde su caracter
dialégico y se torna en algo vertical en donde no hay intercambio de argumentos, ni
deferencia; no hay voluntad para ceder posiciones por medio de la reflexion y es asi que el
saber se erige como ideologia desprovista de sustento concreto y muchas veces es la que
construye la relacién maestro-aprendiz para sostener una vision estética hegemodnica, que
da también lugar a oposiciones “como alta” y “baja cultura”.



Precisamente la diferencia entre una “alta” y una “baja” cultura emerge porque las
cuestiones estéticas estdn arraigadas en circunstancias materiales histéricas, se entienden
de acuerdo a estas circunstancias en las que habia unas necesidades determinadas que se
plasmaban en la musica y en el aspecto que debia tener y era a través de tal marco que las
personas la asociaban con aspectos extramusicales y asumian una posicidn, esto es, se
determinaban el significado de la musica, lo que produciria en los oyentes, las cualidades
de tal musica, asi como su espacio de ejecucion. De estos aspectos surgen los juicios de
valor que estdn dando cuenta de como la musica estd cumpliendo o no funciones vy
necesidades de una audiencia implicita que la experimenta en circunstancias particulares
definidas por los intereses de los grupos, bien para legitimar el dominio de un saber o
imponer una visidn estética o bien para cuestionarla y crear expresiones contestatarias;
esta oposicidon entre lo bajo y lo “culto” en rigor estd poniendo de relieve una disputa
politica entre sectores sociales. En el contexto discursivo de los juicios de valor debe
aclararse lo que las palabras y los términos evocados significan para que pueda
entablarse discusién y estos puedan ser aplicados fructiferamente, ya que es falaz
postular una interpretacion univoca a la musica porque no todos oyentes interpretan el
sonido de la misma manera. La escisién entre baja y alta cultura era producto de las
decisiones de las personas al interior de un marco musical especifico, asi se media la
relevancia social del juicio de valor de las personas, de manera que la musica por si sola no
decia mucho, los géneros por si solos no definian la frontera entre lo alto y lo bajo, ni
tampoco el gusto; eran las concepciones estéticas de las personas poderosas que
encasillaban los géneros en tal frontera (Bourdieu, 1990; Frith, 1996).

Las fronteras muchas veces sirven para imponer una visidén musical y cuentan con muy
poco sustento musical cuando apenas se establecen, sin embargo una vez consolidadas
determinaran la produccién musical posterior y la brecha se hard mas visible, aunque los
entrecruzamientos serdn una constante; tal es el caso entre popular y académico, o entre
baja y alta cultura. Por ejemplo en el S. XVIII la oposicion entre lo “culto” y lo popular no
era algo tan evidente y pronunciado, sin embargo a partir del S. XIX el Romanticismo puso
en escena sus conceptos de “folk” y de “genio”, por lo que la musica clasica alemana
comenzé a ser vista como musica “culta” y expresiones como la dpera italiana se
designaron como populares. Esto debido a la emergencia de una clase media que se
empezaba a diferenciar de las clases bajas y a entrar en el mundo de la burguesia, por lo
cual los gustos se supeditaban a esta identidad cambiante que a mediados de siglo
consolidé su hegemonia en las principales instituciones musicales, con lo que
paulatinamente se fusiond con las clases altas y adoptd sus valoraciones y propdsitos
artisticos (Frith, 1996), en este proceso de ascenso social y politico el dominio del campo
artistico y el atribuirse la capacidad para interpretarlo y disfrutarlo fue de vital
importancia, el restringir el acceso a este capital a través de la especializacién dio a la



burguesia una estética propia que los reafirmaba como clase. En el caso de la NMIAC no se
desprecia lo popular, ni se asocia con algo “vulgar”, sus representantes proceden de
diversas clases sociales que abordan esta musica de tradicién popular, sin embargo,
paulatinamente la NMIAC ha limitado su circulacion recluyendo ante todo esta musica a la
academia, tanto en su produccidén como en su recepcion, posicionando una estética de
especialistas para especialistas, lo que aplica tanto a nivel nacional como internacional,
aun es reconocida como musica andina colombiana por los oyentes no especialistas pero
ante todo por referencia a su pasado y ya dificilmente la consideran algo propio.

Es por el fendmeno de ascenso de la clase media que se crearon practicas culturales
propias y la musica seria primordial para ello debido a su capacidad expresiva y a su
potencial de ser medio de identidad para el individuo, la musica fue un elemento central
en los eventos desplegados por la clase media y en especial, para los rituales de cortejo,
para lo cual era importante la exhibicion de virtuosismo, es asi que el musico profesional
reviste suma importancia en tal dmbito, pues se crea un mercado de consumo de esta
musica, el cual afianza la musica clasica: su poder politico, econémico y estético. En
consecuencia, lo que se consideraba “alta” cultura fue comercializada y cualificada
técnicamente, lo que permeaba a la musica popular de la clase media, por ejemplo con su
ideal de “trascendencia”, se cargaba la intencién de hacer mdusica “erudita”
exclusivamente, de manera que la musica popular pasod a ser un pasatiempo de la clase
media-baja y baja, considerada algo muy mundano por estar ligado al entretenimiento, se
practicaba en ambientes de ocio como cafés, parques y salones, pasaria a ser valorada
ante todo una musica “vulgar”, a un nivel inferior de la musica clasica, denostada por la
estética de la burguesia (Frith, 1996).

La NMIAC se sabe que es compuesta e interpretada por musicos formados en
conservatorios, ellos buscan incluir la musica popular en su trabajo, no pretenden
desplegar una academizacion de la misma y son conscientes de que la academia y lo
popular no son campos opuestos ni musicas en estado puro, pues han tenido didlogos e
influencias mutuas, tampoco postulan la superioridad de la musica académica y
reconocen en la musica popular un valor en si misma tal y cdmo es, hace parte de sus
gustos, de hecho tratan de recoger los desarrollos técnicos de ambos campos y de traer a
colacién en su obra diferentes épocas de la musica andina, empero, sus propdsitos
estéticos siguen centrados en los postulados de la academia cldsica que sostiene una
vision demasiado individualista del artista, que propende por una genialidad musical
constante, una busqueda de lo complejo, lo que no deja espacio para la comunicacién con
las vivencias cotidianas y experiencias menos elaboradas propias de la musica popular, no
tiene su pretensidon convocante que le da sustento social a la musica, intencionalmente no
hay un desprecio por lo popular, pero en lo grueso del movimiento musical de la NMIAC



prima la ambicidn estética muy influenciada por la academia y las fusiones siguen siendo
muy densas para el publico masivo, pues en términos generales no hay propuestas mas
“populares”, incluso a este respecto contribuye el hecho de que ante todo sean
propuestas instrumentales y no hayan muchas letras que transmitan un mensaje mas
claro al publico o en ocasiones solo evoquen la vida y las dinamicas campestres,
careciendo en muchas ocasiones precisamente de letras que expresen ese contenido
urbano y contemporaneo de donde surge la nueva musica andina (ya hay compositores de
este tipo como Luz Marina Posada, Marta Gdmez, empero es un grupo minoritario y en
cambio su formato instrumental sigue siendo muy tradicional), de manera que también
limita un poco su difusién en nuevos oyentes; las propuestas instrumentales son muy
virtuosas pero sin letra que clarifique el mensaje expresado y aquellas con letras aluden a
una ruralidad pasada muy idealizada, ademas de que estan acompafiadas de
instrumentos muy tradicionales, careciendo de formatos mds contemporaneos.

Las propuestas con textos renovados posibilitarian una mayor identificacién con nuevos
publicos (si bien muchas canciones expresan la violencia vivida en el campo), asi como una
mayor difusidn y expansién y esto a su vez facilitaria mayores hibridaciones asi como
flexibilizaciones de formatos y géneros, como ya sucede dentro de ritmos de otras
regiones (particularmente la caribefia y la pacifica), con lo que esta musica dejaria de ser
posesion exclusiva de la academia y abriria campo a sectores sociales mas vastos,
pudiéndose asi cultivar al aficionado, que no depende de espacios formalizados, tiene
menos pretensiones de reconocimiento pero practica la musica a través del
entretenimiento, es la base que asegura un reproduccidn y una innovacién constante de la
musica, a partir de la base popular es que surgen las propuestas mas virtuosas y
ambiciosas, las mas atrevidas, también es la base que permite didlogos con la academia y
con lenguajes sonoros diversos, es aquella que corrige versiones artificiosas hechas por
grupos especificos sin reducir la variedad de propuestas.

Por otra parte, es una realidad que la formacién musical es de vital también para cultivar
los aficionados, para hacer musica, y no tiene que ser una formacién de academias
tradicionales, pueden ser espacios mas flexibles con pedagogias que se acoplen vy
respondan a las necesidades locales, sin buscar excluir y discriminar a las personas como
hacen muchas academias tradicionales, reconociendo diferentes intereses para que no se
tienda exclusivamente al virtuosismo (que puede frustrar muchos procesos) sino que se
reconozcan diversos grados de especializacion. A este respecto también resulta oportuna
la investigacion para hacer visible el amplio panorama de la musica andina, para ensefiar
su diversidad, para garantizar la apropiacion y elevar la sensibilidad del oyente con
respecto a dicha musica, pero lo adverso es que la formacidn sigue estando a cargo de
muy pocas instituciones, las cuales son excluyentes y no estan abiertas a la construccién



permanente de espacios mancomunados que se compadezcan con los intereses locales,
donde existan pedagogias dialdgicas que respondan a necesidades sociales.

Una reproduccién academicista

Instaurar maneras “correctas” de hacer musica es llevar a cabo una imposicion, es
postular el gusto como algo natural que se estimula cuando se escucha dicha musica, con
lo que los primeros afectos y estimulos carecen de significado si no corresponden con la
produccién sonora mencionada, se asume como primario y sin significado lo que no se
corresponde con sus exigencias, en gran medida es una negacién de las circunstancias de
vida y del contexto local. Los gustos musicales que siempre se conectan con la experiencia,
las emociones y afectos, no son inmutables, por ello cambian a lo largo de la vida de las
personas, por ello siempre evocan momentos distintos de la vida, tanto la musica como
las experiencias extramusicales que evoca dan cuenta de lo dindmica que es su relacién
(Bourdieu, 1990).

El problema de soslayar los aspectos extramusicales se ilustra en las versiones que
muchos académicos llevan a cabo con la musica popular, donde siguiendo los postulados
de la musica cldsica se tratan los temas populares sin que el oyente sienta una conexion
con la musica popular, es decir, un excesivo refinamiento no permite la identificacién de la
persona con el mensaje que se transmite, tal situacidn la viven los musicos de la NMIAC,
se les acusa de ofrecer un producto muy academizado que no deja reconocer lo popular,
sin embargo, ellos han estudiado la musica clasica asi como la tradicional andina y buscan
explorar los “dos campos”, se guian por la teoria musical occidental pero no
exclusivamente por ella sino también incluyendo los aportes que surgen de las busquedas
de los musicos mdas empiricos (sin formacion musical formalizada), reconocen que para
hacer la musica que ellos hacen hay que estudiar las dos tradiciones, aunque a veces su
ambiciones los llevan a estar muy cerca de la precision armdnica y de la elevacién técnica
gue reduce el publico y asi las bases para su reproduccidn, debido a que la formacién
musical y su cobertura es insuficiente y sumamente eurocéntrica y ellos también
reproducen en ocasiones tal vision al no buscar vincular a las personas, darle un sentido
mas colectivo a lo que producen.

Los musicos de la NMIAC plasman sus composiciones en partituras en las que hay un
esmero por ser lo mas prescriptivas posibles, dar el maximo de indicaciones
interpretativas, sin embargo, el comentario popular siempre afirma que esta mdusica
“escapa a la partitura”, ya que no encaja a la perfeccidén en la teoria musical occidental,
con lo que la tradicidon oral es de suma importancia: las técnicas de ejecucion de los



instrumentos, la verdadera duracion de los tiempos segun el ritmo, sus particularidades
ritmicas que no son posibles de retratar en la partitura, entre otras, al respecto también
es esclarecedor el hecho de que los musicos prescinden de las partituras en el escenario
para dar algo de informalidad a sus interpretaciones y tener mas contacto directo con el
publico.

El desprecio de la academia hacia lo popular se consolidé en el pais a partir de la
Independencia, por medio de quienes estaban encargados de la formaciéon musical asi
como de sus instituciones, la cual revestia un caracter adoctrinante y traté de extirpar
expresiones autdctonas al igual que los sincretismos que se daban, empresa imposible que
sin embargo logré gestar una mentalidad colonialista en torno a muchas expresiones,
mentalidad que en gran parte sigue reproduciéndose en las academias, queda una imagen
ambivalente, se continta subvalorando las musicas populares pese a que son las que
escuchan las mayorias y las que se han masificado por medio de la industria del
entretenimiento, ademds de que han servido para complementar otras expresiones
artisticas como el cine y para renovar el propio lenguaje académico.

Ya se menciond que hay una escasa formacion musical en el pais, muy dependiente de
instituciones privadas y algunas publicas (principalmente universidades) y que restringen
considerablemente el acceso de las personas, lo que en parte limita la apropiacién y la
difusién de la Nueva Musica Instrumental Andina Colombiana, deja muy pocos oyentes y
esto hace que los medios masivos de difusién muchas veces no quieran difundir su obra o
lo hagan muy marginalmente. Es asi que esta propuesta queda muy anclada entre la
academia occidental, los conservatorios y festivales, personas formadas en estos espacios,
las busquedas artisticas estan inspiradas en referentes académicos ante todo y no hay
propuestas de caracter mas popular, menos densas que llegue a otros publicos, ademas
de que los publicos no estan pudiendo ser formados al respecto, no hay inteligibilidad del
material sonoro transmitido porque son sonoridades poco usuales venidas de una
academia muy hermética y elitizada que generalmente no estd en el medio musical
comun.

Pese a lo cual muchos de los grupos de la NMIAC buscan precisamente salirse de los
espacios académicos para llegar a publicos jovenes y mds amplios, con lo cual la musica
andina pueda ser “popular”, es decir, apropiada por diversos sectores dentro de
diferentes ambientes, no solamente una actividad apreciativa sino también festiva,
escuchada en momentos de ocio e igualmente interpretada por una mayor cantidad de
personas. Esto en gran parte es un esfuerzo por romper la brecha lego-especialista tan
pronunciada dentro de la academia, que es producto de una busqueda constante de
virtuosismo y de la elitizacién del saber musical que se interesa no en una difusién mayor



sino en una aprobacién de pares académicos, de manera que muchos de los integrante
buscan un equilibrio, una conciliacidon entre los saberes académicos y los populares que
también flexibilice los publicos, lo que en parte implica expandir la musica urbana al
ambito rural, ya que el centro de produccién de la musica andina ha sido ante todo la
ciudad.

Si un artista compone musica solamente segin pardmetros académicos, se trata de un
saber de especialistas reservado a especialistas , no hay un acercamiento a la realidad de
las personas, bien mediante ensefianza o bien con composiciones que conecten con su
experiencia, de todas maneras, la ensefianza acrecienta los oyentes con respecto a una
musica y es prudente recordar que ella puede ser practicada en ambientes musicales
menos formales, en momentos cotidianos desprovistos de cargas evaluativas, en
reuniones espontdneas que convoquen a aficionados y especialistas, pues esta dicotomia
también es causada en gran parte por la inhibicion de las personas que no han recibido
estimulos musicales desde temprana edad o no han desarrollado sus habilidades
musicales al mismo nivel de los especialistas, con lo que se restringe la ejecucién de tal
arte a estos ultimos: “Pudiera muy bien ocurrir que las inhibiciones sociales y culturales
que impiden el florecimiento del talento musical tengan mayor importancia que cualquier
aptitud individual que parezca facilitarlo” (Blacking, 2010, p. 34).

Es por lo anterior, que también la NMIAC se debe cuestionar a si misma, no limitarse a
aducir que se cuenta con poco respaldo de entidades publica y privadas y que no generan
ventas masivas sino que analogamente resulta apremiante el evaluar el por qué su musica
no estd llegando a diversos sectores, indagar si sus propdsitos artisticos estan en
consonancia con las necesidades emocionales y expresivas de la gente, con sus vivencias
cotidianas e intereses, para lo cual también es perentorio entender los consumos y los
gustos de las personas y la relacidon que se instaura con los programas de formacion
musical. Por lo tanto, también se hace necesaria la extension, investigacién y formacién
popular que den sustento a la musica andina, que se amplien las propuestas sin necesidad
de cumplir con aprobacion académica sino que convoque a los diversos sectores del pais.
Es cierto que gran parte de la industria musical se fija ante todo en un valor comercial sin
cuestionamientos a la produccidn artistica, sin que exista una busqueda por ser autentica
sino simplemente se aprecia un interés en encajar en parametros comerciales, pero esto
no es Obice para que la NMIAC alcance mayor difusién, estos musicos despliegan
proyectos independientes y autofinanciados que les garantizan autonomia estética, sin
embargo, hay otras propuestas alternativas que han logrado reconocimiento masivo,
teniendo como base musicas tradicionales, sin tener que sacrificar el concepto estético, lo
gue trae a colacién una reflexién acerca de los canales de comunicacidn con los publicos y
la relacién del contenido sonoro con la realidad del pais dentro de la NMIAC, no tan solo



cuestionar los gustos de las personas vy a las industrias, también cuestionarse el por qué no
se estdn reuniendo nuevos publicos, por qué no llega a una cantidad mayor de personas
externas a circulos académicos.

Al respecto es muy diciente, que los espacios de difusién son aquellas emisoras
“culturales” que presentan propuestas sonoras que no cuentan con un publico vasto que
le dé sustento para presentaciones mas amplias y para un reconocimiento mayor, son
ante todo programas organizados mediante investigacion, mediante direcciones tematicas
que evidencian un recorrido sonoro de una determinada época histérica y alli se suelen
presentar en contexto, con lo que muchas veces se incluye un apoyo materializado en un
invitado especial que domina el tema. Se desprende de tal situaciéon que en gran parte
dentro del mundo mediatico la NMIAC se concibe como ligada a la musica clasica y a la
musica contemporanea, como propuestas novedosas y experimentales de musicos
urbanos, pero en general no se concibe como musica popular, porque no hay en el medio
propuestas menos vanguardistas y el origen de los musicos que proponen este tipo de
miradas sobre la musica andina provienen de institutos de educacién superior y por otro
lado, la mayoria de propuestas que se asumen como populares en la musica andina se
catalogan como “musica de antaifo” porque aluden a una época pasada; son nuevas
interpretaciones de viejas canciones.

De manera que resulta pertinente cuestionarse por el cddigo cultural que valida la
propuesta musical, para que la puesta en escena logre trasmitir mensajes inteligibles a las
personas, que pese al caradcter abstracto de lo instrumental sea parte de un lenguaje
comun y acorde a la época que viven las personas, posibilitando despertar en ellos
emociones y experiencias comunes, identificacién. Lo que garantiza la permanencia y
evolucidn de una musica es precisamente la fuerza estética de los simbolos musicales
(Bauman, 1992), cémo quien los manipula es capaz de narrar una circunstancia cultural
comun donde el oyente se ubica e interactia con lo que se transmite y aporta también en
la continuacion de la narracién sonora. Esto dado que se toman ritmos verndculos de una
region especifica y se mezclan con ritmos urbanos universales para ganar actualidad en los
ritmos locales, para darles mayor territorio de difusién, para articularlos en un lenguaje
mas actual y reunir nuevos publicos que garanticen la supervivencia de esta musica, pero
para que lo local sea aprehensible es necesario que los mensajes sobre lo local sean
reconocibles como tal, que despierten el interés del oyente, que remitan a la realidad del
pais, sin importar si se estd buscando una proyecciéon nacional o internacional lo
transmitido debe llevar mensajes comunes, bien mediante productos sonoros
instrumentales o a través de letras o gracias a una combinacidon de ambos.



Conclusiones

La NMIAC trata de lograr un equilibrio entre las sonoridades urbanas y las tradicionales
para diversificar la musica andina colombina, pretende ofrecer un producto novedoso que
sea reconocible como andino colombiano, por otra parte también generan didlogos con
ritmos latinoamericanos a través de la semejanza que comportan con los ritmos andinos
colombianos. Se produce una vision mds densa y abstracta que no cuenta con apoyo de
texto en la narracién sonora, con lo que resulta en un lenguaje muy académico que lo
aleja de bases populares, no se hace inteligible para las nuevas generaciones (sélo
aquellas relacionadas con circulos académicos) No transmiten mensajes para la
cotidianidad actual de muchas personas, esto en parte debido a que es una musica que
habita las academias musicales ante todo (que son muy escasas), lo que su vez restringe
su difusién en medios mas abarcantes que den a conocer la propuesta, en parte porque
no va a existir un gusto hacia ella entre muchas personas a causa de su densidad y
abstraccion, no se ofrecen otra clase de propuestas mds simples que aborden sonoridades
comunes, su propodsito general es el virtuosismo y la escucha de esta musica depende de
instituciones musicales muy limitadas (casas de la cultura e instituciones de educacion
superior) con lo que otros sectores no se van a sentir identificados alli. Esto conlleva a que
la NMIAC no sea un producto popular, es un sonido que es reconocible como local pero
porque se relaciona con el pasado, ya no es difundido masivamente en muchos espacios
(que no necesariamente tienen que ser comerciales), su difusion y ensefianza se restringe
a academias, en las que su Unico objetivo es la formacién de profesionales, de hacer de la
musica andina un producto virtuoso que le posibilite universalismo como musica
académica, con lo que se anulan propuestas menos densas que amplien publicos, se limita
la renovacion de tal musica a los especialistas.

Desde sus inicios la musica andina ha estado influenciada por la academia y ha estado
sujeta a manejos politicos por parte de la élite, sin embargo, ha existido una gran variedad
en sus propuestas, estando disponibles versiones académicas (influenciadas por las
exigencias armonicas y timbricas de la musica cldsica) asi como populares, las cuales de
hecho tomaron muchos elementos de la musica académica pero eran propuestas menos
densas y principalmente contaban con un texto que ayudaba a entender el contenido
transmitido. Luego de esta etapa, como producto de un recogimiento en las academias de
la musica andina surge la NMIAC en la década de los 80, en esta corriente se hacen
versiones muy depuradas de la musica que desprenden en gran medida a la musica de los
pocos aspectos festivos que conservaba, tienden mucho al virtuosismo por influencia de
los espacios académicos de donde se procede, por otra parte existe un descuido estatal en
la cobertura y en la enseflanza de este arte de acuerdo a las necesidades locales, las
exiguas academias en donde se imparte la formacidn de esta musica siguen



reproduciendo un paradigma estético heredado de la academia europea cldsica que trata
de separar a la musica de sus aspectos sociales y es demasiado normativa en la ensefanza
de la musica, ademas de que su referente principal es la elevacién técnica y la densidad
armoénica. En cierta medida se sigue reproduciendo la visién estética de las clases
dominantes, no con el fin de lograr una representacion nacional y de considerar la musica
popular a un nivel inferior, sino lograr un producto “correcto” propio de la concepcién
burguesa, algo que se considere relevante académicamente independientemente de su
apropiacién social.



Capitulo 4: Consideraciones finales.

Introduccion

En el presente capitulo se retoman los principales postulados hechos en este trabajo
acerca de la Nueva Mdusica Instrumental Andina Colombiana (NMIAC), los cuales se
ahondan y a partir de ellos se generan discusiones, con lo cual se amplian y retoman las
tesis desarrolladas en capitulos anteriores y se relacionan asi con la actualidad del pais.
Primero, se mencionan las condiciones histéricas de emergencia de la NMIAC, teniendo
en cuenta el desarrollo de la musica clasica dentro de la tradicion europea y su relevancia
en la consolidacién del Estado-Nacidon colombiano, para posteriormente enunciar la
influencia e interaccién de lo popular y lo académico en la NMIAC, con lo cual se sefiala el
peso que estos dos factores poseen con respecto a la difusidon; por ultimo, se muestra cuadl
es la situacién actual de esta musica al igual que su conexion con las politicas estatales y
sus posibles manejos politicos.



El contexto de emergencia de la NMIAC

Se ha insistido en el presente trabajo que la musica es un producto y por lo tanto parte de
una totalidad, de un sistema cultural, razén por la cual el contenido que transmite no es
algo intrinseco al objeto sonoro sino que es otorgado por las personas, por los grupos
sociales que son aquellos que estipulan el significado de la musica, de ahi se desprenden
las emociones, las maneras de apreciar y escuchar, las ocasiones y espacios de ejecucion,
los procesos de ensefianza y aprendizaje, lo que remite siempre a un colectividad. Por otra
parte, la herencia de la musica en occidente pretende aislar a la musica de su contexto
cultural de emergencia, para asi afirmar una visiéon de la musica universal, en la que la
musica contendria por si misma el significado, el contenido, por lo que comunicaria un
mensaje univoco independientemente del sistema cultural en donde se escuche, sin
embargo, aunque una musica genere un gusto masivo, aunque una sonoridad cautive a
muchas personas esto no necesariamente estd indicando que estd transmitiendo un
mismo contenido a todas ellas, da cuenta de una apropiacion de esta musica de acuerdo a
un sistema cultural especifico. Por ejemplo, a través de métodos mds adecuados de
grabacion se derrumbaron las pretensiones infundadas de la superioridad musical
europea, tal es el caso del fondgrafo que permitid registrar mas fielmente las grabaciones
musicales y dar cuenta de su funcién dentro de los grupos, asi el archivo fonografico de
Berlin a través de estudios comparativos dilucidé que los sistemas musicales no
evolucionaron independientemente de patrones culturales (Blacking, 1992), la musica no
sigue un mismo rumbo, sino que se produce de acuerdo a cada momento histdrico.

Esta vision producto de la estética burguesa, conlleva a una fragmentaciéon del campo
musical, planteando una independencia con las condiciones extramusicales, de las que la
musica es una concatenacion. Ello en realidad es un ocultamiento de intereses de clase
gue se simulan a través de la imposicién de una postura estética, a través de esta postura
se esconde un entramado politico muy amplio, que no cuenta con sustento material
cuando se analiza la musica a través de la practica, bien en diferentes clases, bien en
diferentes culturas. Por medio de una visidn estética dominante se esta legitimando un
status social que posiciona la produccion musical de una clase como superior a la de las
demads, tal situacidon es posible gracias a una especializacion del campo musical, a una
mayor dedicacidn que genera conocimiento mas profundo, con lo que unos individuos se
destacan mds que otros y ganan autoridad sobre el tema, esto se debe a la independencia
de unos individuos con respecto a la produccién econdmica, es efecto de la emergencia
de clases sociales que deja a aquellas clases desligadas de la produccién un mayor tiempo
libre para actividades distintas. Sin embargo, esto ocasiona una restricciéon del acceso al
campo musical, una individualizaciéon de la musica, en la medida en que la ejecucién se
designa a los especialistas exclusivamente, asi como su apreciacidn, la musica ya no estd



viviéndose colectivamente, no hay una participacién de todos los sectores y la que se
produce no responde a las necesidades sociales de las demas clases, no refleja su
experiencia, en parte porque ya no se consideran hacedores de musica validos.

A partir de esta situacion la musica occidental se ha posicionado como superior a otras, lo
gue termina siendo la postulacidon de la supremacia de una cosmovisién sobre otras
culturas, la cual se afianzé durante los diferentes procesos de conquista, por lo que
muchas musicas fueron despreciadas y erradicadas, tratando de suplantarlas por la musica
clasica a través de la academias, proceso infructuoso que pese a sus imposiciones dejo
margen a didlogos y sincretismos entre las culturas, generé nuevas musicas, aunque el
esquema de musica predominante continué siendo aquel generado por las academias. Las
demas esferas musicales pese a tener un rol dinamico se mantuvieron como marginales
por las clases dominantes, es decir, desde la institucionalidad se desdefiaron las
expresiones tradicionales y populares, pese a que desde la practica las personas las
cultivaban y generaban didlogos con la academia y asi trataban de desbordar estas
barreras.

Lo anterior da cuenta de la importancia de cada musica para los grupos humanos, se
mantiene vigente mientras exista gente dispuesta a reproducirla, mientras sea un medio
de comunicacién y expresién para las personas, en cambio, si no incentiva la participacién
y pretende ser un gusto impuesto como ideologia, va a generar reticencias y no va a
convocar a las personas, ya que no sera un producto comun, no se narraria la realidad de
las personas, bien desde las letras o bien desde lo instrumental, o mediante una
conjuncién de ambos elementos. Si bien se puede perder la comunicacién con el oyente,
en todo caso, por medio de la musica el musico narra las diferentes etapas de su historia
personal, donde pueden estar presentes otras personas u objetos, es una identidad
expresada por medio de una narrativa sonora en la que se da seleccidon y descarte de
argumentos musicales (Esquivel, 2009; Vila, 1996), asi por medio de la superposicion de
elementos sonoros y culturales se estan expresando nuevas percepciones de la realidad.

Es por ello que la academia? cuando forma también reproduce posturas ideoldgicas, en
general, estudia ciertos tipos de musica pero quita valor a otras, y no las incluye en su
proceso de ensefianza, los sincretismos con otras musicas se generan a través de
iniciativas personales pero no se trata de un objetivo de la misma, estos ocurren de
manera marginal y cuando se dan en su interior suelen ser propuestas muy depuradas, es
decir, reduciendo la diversidad estética de la musica, pues se desprenden elementos

2 Se entiende academia como ese espacio institucional y formalizado que los conquistadores impusieron y
luego las élites criollas colombianas reprodujeron y que hereda la estética burguesa europea del S.XIX, son
los espacios que tradicionalmente se han encargado de la formacion musical en el pais y han sido —y son- las
gue revisten mayor prestigio.



festivos, se busca una complejizacion armonica y una destreza técnica constante lo cual
resulta muy fructifero para la mdsica en cuanto a propuestas experimentales y
arriesgadas. Sin embargo, cuando esta es la Unica tendencia y no se siguen las propuestas
populares, cuando no se contindan los didlogos con otras musicas y se pierde el interés en
la identificacion con las personas, se deriva en el arte por el arte, algo independiente de
las dindmicas sociales, con lo que esto implica para la musica: su reclusién en academias,
tanto para su enseifianza como para su difusion y entendimiento, relaciones entre
profesor y alumno muy verticales, incluso una inhibicién para hacer y escuchar musica,
una restriccién de la espontaneidad, y la creaciéon de un repertorio exclusivo para
académicos debido a su dificultad técnica.

Para el caso de la musica andina su evolucion estuvo determinada por manejos politicos
de las élites criollas que aun dejan sentir su marca en la misma, la academia ha sido
central en este proceso, ha sido una herramienta de las élites para estilizar la musica
andina, para hacer de la musica que se apreciaba como premoderna un producto propio
que a la vez fuera estéticamente “correcto”, sin embargo, esta ambicion oficial era
desbordada constantemente por las necesidades expresivas de las personas, en especial
desde el campo de lo popular que era mds abierto a experimentar con distintas
posibilidades sonoras y no cargaba con la presidon de seguir los lineamientos de las clases
dominantes (ademas de que en ocasiones abiertamente o de manera subrepticia hacia
parte de sus gustos) con lo cual el lenguaje académico también influenciaba el popular, lo
gue dio como resultado una musica popular urbana, de manera que muchos musicos se
formaban en ambos campos sin por ello preferir el académico.

Por el contrario, aprovechaban sus recursos técnicos y armdnicos para enriquecer los
ritmos populares, permanecian siendo del gusto popular, con lo que la diversidad de
propuestas crecia, en la academia se erigian composiciones nacionalistas inspiradas en los
géneros locales, pero en el campo continuaban las versiones mas simples con formatos
instrumentales tradicionales, los cuales llegaban a la ciudad y eran explorados a
profundidad por musicos con formacién académica que los dotaban de mayor virtuosismo
instrumental y vocal, pero conservando los instrumentos vy ritmos tradicionales. Por esto
la musica andina ha estado cargada de virtuosismo, pero siempre ha exhibido un
equilibrio entre las propuestas populares y las académicas, entre el virtuosismo y la
simpleza, han surgido musicas instrumentales asi como otras vocales, siendo las primeras
el medio por excelencia para las busquedas estéticas mas densas y posibilitando el
desarrollo de las obras vocales que incrementan su densidad armdnica y ritmica gracias a
las propuestas instrumentales (aunque no a su nivel).



Por su parte la NMIAC es ante todo una propuesta académica basada en el lenguaje
musical andino que incluye fusiones con otros lenguajes urbanos, se toman todos los
desarrollos musicales que ha tenido la musica andina a través del tiempo y que los
musicos académicos en parte han rescatado por medio de la investigacion, esto se fusiona
con los sonidos urbanos y la musica clasica y contemporanea que también los musicos han
explorado y estudiado a profundidad y que al ser interpretados en los ritmos e
instrumentos andinos suenan poco comunes, empero, son busquedas vanguardistas y
abstractas (por ser instrumentales) que se piensan para si mismos, cuya tendencia
principal es jugar con el ritmo y las reglas arménicas y con la superposicidon de diferentes
géneros musicales, con lo cual se independizan totalmente del oyente comun que tal
producto le resulta desconocido, sin que haya en el medio miradas menos densas; pues su
difusidon y ensefianza se ha recluido a las academias, se margina también la comunicacion
cara a cara con el publico y la interaccién social con las personas, porque no reviste
importancia dentro de la concepcion artistica de la NMIAC cuyo objetivo central es mas
su ensefianza en academias. Sin embargo, mas que la ensefianza de los viejos a los jévenes
el aprendizaje se trata de una relacién reciproca donde los mayores también aprenden de
los jovenes (Mifiana, 2009) y mas que un proceso vertical es mas fructifera la participaciéon
en ambientes musicales que incentiven las habilidades individuales, para ello es
importante que la musica esté en el entorno, que sea algo colectivo que se siente y no
algo que se transmite en instituciones, lo que propicia los futuros aportes a la musica.

Al respecto, ya las tensiones entre las viejas y las nuevas propuestas han disminuido ya
que ellas se generan a causa del malestar de las viejas generaciones que en algunas
ocasiones no encuentran en la NMIAC una continuidad con la tradicién cantada y popular
de la que hacian parte, la NMIAC posee mayor relacidn con las propuestas instrumentales
gue en épocas anteriores se escuchaban en menor medida, sin embargo, la NMIAC se ha
posicionado como la propuesta principal de la musica andina, es la que mas se exhibe por
medio de nuevas composiciones (es decir, pese a que se siguen exhibiendo otras
propuestas, ante todo son nuevas interpretaciones de canciones viejas), ya no por
iniciativas populares sino por busquedas académicas de personas interesadas en validar la
musica tradicional en espacios académicos a través de didlogos con otras musicas. El
hecho de alterar los cdnones establecidos se ha tornado en algo intrinseco a esta musica
asi como la variacién escénica, todo ello la ha recluido a academias y festivales de
participacién reducida, en la medida en que su aprobaciéon la llevan a cabo pares
académicos y no el gusto de los oyentes, tal situacidn es la que en parte ha reducido las
tensiones en torno a la NMIAC, pues ahora las discusiones son criticas académicas y no
meros gustos comunes, dando un pronunciado énfasis a la teoria de la composicién de la
musica cldsica y las musicas contempordneas, asi como recogiendo técnicas
interpretativas caracteristicas de cada ritmo; la conexién y comunicacion con las personas



se ha desplazado de los intereses de los musicos. Esto en parte se debe a que se hereda la
idea de trascendencia propia de la academia europea cldsica en la cual la musica esta por
encima de los actores sociales que proveen sentido a la obra, por el contrario, quizd la
caracteristica principal de la musica popular es precisamente que su permanencia a través
del tiempo, su trascendencia, depende de su conexién social, de su entendimiento entre
un grupo amplio de personas (Arenas, 2010).

Cuando los académicos se acercaron a estudiar y documentar las musicas nacionales
buscaban autenticidad en las propuestas, incluso originalidad, pretendian retratar la
“esencia” nacional en estas expresiones, se aferraban a las formas mas tradicionales sin
tener en cuenta las nuevas interpretaciones y propuestas que emergian en diferentes
lugares, toda vez que se consideraban desprovistas de autenticidad, lo que en realidad
estaba dando cuenta de un estudio descontextualizado y demasiado rigido de la musica,
alejado de los cambios sociales. Las nuevas tendencias de lo tradicional en rigor estaban
dando cuenta de las identidades emergentes en el pais, de las necesidades de las
generaciones jovenes, de las influencias sonoras que estaban llegando y que iban a la par
con expansiones urbanas, desarrollos tecnolégicos y por tanto mayor flujo de informacion,
lo que traia a colacién entrecruzamientos y didlogos mas evidentes y constantes. Si bien es
cierto que hay musicas con mayor arraigo y permanencia en el pais, esto no valida
considerar como falsas vy ficticias las expresiones locales que toman influencias externas y
gue incluso en ocasiones tratan de renovar las musicas tradicionales a partir de estos
elementos, ya que son apropiaciones que responden a necesidades locales.

En este contexto es importante la NMIAC ya que aportd nuevas miradas a la tradicién
desde la academia y desde los gustos urbanos, rompid esquemas folcloristas en el andlisis
de la musica y de la tradicidn, ilustré cdmo brindar nuevos escenarios y panoramas a esta
musica a través de la elevacién técnica, timbrica y armdnica desde la misma investigacidn
biografica, documental y etnografica y desde la inclusidon de nuevos instrumentos, retomé
todos estos elementos para continuar una herencia de virtuosismo en la musica andina
gue incentivo a jovenes musicos de academias para que no solo estudiaran repertorio e
instrumentos clasicos sino también exploraran los lenguajes sonoros andinos, propdsito
qgue en verdad se ha logrado. Es decir, el hecho de dejar de cargar con la representacién
nacionalista amplié las influencias sonoras de la musica andina y reformd su concepcién
estética, lo que se tradujo en ampliacién de formatos y busquedas personales que
asumian mayores riesgos pero, a la par, la sustrajo del goce popular y la anclé en la
academia.

Pese a la mayor autonomia estética el otro efecto que se ha conseguido es la pérdida del
caracter popular, la vivencia de esta musica alejada de publicos comunes, ya no es un



producto comunitario y colectivo que representa a grupos sociales, es un movimiento que
busca validacion académica y posicionamiento en estas instituciones elitizadas, razones
por las cuales es poco difundida y no se cultiva popularmente. Debido a esta pérdida de
referentes comunes y de reduccién de la comunicacion se pierde la eficacia de la puesta
en escena, pues el performance es una ocasion para la exhibicidon de destrezas grupales e
individuales y es ocasion para la flexibilizacion de pautas de ejecucién e incluso de
improvisacién; cada interpretacidén aporta nuevas miradas de la musica, le procura un
nuevo contenido, sin embargo, si el oyente no identifica estos elementos, tal propdsito
resulta infructuoso, pues sin cddigos culturales comunes los mensajes transmitidos
quedan sin receptores, mucha gente no tendra expectativas semanticas con dicha musica
ya que ademas la musica andina ha desaparecido de la memoria colectiva de gran parte
de las nuevas generaciones, factor clave para entender a la NMIAC.

La academia, lo popular y lo comercial

Como ya se ha resenado en el capitulo 2, lo popular no equivale a lo comercial, el primer
término se refiere a un capital cultural comun que es inteligible para un grupo amplio de
personas, de manera que es altamente difundido y apropiado, tiene una alta
reproductibilidad porque la gente se siente altamente identificada con ella, esta situaciéon
la lleva a ser difundida por la industria cultural, que le da una mayor proyeccién y difusion,
sin embargo dicha institucidon tiene como fin principal una produccion comercial, la
conversion de esta musica en mercancia por encima de las narraciones de la cotidianidad
de las personas, incluso se enfoca muchas veces en la imagen de los artistas, con lo que la
autenticidad de la musica popular puede entrar a ser cuestionada, pues en ocasiones se
suprime la denuncia y la critica social y se permutan por mensajes mas ligeros que lleguen
de manera masiva. Lo popular tiene relacién con lo comercial pero para permanecer como
popular el artista debe tener una autonomia estética con respecto a los intereses
comerciales, debe seguir experimentando sonoramente y narrando la experiencia de las
personas desde diferentes angulos, trayendo a colacién los fluctuantes ambitos de la vida
de manera que valor musical y valor comercial no sean equivalentes.

El auge de una industria masiva a principios del S.XX desdibujé considerablemente las
fronteras entre “baja” y “alta” cultura, asi como entre arte y comercio, también aquella
entre lo sagrado y lo profano (Frith, 1996), por ello las musicas que se expandieron mas
alld de su lugar de origen ampliaron su territorio simbdlico, es decir, su significado fue
modificado segln cada grupo, acorde a sus necesidades e intereses, lo cual condujo a que
en muchas ocasiones musica de la clase baja fuera apropiada por la clase media y alta
pero desprendiéndola de aspectos no gratos para su gusto, dandole a la musica popular



un caracter transgresivo (por cultivar una musica considerada de poco valor) y a la vez
reaccionario (por llevar a cabo depuraciones estéticas de aspectos indeseados) (Frith,
1996) —fendmeno aplicable para el caso de la musica andina.

Por una desconexion con el publico la NMIAC no llega a la difusidn comercial y tampoco
puede ser popular, contrastando con lo que ha sido el desarrollo de la musica andina que
en principio era musica popular que mantenia didlogos con la academia y marginalmente
se hacian versiones académicas de temas populares, luego con el desarrollo de los medios
masivos en el S.XX se masifica, pasa de un contexto folclérico donde las esferas sonoras
estaban mas distantes unas de otras a una difusién de la musica andina no conocida
antes, sin embargo, por aun cargar con el sesgo nacionalista se masificaban aquellas
propuestas en donde se podian reflejar los intereses de las élites, aquellos sonidos con
mayores huellas de la academia cldsica europea que sirvieran de representacidon
nacionalista, dentro de esta la musica instrumental conté con gran apoyo, lo que sirvid
para el desarrollo de la musica vocal que fue la que se masifico a mediados de siglo. Este
fenédmeno implicé un desconocimiento de otras expresiones andinas por no cargar con la
“esencia de la nacién”, es decir, se expandieron determinadas maneras de tocar y
escuchar la musica por sobre otras, pese a lo cual aquella musica andina oficial logré una
amplia conexién y apropiacién social y cultural entre variados sectores del pais, era
cultivada en mayor medida popularmente con influencias de la academia (aunque el
interés de los académicos en esta musica era minoritario ya que la academia en el pais se
ha caracterizado por reproducir los esquemas estéticos de la burguesia europea) mientras
aquellas otras expresiones musicales de la regiéon andina y demads regiones permanecian
en sus lugares de origen o difundiéndose a menor escala y de manera paulatina.

Tal época “dorada” de la musica andina tuvo sus albores en la década del 30 del S.XX y su
ocaso en los 70, cuando la musica festiva comenzd a ser la de los litorales y seria también
la que llevaria la imagen de Colombia al exterior, por su parte la musica andina empezd a
ser posesion exclusiva de la academia, su renovacién se agenciaria por musicos
académicos de manera marginal, ya que no entré a ser parte de la formacién de los
conservatorios (salvo algunas escuelas populares, muchas de las cuales han desaparecido),
son busquedas particulares aisladas de la academia que no cuentan con mucho apoyo y
reconocimiento en dichos recintos. Las demds musicas andinas permanecen en algunos
pocos lugares y en el recuerdo de algunas generaciones, material de concursos de musica
andina, eventos que suelen denominarse festivales pero que no tienen tal naturaleza
participativa sino ante todo competitiva y que gran parte de los sectores del pais
desconoce, ademds de que no se involucra directamente al publico, alli se exhiben las
viejas propuestas y las nuevas, que son ante todo productos académicos, dichos choques
generacionales y estéticos son los que generan polémica.



A causa de su reclusion en academias ya no hay apoyo de medios masivos de
comunicacidn, tan solo algunas emisoras privadas y publicas presentan esporadicamente a
la NMIAC pero como vanguardias académicas, de manera que quienes no estén en estos
circulos dificilmente tendran acceso a esta musica y en tal caso, resultard en algo muy
complicado de interpretar, debido a que sera algo inusitado en parte porque esta musica
no se ensefia en el pais, asi como tampoco la tradicién académica, pese a que la NMIAC
abrid espacio a una mayor experimentacion y diversidad de formatos, a una mayor
complejidad, no logra conectar con los sectores del pais. Quienes hacen parte de dicha
corriente artistica escucharon la musica andina por un ambiente familiar en el que ella
aun era popular y esto los llevé a escucharla mas a fondo e investigar las versiones de
académicos y asi continuaron por esta linea basandose en lo popular, haciendo musica
académica urbana, narran la identidad multiple de la ciudad, la variedad de sonoridades y
de dinamicas que se viven alli, dan cuenta de los elementos globales a los que se tienen
acceso en la ciudad, a expresiones culturales que llegan desde el exterior, cuenta cémo las
nuevas generaciones tienen gustos diversos y cdmo una musica es escuchada en variados
contextos y no pertenece a un solo lugar sino que es territorializada por cada exponente
nuevo, con lo cual la musica deja de pertenecer exclusivamente a su lugar de origen y
empieza a pertenecer también a la memoria de quienes la escuchan e incluso narran su
propia experiencia por medio de esta. Por lo cual la ciudad es un espacio de fusidon por
excelencia entre lo global y lo local, también cristaliza el hecho de que los gustos van
cambiando a lo largo de la vida de cada persona (Cifuentes, 2009; Esquivel, 2009).

A pesar de la influencia externa siempre se trata de buscar un producto que remite a una
idea de lo local, de lo andino colombiano y en ocasiones de lo latinoamericano, pero que
sopese un poco los elementos externos y contrarreste los procesos homogeneizadores
gue pueden suceder a través de las musicas globales y los mass media, por medio de una
renovacion sonora narra los procesos de cambios culturales y la situacién de los grupos
sociales aunque poniendo también el pasado en un escenario contemporaneo, se
territorializa esta musica en la ciudad por medio de lo tradicional, se persigue una
identidad local ubicandola en contextos actuales. Por otra parte, ya escasamente remite a
un ambito rural porque la renovacidon de la musica andina se gesta desde las urbes en
lenguajes musicales que no suena en el dmbito rural y lo poco de rural que conserva a
través de los instrumentos tradicionales evoca tiempos pretéritos, la actualidad del campo
no estd incluida en esta musica en parte por no tener mucha critica social y por no ser
musica festiva, ademas de que en el campo la NMIAC es poco conocida.

De manera que resulta muy complicado que produzca emotividad y sentimientos
comunes a las personas porque la narracién de la NMIAC es muy abstracta, un lenguaje
instrumental académico elaborado sin propuestas populares en el medio, que contengan



letras (son muy escasas las letras que narren la actualidad del pais) que acerquen a los
oyentes a las propuestas instrumentales (que son productos especializados), que toquen
temas politicos como el desplazamiento y la migracién, la pobreza, la violencia o de la
existencia humana como el romance, los conflictos, la amistad, entre otros, pero narrados
desde su vivencia actual, aspectos que pueden ser referenciados desde lo instrumental
pero cuando guarda relacién con propuestas cantadas, cuando su musica remite a las
propuestas cantadas, es inteligible por medio de ellas, de manera que el oyente le otorgue
un significado a través de un cddigo cultural o por lo menos de una condicion y un lugar
en comun. De hecho algunos representantes de la NMIAC revelan las semejanzas de los
ritmos andinos colombianos con otros ritmos latinoamericanos, se sefialan los aspectos en
comun para expandir el rango de accion de su obra fuera del pais, buscando despertar en
el oyente referentes conocidos a través de la similitud entre las musicas, sin embargo,
también encuentra dificultades semejantes por su caracter académico, si bien en menor
medida, ya que en otros paises las musicas tradicionales han gozado de mayor difusion y
algunas se siguen cultivando popularmente, por lo que exhiben gran eclecticismo y
flexibilidad en sus propuestas, captandose mas didfanamente el mensaje transmitido por
la NMIAC.

La musica andina narraba las vivencias en el campo y en menor medida en la ciudad,
también remitia a una idea de nacién, de ser colombiano, si bien se cerraba a otras
sonoridades globales y de otras regiones, tocaba temas muy variados que le posibilitaba
ser escuchada y vivida en variados contextos, desde los mas festivos hasta otros mas
intimos, ambientes transversales a muchos lugares, de alli su pronunciada expansion.
Mientras los temas actuales del campo y la ciudad son evocados por musica como el hip-
hop, el rock, el pop y fusiones con musicas globales y regionales (ante todo del Caribe y el
Pacifico), también narran la condicién humana, aunque tales temas también se evocan por
musica mds comercial que en gran cantidad de ocasiones se torna monotematica y
repetitiva, pero debido a su cardacter festivo y a ser musica con letra logra conexién social
y su mensaje llega facilmente a las personas. La NMIAC no genera vinculos con estas
nuevas propuestas urbanas, con lo que no toma parte en enunciar las circunstancias
locales de una forma clara, no se ven las propuestas populares urbanas que incluyen letras
y flexibilizacién de formatos, lo que a la inversa, lleva a que las propuestas urbanas
populares no incluyan los formatos y sonoridades de la NMIAC a causa de ser una
posesidn académica.

Un aspecto que restringe su apropiacién popular es la depuracién de sus elementos
festivos, lo que también aumenta la brecha con el publico, aunque esto puede aumentar
la concentracion del oyente en la interpretacién musical y agregar elementos sonoros mas
sutiles (tales como el juego timbrico) también lo puede desgastar mas facilmente debido a



su densidad, ademas de que limita los momentos y los espacios donde la musica se
escucha, ya que la musica festiva y de ocio presenta mayor tiempo de escucha entre las
personas. Al respecto, es muy diciente la supresiéon de la danza y el baile en la NMIAC,
aspectos que fueron caracteristicos de los ritmos nacionales debido a que eran
simultaneamente musica y danza y dificilmente era licito concebirlos de forma
independiente, rasgos que conservan aun muchas musicas tradicionales del pais. De
hecho la danza es una expresidon que permite apreciar en gran medida el mestizaje
cultural, por ejemplo, en la época de conquista “el quiebre de cintura” de origen africano
era considerado transgresivo para la cultura europea y se asociaba a la sexualidad, esta
ultima poseia los “bailes de pareja”, que no existian en Africa, durante este periodo se
mezclan dichos elementos para formar la “danza de dos” (en la cual las parejas bailan
cara a cara sin tocarse) que fue central para el desarrollo de las danzas nacionales
posteriores que seguirian recibiendo el influjo de las nuevas danzas europeas como el
polka y la contradanza -y posiblemente de bailes indigenas (Chasteen, 2004).

Todo esto fue muy importante para la consolidacién de identidades regionales que
posteriormente fueron manipuladas por las élites mestizas, la musica no fue el Unico
recurso de identificacién de las élites criollas para crear una identidad mestiza nacional,
fueron igualmente importantes los bailes correspondientes a cada ritmo especifico, que
también se transformaron mediante procesos de depuracién. El baile permitié transgredir
fronteras politicas, pues algunos bailes facilitaban la interaccidn entre negros y blancos,
entre sectores esclavizados y sus patrones, eventos que borraban temporalmente las
fronteras y permitian un acercamiento normalmente no permitido (Chasteen, 2004), lo
gue conllevaba al intercambio de saberes artisticos y de normas de comportamiento que
alteraba la estructura de ambas partes.

Emisoras “culturales” y politicas publicas y culturales

Dos factores que influyen en la escasa difusidon de la NMIAC son su caracter académicos-
abstracto y el hecho de le ensefianza musical se encuentre altamente restringida a
espacios privados y unos pocos publicos, de los cuales su gran mayoria son ortodoxos en
su concepcién de la musica y siguen reproduciendo una visidon eurocéntrica de la musica,
lo que deja como resultado la difusién en unas pocas emisoras “culturales” que no
cuentan con muchos oyentes, son instituciones en las que se muestra musica que no tiene
representacion en la industria musical, que dificilmente pasarian otros medios masivos de
comunicacion, es decir, cuentan con muy poco publico bien por resultar exético,



transgresivo o muy especializado, se difunde musica que de lo contrario no tendria
espacio “al aire” y seria aun mas dificil conocer, empero sigue siendo un porcentaje muy
reducido debido a la gran cantidad de propuestas que las emisoras deben transmitir y a
las barreras juridicas y comerciales que enfrentan y que no tienen los recursos para
superar (Londofio Y Medina, 2012).

La NMIAC tiene este como uno de sus principales medios de comunicacién y difusidn,
ademas de una discografia accesible en internet o en tiendas, aunque esta ultima opcién
no representa una fuente considerable de oyentes, ni de ventas, incluso resulta muy
sacrificada la consecucion de tal proyecto para los musicos (casi siempre se fabrica el
proyecto con recursos personales), lo despliegan con el interés de consolidar cada trabajo
y de tener un producto acabado y de dar cuenta de una trayectoria, los musicos de la
NMIAC no viven exclusivamente de su trabajo con sus grupos musicales, sino que llevan a
cabo actividades mas estables, tales como la docencia. Las emisoras realizan su mision de
difundir la informacién y dar a conocer las diversas expresiones culturales (aunque en
algunas aun exista reticencia hacia la NMIAC, se experimenta la tensién tradicional-
contemporaneo), lo que implica una conexidn entre el pasado y el presente, entre las
nuevas Yy las viejas generaciones, dar cuenta de la diversidad, lo que termina siendo una
visibilizaciéon de las identidades multiples de las regiones, sus procesos de consenso y
disenso entre los grupos, sin embargo, con respecto a la NMIAC sigue siendo un espacio
muy limitado y ademds del apoyo de diferentes entidades es util cuestionarse sobre la
conexidn y pertinencia de las obras con la situacion y el contexto de las personas.

Por otra parte el apoyo estatal se reduce a unas pocas instituciones que mas que una
promocion y apoyo directo realiza convocatorias y modestas y esporddicas invitaciones,
de todas formas, el apoyo reside ante todo en los oyentes mas que en instituciones, lo
gue mantiene viva una musica es gente dispuesta a escucharla e interpretarla, oyentes
gue también pueden ser intérpretes y compositores. De hecho resulta paraddjico
actualmente que las politicas culturales agenciadas estatalmente promuevan la diversidad
cultural y las expresiones artisticas, ya que este organismo es el que las ha descuidado y
marginado a través del tiempo, muchas veces tales medidas derivan en discursos vacios
para camuflar lo que en realidad sucede: el estado incentiva estas practicas como
soluciones a las problematicas politicas del pais, pero es un impulso que no cuenta con un
apoyo efectivo y eficaz (de hecho son falencias estatales), lo que lleva a que se estén
cediendo las responsabilidades estatales a las comunidades y a personas naturales
(Birenbaum, 2009; Blanco, 2009; Blanco, 2013), es decir, se valida el neoliberalismo
porque las acciones estatales se dejan a merced de las dindmicas del mercado, se
plantean reconciliaciones incentivando la accidn individual pero eludiendo los conflictos y
el papel de las politicas estatales en su solucion. A través del reconocimiento de las



identidades multiples existentes en el pais se aprovecha para esconder las relaciones
asimétricas entre los grupos, es en este sentido que las politicas culturales aplican el
multiculturalismo para esconder los conflictos y las relaciones de dominacidn, se enuncian
las identidades pero no se aluden a las consecuencias de su interaccidon dentro de las
condiciones nacionales.

En este sentido es que los actores hegemdnicos como sectores politicos determinados
llevan a cabo campafas medidticas para direccionar expresiones artisticas de acuerdo a
sus intereses, para darles una apariencia distinta y asi dar cuenta de una identidad
diferente a la que originalmente se evoca a través de dichas expresiones, se enfocan y
resaltan a conveniencia los aspectos que son Utiles a tales propdsitos pero se ocultan
aquellos que no lo son o que van en contra de los intereses hegemodnicos. Por ejemplo se
excluyen contenidos politicos y criticos que buscan denunciar y reflexionar acerca de una
situacion dada y se permutan por otras mas ludicas y distractivas que sean manejadas mas
facilmente y no creen conflicto y disenso, que no enfaticen en cuestionar la realidad
(Blanco, 2009) o que incluso desvien la atencidén de las personas con respecto a alguna
problematica, creando asi un efecto alienante que favorece ambiciones personales, ya
que no se resuelven ni atienden los problemas sino que se dirige la atenciéon a otro
ambiente para dispersar cualquier opinién.

La NMIAC es un capital cultural que ha dejado de ser colectivo y popular, en parte por ello
no se asume como folclor y no se viven esta clase de tensiones, por lo cual es dificil pensar
en medidas proteccionistas ahora que toma relevancia el concepto de “patrimonio
inmaterial” de la UNESCO, no hay un interés en preservar esta musica de vicisitudes
politicas, no se da la preocupacién de una eventual desaparicién por influencia de otras
esferas sonoras, ya que al anclarse en las academias y al estar precedidas por propuestas
transgresivas y vanguardistas las posiciones mas conservadoras se han diezmado, aunque
existe una conciencia de estudiarse a fondo esta musica, sus técnicas de ejecucién y sus
instrumentos. Debido al predominio de esta musica en las academias, mas que pensarse
como conservacion a influencias externas, su consideracién como patrimonio derivaria
ante todo en politicas de apoyo a difusién y ensefianza, teniendo como pilar la academia,
gue paulatinamente se ha posicionado como la principal vigia de esta mausica,
respondiendo a esa definicion patrimonial como algo “tradicional, contemporaneo y vivo”
(Blanco, 2013), es un incentivo para darle fuerza a una practica cultural, empero, lo que no
gueda claro es hasta qué punto se tratard de una imposicion o de programas que
respondan a las necesidades locales, pues pese a la ampliacion de formatos en la NMIAC
aun es complicado pensar en propuestas que incluyan elementos mas populares, con
busquedas estéticas no tan dirigidas por los parametros académicos y de sonoridades de



camara sino incluso incluyendo en mayor medida la parte vocal, con su extensa variedad
dentro de la musica urbana, asi como la superposicién con musicas de otras regiones.

Es decir, las medidas de concientizacién pueden dar apoyo a la NMIAC en su difusién pero
dificilmente serd una musica apropiada socialmente si se ensefa tan solo a través de la
academia y no incentiva su ampliacién a otras esferas sonoras, a las busquedas de musicos
populares, proceso que cumpliria una verdadera funcién identitaria, haciendo participar a
diversas personas, porque de lo contrario se daria una imposicién y una exclusién entre lo
que es y no es musica andina, entre lo que es y no es patrimonio, tal como se hizo en el
pasado. De ser asi lo local no estaria representando a los grupos del pais y asi su caracter
nacional se torna escaso y poco estructurado, ya que llega a ser musica de y para musicos.

En este sentido la historia puede repetirse y asemejarse a la situacion que se produjo con
la accidén de los folcloristas, pues por una concepcion apocaliptica de lo local y lo propio se
desplegaron medidas que anquilosaban las expresiones culturales, derivdndose en
tipologias invariables que dejaban pocas posibilidades para la renovacion, es decir, el
riesgo reside en concebir los géneros como taxonomias invariables y dar validez solo a las
musicas oficiales sin dar cabida a miradas distintas surgidas en contextos mas amplios,
volver a excluir la diversidad. Pese a que es necesario estudiar cada musica y ello es
imprescindible para proponer nuevas miradas, esto no debe implicar imposicién, labor
que es factible debido a los términos amplios estipulados por la UNESCO, que por una
parte se deben a propdsitos de inclusion pero por otro deja margen a multiples
interpretaciones y con ello a manejos de poder de acuerdo a intereses de sectores
especificos, asi la mejor medida de proteccion es la reivindicacion de esta musica
mediante la practica. El contexto actual en el que se desenvuelve la NMIAC no esta
exento de tensiones entre lo global y lo local, entre el sonido propio y la actualidad con
respecto a nuevas corrientes musicales, sus busquedas para tomar fuerza necesitan estar
trayendo el pasado a colacién, traen la herencia musical al presente y le da concrecién
desde los individuos, sin embargo, dentro de las tensiones no estaria el publico sino los
pares académicos.

Las politicas publicas tratan de solventar alguna problematica o vacio social existente,
pero su eficacia y coherencia depende de la participacion ciudadana, ya que si
exclusivamente son medidas de érganos de poder que no involucran a las personas, se
torna en procedimientos sin sentido y carentes de legitimidad, pues se estd excluyendo a
los involucrados en la problematica, con lo cual no es una accibn mancomunada y
dialogada sino un mero discurso impositivo sin relevancia practica que deja ocasion a
manejos particulares. De forma tal que pese a tener la capacidad de solucionar una
situacion adversa y por lo tanto responder a necesidades locales, el resultado vy



pertinencia de las politicas publicas depende tanto de la responsabilidad estatal como de
la organizacion politica de los grupos para su incidencia en la construccion y aplicacién de
estas medidas (Medina Y Londofio, 2012).

Con todo esto, se debe guardar en el presente un equilibrio entre el pasado y el futuro,
esto es, no invocar un pasado descontextualizado, ni reproducirlo mecdnicamente, pero
tampoco estar tratando siempre de innovar, precisamente la mayoria de las veces la
innovacion viene sin que se tenga tal pretension, estudiando el pasado para releerlo en las
circunstancias actuales como hacen los musicos de la NMIAC, el aspecto que aun no se ha
fortalecido es la conexidn y la apropiacién cultural de este capital, que obliga a repensar el
producto sonoro y las concepciones estéticas asi como los programas de extensién a las
personas, para que sea algo colectivo y pertinente, que se cultive desde el gusto y no
desde el adoctrinamiento, pues el expandirse mds alld de espacios académicos
aumentaria publicos nacionales como internacionales. Para ello es pertinente dejar de
crear jerarquias entre las musicas desde las academias y también erradicar el desprecio
por practicas cotidianas e incluso laborales (tales como la “chisga”), pues éstas ayudan
también a la formacién musical y crean conciencia de la importancia de los oyentes
comunes y de las dindmicas extracurriculares en torno a la musica, muestran al musico
como se estd desenvolviendo este arte en entornos mas lidicos y menos provistos de
carga evaluativa, evidencia las necesidades expresivas de las personas y, por otra parte,
esclarece el funcionamiento de los circuitos comerciales y las implicaciones de la
conversidn de la musica en mercancia.
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Encuesta

En una encuesta aplicada a estudiantes de los departamentos de musica de la Universidad
EAFIT y de la Universidad de Antioquia para la cual se establecié un plazo de respuesta del
7 de Julio de 2014 al 5 de Agosto de 2014, se obtuvieron los siguientes resultados:

A la pregunta ¢Conoce a la agrupacién musical “Ensamble Triptico”? De 96 respuestas 44
(46,3%) fueron Siy 51 (53,7 %) fueron No.

A la pregunta éConoce a la agrupacion musical “Palos y Cuerdas”? De 96 respuestas 43
(45,3%) fueron Siy 52 (54,7%) fueron No.



Anexos

Entrevista a Henry Estrada, director de la Emisora Cultural Radio Bolivariana
FM, emisora de la Universidad Pontificia Bolivariana.

Esta emisora se fundd en el afo 1992 y cuenta con cobertura para toda el area
metropolitana, también dispone de una plataforma en internet para la escucha de la
emisora de manera virtual.

Henry Estrada (HE)

Alejandro Alzate (AA)

AA: ¢De pronto usted conoce a “Ensamble triptico”, “Palos y Cuerdas”? ¢éO los han
difundido por este medio?

HE: No, la discografia que nosotros difundimos es discografia que encontramos en los
almacenes, en los almacenes con precio y con factura, no tenemos autorizacion para pasar
otro tipo de material distinto, entonces material que encontramos en el almacén es
material que difundimos y tenemos el sustento fisico y tenemos la factura de compra; por
eso difundimos lo que encontramos en el comercio. Aunque tengamos referencia de alguin
grupo, de algun conjunto, de algun intérprete, de algin autor y nos lo pasen por otro
medio, no lo podemos difundir, por politicas de la universidad.

AA: ¢Y con qué frecuencia se difunde el material andino?

HE: Todos los dias, de lunes a domingo, por ejemplo entre las 10 y las 11 de la noche y
entre las 5 y las 6 de la mafana, todos los dias. Tenemos un programa por ejemplo que se
Ilama “concierto colombiano”, en “concierto colombiano” nos dedicamos mucho a la
musica del interior y en la musica del interior hay una gran cantidad de musica andina
ehh... eso realmente nos parece muy interesante porque la gente realmente reacciona de
manera muy positiva, tenemos otros programas que se llaman: “Notas de Colombia”,
“Colombia bailaba asi”, o “El panorama del recuerdo”, son programas que documentan,
explican, hacen un conversatorio sobre las situaciones que vivian los autores de la musica
colombiana en sus tiempos y que se relacionan con sus temas musicales. “Colombia
bailaba asi” por ejemplo, aunque ese si no se refiere a musica del interior pero si a la



musica de las costas colombianas, al fin y al cabo la musica parrandera es mas del litoral,
tiene una peculiaridad muy acertada dentro de su elaboracién y es que el realizador habla
del autor pero él mismo va a veces a consultar con el autor de las canciones, viaja hasta
alla lo entrevista y obtiene la musica que él quiere regalarle y con eso hace el programa,
muy interesante. “Notas de Colombia” es el programa que si se dedica mucho mas a la
musica andina, a la musica del interior y trae aqui el artista, lo pone a tocar, lo pone a
cantar y, bueno, utiliza pues ese tipo de material. Y el “Concierto colombiano” es un
programa muy expositivo dentro de la discografia porque practicamente no tiene
locucién, es un programa dedicado a la musica colombiana del interior, lo que es el
bambuco, el pasillo, lo que tiene que ver con esa cultura musical del interior colombiano,
ehh... sobre todo por el gran acierto de su lirica, de su poesia y de su literatura; es una
cuestién muy bonita la que tenemos en ese programa, porque escogemos la musica que
nos atrae, que nos divierte por la composicién de su letra y la mezclamos con musica
instrumental colombiana, sobre todo lo que tiene que ver con la region antioquena.

AA: Y digamos ¢Cudl es la proporcidn de este género de musica con respecto a otros
géneros que se difunden dentro de esta emisora?

HE: La proporcién da, mas o menos, da como un 10 %...
AA: ¢Pero es porque, digamos, hay muchos géneros o hay otros mayoritarios?

HE: Eh... porque hay otros mas grandes, que difundimos mas, la musica clasica, el género
europeo lo difundimos bastante en nuestro FM por ejemplo. Es que como tenemos que
hablar de dos emisoras, nosotros tenemos dos emisoras: una en AM y otra en FM vy las
programaciones son muy distintas una de otra. Entonces tengo que hablarle de manera
genérica para no tocarle particularidades de la una y de la otra porque... ahi si un poco
mdas complejo.

AA: Me decias que la reaccion del publico es positiva, digamos en audiencia...

HE: Con la musica del interior si, la musica del interior gusta mucho en nuestra regién
misma, crea una especie de recuerdo en sus mentes. Ademas me parece muy bello —por
gusto personal- escuchar la musica antioquefia vieja, de bonita letra, de poesia, una lirica
especial a las cinco de la manana, eso agrada mucho a muchos oyentes y aparte de eso lo
tenemos como estrategia también para oyentes del extranjero; a través de los sistemas
virtuales tenemos varios oyentes en el extranjero y mucho colombiano en el extranjero
gue quiere recordar su tierra y pues nos dan muchas gracias por ese espacio de musica
colombiana. Y precisamente lo tenemos calculado en el sentido de que pasa a las 5 de la
manana, de 5 a 6 de la manana y la gente en Europa lo estd escuchando a veces con 5
horas de diferencia mas o menos, 5 de la manana, 9 de la mafana, mas o menos.



AA: ¢Pues el indice de audiencia es qué... alto?

HE: iHombre, la radio es inmedible! No sabriamos decir, es que llegar a publicos europeos
no se sabe cual es la proporcién, la Unica evidencia que hay son los correos electrdnicos
de la gente: “Vea vivo en Valencia, Espaia y los felicito por el Concierto colombiano de
hoy ime encanté!”; “Vivo en Roma, ltalia y soy antioquefio y me encanta la mdusica
colombiana jsigan asi!”. Ese tipo de comentarios nos gratifican. “Soy aleman, tengo una
madre colombiana y me encanta esa musica colombiana y ustedes la pasan y muy rico el
programa”, y ese tipo de cosas.

AA: (Y entonces el repertorio es como mas de musica vieja, no difunden musica
contemporanea?

HE: No, la musica contempordnea...
AA: La musica contempordnea andina

HE: Si, le entiendo cual es la idea. La musica contemporanea tiene una cuestion que por
ahora no la emitimos con mucho agrado y mucho gusto y es que tiene mucha fusién, esta
muy fusionada, muy fusionada con el jazz, con el latin-jazz, con un montén de cosas,
entonces cuando hablamos de musica colombiana la gente en el extranjero no se refiere
al latin-jazz y no se refiere a la fusidon colombia-jazz. La gente en el extranjero cuando
quiere musica colombiana se refiere, ante todo, al bambuco, al pasillo, a veces a la
guabina, a veces a los litorales, bueno, a la parte llanera, pero no se refiere al latin jazz ni a
la combinacidn jazz-colombia; no le gusta por ejemplo, no tiene reaccidén positiva y si van
a escuchar latin- jazz hay una oferta musical del latin-jazz en el mundo impresionante, que
para qué nos hacen otra oferta, dicen ellos. Y, por lo tanto, nosotros emitimos la vieja
musica colombiana y todavia los intérpretes que hay hoy en musica colombiana se tienen
discografia, pero de la vieja y eso es muy interesante porque mira que hay un fenémeno
de reaccién ante eso. Si yo paso por ejemplo, si cambio los bambucos y los pasillos por
musica del litoral por ejemplo, en un sector donde ya estd acostumbrada la gente a
escuchar la musica del bambuco, del pasillo, inmediatamente reacciona negativamente. Es
muy interesante porque uno va haciendo nichos de audiencias, hdbitos de oyentes en
diferentes sectores.

AA: ¢(Se tiene mas como un repertorio clasico?
HE: Se tiene un repertorio de la vieja musica colombiana.

AA: iPero si hay una diferencia pues entre regiones, sino que es como musica del interior
en general?



HE: Eso, musica del interior en general lo que nosotros transmitimos y lo que le gusta a
nuestra audiencia, cada vez que ensayamos con la nueva musica colombiana, no gusta.

AA: Ah bueno. ¢Ya me dijiste como los programas que se hacian, cierto? ¢Son los que me
dijiste, cierto?

HE: Si, esos son.
AA: Bueno, y éExpertos sobre el tema traen con frecuencia?

HE: Pues si, de por si las personas que hacen los programas son muy expertos, por
ejemplo Gustavo Escobar Vélez es quien hace el programa “Panorama del recuerdo” y es
un experto, es practicamente el Unico.

AA: {Gustavo coOmo?

HE: Gustavo Escobar Vélez, es un experto y yo creo que es el Unico que queda de su
género, de su rango, de su conocimiento en Antioquia jpoquitos hay ya como él! Vive la
pasion, es un gran coleccionista, es un tratadista, es un musicdlogo, es un investigador de
musica de antafio colombiana y es toda una persona encantadora con ese tema. El
periodista Hernando Guzman, es el que hace “Notas de Colombia”, muy interesante
porque él indaga, es tal vez el que mas indaga en esa parte de la nueva musica... mas bien
los nuevos intérpretes de la vieja musica colombiana aqui en nuestra regiéon y “Colombia
bailaba asi que lo hace el doctor, el médico Alberto Burgos Herrera que es un gran experto
en la musica colombiana, musica bailable colombiana. Que da muchas conferencias y que
al mismo tiempo es reconocido en el dmbito, ademas que también es reconocido por
haber hecho 8 libros sobre musica colombiana.

AA: ¢Entonces digamos que no se hace como un relevo de autores sino que se tiene mas
bien como una base fija?

HE: Si, se tiene una base fija que se rota, se repite y de pronto lo Unico que cambia son sus
intérpretes... dependiendo de lo que encontremos en la discografia comercial, porque
también eso es otro limite: que vamos a la discografia comercial y casi no hay nada, nos
gustaria ver mas y hay muy poca. Entonces hemos hecho una coleccion, de musica andina,
de musica colombiana del interior con las “ufias” practicamente, con escasos recursos;
pero la hemos hecho y en eso nos hemos dedicado.

AA: Ah bueno y ¢Como se financia aca la emisora?

HE: Por dos partes, primero pues el presupuesto universitario que es el que nos mantiene
y segundo a través de publicidad, las dos emisoras son emisoras comerciales ante el



ministerio. Podemos vender cufias, de empresas normalmente y le damos a la universidad
un 50% de nuestros gastos, le ayudamos con ese presupuesto y el 50% restante es la
misma universidad la que paga.

AA: iEntonces me decias que en general como la musica que mas se difunde es la musica
clasica?

HE: La musica cldsica en el FM y la musica popular latinoamericana en el AM, en general,
la hispanohablante en el AM nuestro y en el FM la musica clasica, el jazz, las peliculas, las
bandas sonoras y musica del mundo, musica internacional.

AA: Bueno y digamos para terminar, usted como director ¢Por qué piensa que puede ser
importante la difusion de la Nueva musica colombiana?

HE: Bueno, la Nueva musica colombiana tiene un valor enorme, porque da cuenta de que
hay artistas que estan ensayando que se estan formando para de pronto ser
representativos en nuestro mundo. No me gusta el género, no soy amante de los géneros
en mayoria que estamos viviendo, que estamos escuchando, no me gusta esa
combinacidon con el jazz, no me gusta la fusién jazz que estd haciendo la musica
colombiana; no me gusta precisamente ese tipo de recorrido pero es vélido. Y lo comparto
con los oyentes porque los oyentes también reaccionan de igual manera. Me parece que
es un ensayo y yo creo que el pais al no haber hecho un universalismo de su propia musica
como lo hizo Europa como lo hizo... como de pronto lo ha hecho Estados Unidos con el
jazz. Como no ha universalizado su género musical, entonces se volvié como una musica
exotica que quiere penetrar al mundo a través de sus esencias que ya estan copiadas; no
hay originalidad, no hay autenticidad y, por lo tanto, me parece que me quedo con lo
viejito que escuché y con las nuevas canciones jperddn! Con las nuevas interpretaciones
de las canciones de antano. Sobre ese tipo de asunto hay mucha discusion, prefiero un
oyente recordando sus afios mozos con la musica que pasamos y no un oyente enojado
porque le han cambiado sus versiones al estilo que da la moda.

AA: ¢(Entonces digamos por qué le parece importante la difusion de la vieja musica
colombiana?

HE: Bueno, me parece importante porque hay toda una impronta en el cerebro de la
gente adulta, y esa impronta en el cerebro recrea situaciones y vivencias todavia de la
juventud, de la nifiez y de una historia de patria, eso es importante, recordar patria.
Recordar patria es muy importante porque hay un compromiso de la mente con el pais,
con el lenguaje, con la manera de expresarse. Recordar y tener historia es vélido en el pais
y es mucho mas importante tener historia en la mente, que tener un grupo de moda
avanzando por el pop, eso me parece que es crear pais, que es construir regidén y por eso



me parece valioso. Por ese lenguaje y esa manifestacion que no solamente esta en la
moda sino que estd también arraigado en raices puras, de familia, de arte, de cultura; ese
tipo de consideracién me parece muy importante. La Nueva musica colombiana con el
trasegar del pop, la internacionalizacién de la musica, nuestro “Juanes”, nuestra “Shakira”
también tiene otro tipo de manifestacién, estd creando una cultura joven, del joven de
ahora, eso también es vdlido, no estoy pues a toda hora empecinado de tener esa barrera
ino! Me parece que es una cultura pop que merece que Colombia esté con un “grito” en
el mundo; no me parece que tenga originalidad, no me parece que merezca ser...

AA: i Te estas refiriendo mads a la musica pop?

HE: En este momento si, en este momento quiero tocar la musica pop y aunque es escasa
en su autenticidad, me parece que es un “grito” de los artistas colombianos por surgir asi
como todos los demds deben surgir, me parece que Colombia también lo debe hacer
aunque la calidad de los musicos colombianos estén también, en su opinidn generalizada,
de que eso no es musica ino, vale la pena! Es otro intento mds, me gusta que el pais tenga
diversas opciones de su musica, de su género pop, de sus géneros comerciales, de la
nueva musica, con la tecno, con la musica vieja; todas esas opciones son validas dentro de
esos intentos artisticos del pais. Somos un pais que no tiene Historia o nos cuesta todavia
repasar nuestra Historia, no tenemos una Historia que contar, cambiamos, vivimos
cambiando y nos apegamos, somos habituados a apegarnos facilmente a lo que otros nos
pasan y me parece que es valido para un pais que no tiene casi Historia en la mente, tener
esas opciones tan ligeras. Al pais le falta calidad musical, le falta academia, le falta
institutos, le falta bandas juveniles, bandas sinfénicas, ahi yo le doy mucho realmente la
razén a Venezuela, Venezuela esta llena de bandas tocando musica venezolana, estd llena
por montones y cada institucion parece tener su banda y tienen sus horarios y tienen su
dia para ensayar cada ocho dias; nosotros no, nosotros no tenemos academias de musica.
Escasamente una que otra en la ciudad, pero Venezuela estd llena, me parece que nos
lleva anos luz en ese sentido; muy pobre Colombia en el arte musical y muy pobre en sus
maestros, de ahi el hecho de que nos contaminemos tan facilmente de los demas géneros
Yy que no tengamos una propuesta bien creativa, bien apropiada, de ahi parte yo creo. Nos
hemos preocupado mucho por ser productivos y en ese afan dejamos atras nuestro arte
musical, lo hemos desvalorado mucho.

AA: Bueno, muchas gracias Henry.



Entrevista al programador de la Emisora Cultural Universidad de Antioquia,
José Braulio Uribe.

Esta emisora fue creada en 1933 con el interés de difundir informacién al mayor nimero
de personas y asi promover la educacién y la cultura en el departamento y en el pais, a
partir del afio 2005 se ha expandido y cuenta con emisoras en seis regiones de Antioquia,
las cuales brindan programacién especifica dentro de cada region.

José Braulio Uribe (JU)

Alejandro Alzate (AA)

AA: Digamos ¢Con qué frecuencia se difunde el material de Nueva musica colombiana?

JU: En la emisora, te estoy hablando en concreto del FM, del 101.9, porque también hay
un compafiero que se encarga de la programacion del AM, yo no tengo muy exacto el dato
pero sé que en el AM hay un programa de musica colombiana, musica popular vieja en el
AM, también hay un programa de tango que se pasa en el FM, o sea te estoy hablando asi
como generalidades. EN concreto en el FM, hay un programa diario a las 12 del dia, se
llama “Suena Colombia”, que esta dedicado a la musica colombiana en general, pero es un
programa que hace un realizador externo de la emisora, pero en términos generales él
también se ocupa mucho, o sea dentro de esas generalidades que él maneja de la musica
colombiana, él también programa mucho musica reciente, musica de intérpretes recientes
colombianos, que muchos de ellos son pues estos grupos jévenes recientes que hacen ese
tipo de fusion. Lo que te quiero decir con esto es que en el programa se maneja como
linea general pasar musica colombiana y el realizador privilegia dentro de su
programacién, pues pone mucho musica joven, pues digo de estos grupos nuevos que
hacen reinterpretacion de la musicas tradicionales colombianas, ya andinas también de
otros ritmos pues caribefios, del interior, etc, pero eso como linea general estad ahi
planteado. De pronto no sé si lo vas a contemplar en otra pregunta, pero por ejemplo
acabamos de venir de (ya es como aparte, lo mismo pero distinto) acabamos de venir de
cubrir, que siempre lo hacemos, la emisora lo hace, el festival “Hatoviejo Cotrafa” que
acabd de terminar, en Bello, que son tres dias completos, donde la emisora lo difunde a
través del AM aqui en Medellin y para las regiones, que como sabes pues es un festival



que apunta mucho a eso y se nota cada vez mas, que hay una presencia muy grande de
musicos jovenes que hacen reinvenciones de la musica colombiana y demas géneros.

AA: ¢Y de casualidad conocés dos grupos: Ensamble Triptico, de pronto lo conocés?

JU: Ehh no, la verdad no, seguramente me suena el nombre porque uno los oye
mencionar.

AA: Porque manejan mucho material.
JU: Si'y me suena pero no los conozco asi en concreto.
AA: iPalos y Cuerdas, tampoco?

JU: Palos y Cuerdas también me suena, pero me suena te digo porque yo en particular, mi
labor como programador en el FM es muy generalista, o sea yo no soy especialista en
musica colombiana, yo soy mas rockero pues por ejemplo si fuéramos a hacer ese
etiquetado asi sencillo, porque creci como con esa escuela . Pero mi labor en |la emisora es
ser generalista, o sea, yo programo musica del mundo, programo jazz, programo musica
clasica, o sea tratamos de hacer un repaso asi general. Por el lado de musica colombiana
suena mas en el AM, por eso te mencionaba ahora lo del tema de mi compafiero Carlos y
este programa que te menciono, y tenemos aqui pues un estante lleno de musica
colombiana y esos nombres pues me resuenan pero no es porque yo los maneje
directamente sino por este cuento indirecto que te estoy contando

AA: Ah bueno. ¢Cual es la proporciéon de esta musica con respecto a otros géneros o
materiales?

JU: Pues en el FM es... haber hay un programa de musica clasica... un cdlculo rapido,
tenemos en un dia normal, tenemos un programa de musica cldsica, otro a las 9, hay otro
programa de jazz, hay uno de pop rock contempordneo, hay uno de musica clasica, hay
uno de musica del mundo, no sé si ya mencioné el de jazz, es por ahi un 10%, del 10 al
20% mas o menos en la musica del dia. Hecho muy de afan ese porcentaje, por lo que
mencionaba ahora, porque el propédsito de la emisora es ser muy generalista, tener un
poquitico de todo.

AA: iDiverso?
JU: Exactamente, diversidad

AA: Digamos cuando se pone esta musica ¢Como reacciona la audiencia, en los medios de
comunicacidn que tienen con ustedes, por ejemplo las redes o llamadas, el indice?



JU: Pues la verdad ese tema todavia lo tenemos muy crudo porque el tema de redes
sociales apenas lo estamos implementando desde este afio, apenas arrancamos a tener
como oficialmente una cuenta en Twitter, una cuenta en Facebook y un manejo pues
como de ¢Como se llama? Como un manager al frente de todo ese asunto, estamos pues
con un proceso muy crudo en esa materia, apenas lo arrancamos este afio. Y como esta
emisora no es una emisora de sintonia en términos pues de concursos, de que la gente
llame y todo esto, no tenemos una medicidn asi directa de cudnta gente nos oye o de qué
estd pasando en un determinado momento. Nos llega esa retroalimentacion muy
esporadicamente cuando alguien llama, hace una pregunta o cuando alguien de las
regiones, que también llega mucha retroalimentacion de las regiones, se comunica con las
emisoras regionales que es donde es mas facil que exista este tema. Pero aqui en Medellin
los teléfonos se usan mas que nada para los consultorios de la programacion: consultorio
juridico, consultorio médico, etc. Entonces no tenemos y no manejamos ese tema de
retroalimentar la audiencia como con interaccién en vivo o en directo, la programacién
que se tiene es una programacion que esta basicamente pregrabada y que se suelta asi
sin ese manejo pues de dj de emisora comercial.

AA: éSe llevan pues en la emisora programas especiales donde se haga un conversatorio,
investigaciones y se lleven especialistas sobre el tema?

JU: éSobre la musica colombiana, por ejemplo?
AA: Sobre la Nueva musica colombiana

JU: Si, pues ese asunto se hace repartido en otros programas, de qué manera: porque hay
otros programas de la agenda noticiosa de la emisora, por ejemplo el “Noticiero Alma
Mater” quedd todos los dias de 7 a 9 de la mafana o el programa “Red 5-7” quedd todos
los dias de lunes a viernes de 5 a 7 de la noche, donde mis compafieros Nidia Montoya y
Alexander Otdlvaro que son los directores de esos programas, entrevistan
constantemente a musicos que traen sus producciones. O sea, aqui por ejemplo llega el
grupo “X,Y y Z” y trae su disco, usualmente le abrimos su espacio en los programas,
entonces ahi llegan, por ejemplo, desde (¢Como se llama?) “Puerto Candelaria” u otro
grupo pues que tenga menos difusidon que trae su primer demo, o sea todo aqui le
hacemos... como te mencionaba ahora nosotros no tenemos ese afan comercial o de
relaciones de ningun tipo con disqueras o con ese tipo de cosas; las puertas estan abiertas
para todo el mundo, entonces esa labor se hace de esa manera. Usualmente los viernes
por ejemplo en (Red) “5-7” se entra un invitado musical, entonces siempre llegan grupos
de... los que mas llegan son grupos jovenes que hacen rock o algunos también hacen sus
versiones de musica colombiana o en fin, mejor dicho aqui han pasado todo tipo de esos



musicos, desde los mas o menos consagrados, solistas y grupos y también de musica
colombiana contempordanea.

AA: Bueno y traen mas que todo las agrupaciones como tal o traen también especialistas
sobre el tema o digamos hacer programas especiales

JU: Esos programas especiales se hacen, por ejemplo los hacen los realizadores externos,
este programa que estaba mencionando ahora de “Suena Colombia” lo hace un
comunicador que es un realizador externo, que él es “gomoso” de ese tipo de musica,
entonces él viene y hace el programa documentado pues a su manera, no es una
conversacién pero él es un conocedor del tema y lo mismo pasa con el programa del
tango, que hay uno que hace la “Academia del tango”, pero ellos si hacen tertulia porque
vienen varios a grabar, etc. Pero en particular de musica colombiana, pues no lo hacemos
de esa manera. El afio pasado, que la emisora estaba cumpliendo 80 afios, se hicieron una
serie de tertulias sobre distintos géneros, asi pues que se hicieron en este saléon de aca
abajo y se hizo una sobre musica colombiana, también con otro realizador que es el
maestro Vladimir Tobdn, que también es musico y también hace su programa de musica
colombiana en el AM. Entonces se hace como eventos extraordinarios y no habitualmente
dentro del programa. Porque el formato del programa es mds bien como el del musico
conocedor o coleccionista que cuenta su rollo ahi en el programa.

AA: Y entonces digamos, seglin lo que me has dicho ése hace un relevo de autores y
grupos, no se tiene como una base fija sino como un relevo constante de nuevas
propuestas?

JU: Si, pues basicamente por lo que mencionaba ahora, porque la politica es justamente
no ser restrictivo o no permitirle el acceso a otro tipo de propuestas , justamente por esa
filosofia de la emisora se maneja una apertura a ese tipo de cosas , entonces suenan todo
tipo de propuestas de todos los géneros y de musicas locales, musicas colombianas llegan
constantemente pues a todo el que llega acd con su propuesta nueva tiene chance de
hacerlo sonar en la emisora, sin ningun problema, desde que tenga pues, por supuesto,
unos estandares minimos de calidad pues del producto.

AA:Y ¢Cémo se financia la emisora?

JU: La emisora la financia la universidad, por eso no tenemos ese afan comercial porque
no vivimos de la pauta comercial como hacen las otras emisoras, la emisora la sostiene la
universidad. Al menos, bueno, sostiene una parte de los gastos poner los otros los tiene
gue generar la emisora, la directora hace unas gestiones pues de, esta directora se
convirtié basicamente en una gestora de proyectos y contactos con otras entidades para
conseguir recursos para la emisora, porque tiene que conseguir para el sostenimiento de



equipos, un montoén de gastos inherentes a la emisora, entonces la universidad pone una
parte por supuesto y la emisora gestiona recursos para mantenerse, pero nada que afecte
el tema de la programaciéon musical, la programacién musical es independiente de
cualquier tipo de criterio comercial.

AA: Digamos en general ¢Qué clase de materiales se difunden en la emisora?

JU: ¢Material sonoro, musical? jDe todo! Aqui suena, como te decia el listado hace un
momento, aqui suena musica cldsica, musica jazz, musica pop-rock, musica colombiana,
musica del mundo vy los realizadores externos traen también su musica: el programa de
tango que suena el domingo, el programa de blues que suena el sabado, etc, etc, el
programa de vallenatos que hace la profesora marina que suena el viernes y el sabado, los
programas de musicas tropicales que hacen los realizadores en vivo el sabado por la
noche; la idea de la emisora es sonar todo tipo de musica en términos generales y
también tiene contenidos hablados que son esos programas periodisticos que funcionan
principalmente en el AM, el FM es mas musical. Pero la idea, la filosofia, es pasar todo tipo
de musicas.

AA: iy como no tratando de dar mas proporcién a un género sino como una proporcion
igual?

JU: Exacto, pasa un tiempo, por supuesto estas emisoras estaban mas “casadas” con la
musica clasica, ese tipo de géneros, pero con el paso del tiempo se ha ido cambiando esa
proporcién, lo que menciondbamos ahora también. Entonces por eso en un dia tipico aqui
hay varios programas de musica clasica si, pero también hay programa de jazz, hay un
programa de rock, un programa de musica colombiana, hay un programa de musica del
mundo, etc, etc.

AA: Ya para finalizar, digamos usted como programador éiPor qué piensa que puede ser
importante la difusién de las nuevas propuestas de la musica andina?

JU: Porque una de las cosas que una sociedad verdaderamente democratica y positiva
debe tener es la libre circulacion de la informacién y de la cultura y lo que esta emisora
hace es eso, la tarea fundamental de esta emisora y que vale para este programa, para
esta musica en particular o para un programa particular o para todos los programas en
general , es ése: la labor de la emisora es difundir el arte y la cultura y ponerla al alcance
de la mayor cantidad posible de personas. Eso es lo que hacemos al sonar en Medellin y
las regiones y vale —como digo- lo mismo para esta musica que para todas, esa es nuestra
tarea, divulgar todas las musicas que nos sean posibles porque practicamente todas ellas
responden a una definicion de cultura, local y universal, que es la tarea de la emisora
difundir constantemente.



AA: Ah bueno, muchas gracias.

JU: Ok.
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Alejandro Alzate (AA)

Carlos Mifiana (CM)

AA: ¢Cudl es su percepcidn con respecto a las nuevas propuestas sonoras de la musica
andina [colombiana]?

CM: éPues a mi me parece que desde hace unos afios ha habido unos desarrollos técnicos,
pues bastante importantes digamos, se esta llegando a un virtuosismo pues muy notable,
basicamente ese es... desde el punto de vista de la ejecucidn instrumental hay unos
avances muy importantes.

AA: ¢Y digamos por qué piensa que se puede dar una tensidn entre lo contemporaneo y lo
tradicional?

CM: Ah bueno, lo que pasa es que.. yo siento que cuando uno toma la ruta del
virtuosismo y ademads se concentra sobre todo ese virtuosismo en lo instrumental, yo
pienso que gana un publico que esta buscando ver virtuosos en el escenario, o sea, gente
gue mueve muy rapido los dedos. Pero pierde un publico que es el publico mayoritario,
mas de la musica popular ési?, que realmente no estd tan interesado en lo rdpido que
mueva los dedos y en las cosas dificiles nuevas que hace el artista, sino que estd buscando
algo que tiene que ver mds con una comunicacion, con la parte...digamos de expresar
unos elementos que tiene que ver con lo que es la vida cotidiana o con lo que es la vida de
la gente, un poco la critica social, etc. Entonces pienso que la nueva musica andina
colombiana estd muy desconectada de lo que es la sensibilidad de la mayoria de Ia
poblacién y es tal vez por haber tomado ese camino hacia la cualificacién, hacia la
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cualificacion técnica, no sé, no es que para mi “Garzén y Collazos” sea el ideal al cual
debemos aspirar a futuro ni nada de eso. Pero “Garzén y Collazos” con todos los
problemas que tenian y todo, hablaban de una serie de temas del momento, idealizaban
de alguna manera el momento, pero también tocaban cosas muy de la sensibilidad de la
mayoria de la gente. Entonces yo pienso que esta gente vendia discos, pero muchisimos
discos, aparte porque eran otros momentos pues porque si lograron conectar como con
cierta poblacidn con cierta sensibilidad campesina o con cierta afioranza de lo campesino;
gente que habia ido del campo a la ciudad y que a través de “Garzén y Collazos”
mantenian ese contacto simbdlico, espiritual, por decirlo de alguna manera, con sus
origenes campesinos. Entonces pues que les hablaban de los cambulos, de la caja de
campo, etc, entonces yo pienso que en estos momentos es una poblacién
mayoritariamente urbana, pero realmente la transformaciéon que se ha dado en la nueva
musica colombiana la transformacién se ha dado en la musica, en las letras, es... la
produccién letristica es casi nula y ademas las canciones, es decir, por ejemplo, las que
han ganado concursos y todo eso, se refieren a un nacionalismo un poco ya como
obsoleto, a veces tienen una ligera critica social de tipo muy genérica, pero una critica
social que estd hecha con una voz engolada, con una voz muy académica, seria como
“Carmina Gallo” cantando —que sé yo- rap. Entonces no siento que haya una conexién
entre lo sonoro y la critica social que tienen algunas letras por ejemplo, que son
escasisimas, porque la mayoria de letras acuden a un recuerdo campesino ya
excesivamente lejano o a una critica social, pero una critica social que no logra sintonizar
con las formas expresivas de la mayoria de la poblacidn. O sea yo la siento, en estos
momentos a la musica andina colombiana, en una sin salida, es decir, tomd un camino que
la alejé de sus bases y de sus publicos, obviamente gand otros publicos, pero son unos
publicos realmente muy especiales, muy...

AA: ¢ Muy especializados?

CM: Si, muy especializados, es una musica que se hace no para que a la gente le guste, no
para bailarla, no para llegar a una sensibilidad de la mayoria de la poblacién sino que es
una musica casi hecha como para descrestar jurados y para descrestar a los otros grupos
gue estan en lo mismo, es un poco fuerte lo que estoy diciendo [risas] pero es un poco lo
gue siento que esta pasando, obviamente no se puede generalizar, hay sus excepciones
pero es la sensacién que tengo.

AA: Digamos, entonces estabas hablando pues de... digamos de los referentes identitarios
gue se evocaban en la vieja musica andina ¢Cudles le parecerian que son los que se
evocan en la nueva musica andina, pues o si los hay?



CM: Es que es muy dificil para mi, o sea lo que hay desde el punto de vista sonoro es como
un llamado al tiple a ese tipo de cosas, aunque eso también desaparece en muchos de
estos conjuntos contemporaneos, en el sentido de que ya casi ni usan tiples, no tengo
ningln problema en que no usen tiples, por ejemplo un cuarteto de vientos, pues si, o sea
acude a unas estructuras sonoras, que si el bambuco, que si el pasillo, como a una manera
de hacer musica pero que ya casi no resulta identificable por la mayoria de la poblacién
gue asocia esa musica a algo, ademas la realidad ha cambiado tanto que la mayoria de los
jévenes en estos momentos no tienen esos referentes, digamos... no sé cémo decir... si yo
hago unas transformaciones y unas innovaciones sobre lo que hacian “Garzén y Collazos”
por poner un ejemplo paradigmatico, y yo vivia a “Garzén y Collazos” pues yo tengo un
referente, es decir, ah mire aqui estan dialogando con “Garzén y Collazos”, estan
transformando el bambuco de “Garzén y Collazos”, pero resulta que yo pienso que la
mayoria de los jovenes en estos momentos no tienen esos referentes, o sea no han
“mamado” el pasillo, ni el bambuco. Hay unos jovenes que si estdn muy “encarretados”
con eso, pero es la gente que se mueve en los circulos de las academias, de los concursos,
de todo eso, que son unos “gomosos” de eso y que se lo saben todo. Digamos es un
circulo muy cerrado y muy minoritario, entonces yo no sé realmente identitariamente qué
estan expresando mas alld de pertenecer a un grupo selecto de gente que se dice que
hace musica colombiana y tal vez lo identitario esta en sentirse como en los herederos de
la verdadera tradicién de la musica colombiana andina, digamos es una identidad como
mas de asumir un legado, asumir una tradicién y llevarla hacia adelante, pero sin relacién
con el entorno, no sé cémo decir, es salvar una tradicién y transformar una tradicién por
salvar la tradicidn y transformar una tradicidn, porque somos colombianos y porque esa es
la musica colombiana.

AA: ¢O sea habria también un desconocimiento o digamos una desconexiéon con ese
pasado andino?

CM: Hay una desconexioén con lo que es el pais, o sea no sé como decir, con los problemas
del pais, con las nuevas sensibilidades de la gente, con el lenguaje cotidiano de la gente,
hubo para mi experimentos muy interesantes como los de... éCédmo se llaman? Esta gente
de... creo que eran de caldas, un dueto que hacian musica de humor, no me acuerdo
ahora cémo se llaman, incluso estuvieron en el “Mono Nuinez” y todo eso, gente que tratd
de hacer algo mas como... me acuerdo de una cancion que hicieron con discursos de
politicos por ejemplo, tomando frases de discursos de politicos y combinandolas, bueno,
cosas asi que uno ve realmente novedosas y que realmente hay una propuesta por
comunicar algo diferente. Mds alla de demostrar que uno sabe mas o que toca mas
rapido, a mas velocidad, o le pone acordes con novena, con armonias mas complejas, yo
creo que esto es mas como una especie de carrera hacia el vacio, tratando de demostrar



yo no sé a quién, a ellos mismos de que lo pueden hacer mejor, mas sutil, mas sofisticado,
gue todo eso esta muy bueno, utilizar todos esos recursos técnicos es bueno, pero el
problema es para qué y cuando usted me pregunta por la identidad yo no sé realmente
cual es, o sea como conecta ese proyecto con un proyecto identitario de otros grupos
sociales, de una generacién, o sea si se supone que es nueva musica andina, se supone
que es porque quiere hacer una ruptura con una generacion y llegar a otra generacion ¢A
qué generacion quieren llegar ellos? ¢A qué tipo de publico? O sea, para mi una musica
gue no tiene claro cuales son sus publicos, como que sus publicos son cada vez mas
elitistas, es eso [risas].

AA: Digamos ¢Cuando se comienza a dar esa ruptura y por qué dentro de la musica andina
colombiana?

CM: Pues yo pienso que la musica andina colombiana, desde el comienzo fue una cuestion
de las élites, todos estos... Emilio Murillo, no eran campesinos, o sea era gente urbana,
que hacia musica urbana con un sabor campesino, que retomaban cosas de la musica
campesina y después hacian canciones en unas estructuras ya muy urbanas. De hecho lo
gue es la musica propiamente campesina, es la musica que es una copla tras otra, o sea
tipo rajalefa, ese tipo de cosas, donde usted agarra una tonadita, una trova paisa, es
decir, usted tiene el torbellino, tiene una estructura melédica y le va metiendo coplas; esa
es la musica campesina tradicional. Alguna que otra cancién formal de un tipo que se las
da ya de hacer cancion. Eso que surgié en contextos urbanos después volvié al campo y
los campesinos se apropiaron eso y empezaron a componer y a hacer musica campesina
con estos patrones mas urbanos, digamos que de alguna manera esto que fue elitista se
popularizé. Gracias al influjo de la radio, de las primeras grabaciones, de promocién de un
sentimiento nacionalista, etc. Hay estudios, tesis, sobre por ejemplo el Frente Nacional y
“Garzén y Collazos”, como “Garzén y Collazos”, muchas de su canciones pretenden de
alguna manera ser los musicos de una nueva légica del Frente Nacional, cuando habla de
“cdmbulos” y “gualandayes” estd hablando de los liberales y los conservadores, de que
ahora si vamos a estar en paz, etc. Digamos, reflejan una idea de la pacificaciéon del
campo, es decir, del frente nacional, etc, en ese sentido hubo una popularizaciéon del
campo y el campesino esto lo apropid, lo asumié como suyo, etc, logré identificarse con
esos nuevos valores, con esas nuevas formas de hacer musica que tenian una raiz en lo
popular. En estos momentos yo no sé como los sectores populares mayoritarios van a
apropiarse de una musica que es netamente instrumental y que ademas es muy dificil de
hacer y que desde el punto de vista identitario no es claro lo que esta expresando,
entonces no sé... la pregunta se me fue yendo, me fui yendo...



AA: de la ruptura, pues de cuando se comienzan a dar las rupturas en la musica andina y
por qué

CM: Las rupturas para mi tuvieron que ver con... pues esto habria que estudiarlo, estas
rupturas, yo pienso que no han sido rupturas, desde siempre yo he sentido que en la
musica andina ha habido como una tradicion virtuosistica, desde siempre, por eso hablé
de esos origenes, no es que de un momento a otro dijeran: “ahora vamos a volvernos
virtuosos”, me parece que es caracteristico, bueno, no sélo de la musica andina, de todas
las musicas, si uno mira la musica afrocubana, pues también esta el tipo ahi que es el duro
de los tambores y eso, digamos que hay siempre como unas élites, dentro de estas
musicas que tratan de sobresalir por su virtuosismo y eso pasa en la mayoria de las
musicas, pero hay un cuerpo grande de gente que hace musica llamémosla “normal”, o
sea, que la puede hacer cualquiera, que no sea tan sofisticada, ni tan complicada y eso es
un poco también lo que le llega a la gente y lo que ancla y articula con la sensibilidad mas
popular, pero ha habido cambios grandes, estd lo de “Garzén y Collazos”, bueno antes de
“Garzon y Collazos” estuco el surgimiento de la rumba criolla, como hay una apropiacién
por parte del mundo andino de lo que es la musica de la costa, hay, si es que se puede
llamar asi, el mundo andino, pero équé seria ahi lo andino? Luego vino la época de los
setenta y de los ochenta, que fue una época muy marcada politicamente, entonces ahi,
por ejemplo en esa época se hacia... la ruptura fuerte estuvo mas en las letras, en hablar
de la politica, no sé, “¢A quién engaiias abuelo?”, hay toda una serie de letras y de formas
tradicionales, digamos de bambuco y de todo eso, que reflejan que hay una ruptura
politica y pienso que en esa época (en los setentas y en los ochentas) la novedad fue el
redescubrimiento de la musica que se llamaba en esa época de base, no sé si usted leyd
un articulo mio que se llama “Entre el folclor y la etnomusicologia”

AA: Si, claro, que es un recuento...

CM: Ahi hablo un poco de la época en la cual los que querian hacer musica colombiana no
hacian “Garzén y Collazos”, los alternativos no hacian “Garzén y Collazos” sino se iban al
campo y trataban de recuperar nuevas formas...

AA: Ah los folclordlogos!

CM: Trataban de recuperar formas populares, lo que se llamaba en esa época “musica de
base”, por ejemplo la EPA, en esa época se redescubre la “redova”, el “chotis”, todo eso
gue antes no se consideraba musica colombiana, era “Garzén y Collazos”, el bambuco vy el
pasillo y punto. Pero esta gente se va al campo, se va alld a Girardota, se va a no sé quéy
ve que los campesinos tienen otras musicas, que no es solamente “Garzén y Collazos” y no
es solamente “Obdulio y Julidn”, sino que hay otras cosas alla y entonces montan eso. En



los afios setentas y ochentas la ruptura se dio por la parte politica y por esa vuelta a las
fuentes populares, pero la ruptura que hay ahora yo pienso que tiene que ver mds con los
concursos, con la competencia y con la academizacion de la musica andina. Es decir, es
gente que esta cursando estudios musicales superiores y su pelea y su ruptura tiene que
ver mas con hacer reconocer a la musica colombiana como una musica de nivel, o sea a
ponerla a la altura de Bach, de Beethoven o del jazz, es decir, “nosotros no somos una
musica de segunda, sino somos una musica del mas alto nivel”. Para mi esa es como la
impronta de esto, es decir, esto no tiene nada que envidiarle a Chick Corea o a quien sea,
“nosotros estamos a la altura de cualquier otra musica de categoria”.

AA: ¢Entonces como piensa que se puede hacer una continuacién de la musica andina,
cuales aspectos se deben tener en cuenta?

CM: Bueno yo creo que lo que he dicho ya lo he dicho, para mi tiene que haber una... no
es que ahora todo el mundo se dedique a eso, si hay gente que quiere seguir siendo
virtuoso no hay ningun problema, pero mientras esta musica no logre conectarse con lo
que es la poblacion colombiana, va a ser muy dificil que a esto lo llamemos musica
colombiana y mas que llamarlo... lo podemos llamar si, podemos argumentar que ahi
estan las estructuras del bambuco y todo, pero la gente no lo va a reconocer como de
ellos, entonces si los colombianos eso no lo reconocen como algo propio, pues entonces
va a ser muy dificil que se le aplique ese sentido identitario.

AA: Bueno, yo creo que ésta también ya estd pero pues... bueno ¢Considera que la musica
andina debe ser ejecutada por musicos académicos exclusivamente?

CM: Pues es que es un poco hacia donde esta llevando esta linea, es decir, hacia un grado
de complejidad tan grande que solamente los que hayan estudiado mucho van a poder
tocarla.

AA: iUsted considera que debe ser lo contrario, cierto?

CM: No, no es tanto de A o B, sino que debe haber A y B, o sea debe haber gente muy
dura haciendo cosas muy novedosas.. no sé cémo decirte, normalmente hay unas
vanguardias, unas vanguardias que son los que nadie los entiende, los que hacen una
musica que nadie la entiende, que no se identifica nadie con eso, que rompe con todo,
gue innova jperfecto! Pero detras de ellos va a haber un montén de gente haciendo
musica que le llega a la gente... no sé cédmo decirlo, pero si todos nos volvemos en
vanguardia, o sea nos alejamos de las bases.

AA: iPierde un contacto con lo popular?



CM: Con la mayoria de la gente

AA: iCon base a eso por qué pueden ser importantes pues esas nuevas propuestas de la
musica andina?

CM: No sé, yo si pienso que estan logrando esa meta de poder decir “si nosotros somos
también buenos”, pero ¢A qué costo?

AA: iQue estan pues exhibiendo un nivel técnico muy alto pero también se estdn
desconectando de la base?

CM: Claro

AA: Bueno ¢Y usted considera que en estas nuevas propuestas se ve reducida la amplia
variedad de ritmos de la musica andina? ¢{Pues digamos se centra mdas cémo sdlo en el
bambuco o en el pasillo y de pronto descuidan otros ritmos o le parece que si...?

CM: No, yo si creo que hay... a mi me parece que lo que dije antes es claro, o sea el tema
de los concursos, el tema de la academizacién de los musicos, o sea, de que se vuelven
mas profesionales en ese sentido y los concursos, los concursos realmente generan como
una especie de camisa de fuerza y realmente la mayoria de estos musicos estan
componiendo y estan pensando en innovar o para la academia o para los concursos y
realmente la gente que va a los concursos es... incluso sucede que en concursos como “El
Mono Nunez” hay hasta dos ambitos ahi el de la plaza y el del concurso y cada vez casi
gue interesa menos lo que pasa dentro del concurso y la plaza es algo como mas festivo

AA: Pero entonces... pues me refiero como a la variedad de los géneros

CM: La variedad de los géneros yo pienso que no se ha transformado mucho, obviamente
si se hacen experimentos y la gente fusiona y mezcla una cosa y anhela con lo otro y no sé
qué, pero eso no se traduce en un nuevo estandar, no sé como decirlo, como estan
innovando todo el tiempo pues hacen un experimento, pero quedd ese experimento, pero
ya, no es como “Pacho Galan” que hizo el “merecumbé” y entonces generd una nueva
cosa pero esa cuestién cuajo, la gente compuso con eso, la gente lo bailé, generd un
nuevo género por llamarlo de alguna manera ino! Aqui la gente experimenta,
experimenta, experimenta pero de todo eso ¢Qué queda?

AA: iNo se mantiene pues?
CM: ¢Qué le queda a la gente de eso?

AA: Bueno, para terminar entonces le parece que los festivales de musica andina en estos
momentos son muy flexibles o muy rigidos?



CM: No, la cuestion es que el problema es cuando usted hace musica, compone musica,
ensaya, no pensando en un publico sino pensando en un jurado, eso es grave, de vez en
cuando uno lo puede hacer, si, perfecto, pero yo si pienso que lo concursos deberian ser
para los espacios en los cuales no hay mds remedio, o sea, por ejemplo tenemos que
escoger a un pianista para la universidad; tenemos que hacer un concurso, no hay de otra.
Pero para estas cosas de la musica popular y todo eso, lo que es la musica colombiana
¢Qué sentido tiene hacer un concurso? Yo haria festivales, o sea un festival donde la gente
fuera a mostrar lo que esta haciendo y los concursos en ultima son un pretexto para no
pagarle a la gente, o sea, es mucho mds barato dar primer premio, segundo premio y
tercer premio, que no hacer un festival e invitar a veinte grupos y pagarles bien a todos
[risas].

AA: [Risas] También, si

CM: Y que realmente la gente reciba el premio del aplauso del publico, de la escucha del
publico, de sus seguidores y no de un jurado ahi... yo he sido jurado del “Mono Nufiez”,
eso es absolutamente perverso [risas], ademads estoy seguro que la gente pensd, la gente
gue me conoce pensara que yo voté por uno que gand cuando en realidad yo no voté por
él, es un caso, un caso [risas]. Entonces con el asunto de los concursos la gente dice: “no
es que eso para la hoja de vida”, “ganador del concurso tal” ¢Para qué sirve eso mas alla
de la hoja de vida de los concursos.

AA: No trasciende...

CM: No trasciende, no “me voy a presentar y este fue el ganador del concurso tal”, “qué
interesante pero no me gusta su musica”, “no me llega su musica”, entonces podra ser
ganador de todos los concursos que quiera pero... no sé cdmo decirlo, el hecho de que un
pianista haya ganado no sé cuantisimos concursos de ejecucidn pianistica, no va a hacer
gue llene un estadio, sirve para decir “lhuy! A este tipo hay que respetarlo en otro
concurso”, pero no dice nada de qué tanto le llega a la gente.

AA: De circulacion.
CM: Si.

AA: Bueno, muchas gracias profesor.



Transcripcion de entrevista al grupo “Palos y Cuerdas”

Alejandro Alzate (AA)
Diego Saboya (DSa)

Daniel Saboya (DS)

AA: Para empezar ¢Qué clase de mdusica los ha influenciado como intérpretes vy
compositores?

DS: Como varias, diversas siempre porque nosotros empezamos... pues en el entorno
familiar siempre, yo creo que esa musica siempre lo influencia a uno mucho, esa musica
que uno escucha como en la primera como infancia y eso, pro los papds mios, entonces
nosotros en esa época toda esa musica que yo creo —le repito- es que esa musica lo marca
a uno, yo recuerdo por ejemplo musicas latinoamericanas populares como “los trovadores
del cuyo” por ejemplo, Mercedes Sossa, que en nuestro entorno familiar escuchaban
mucho eso, por un lado y por el otro lado, por la otra familia escuchaban mucha musica
clasica también, mi papa especialmente escuchaba musica cldsica. Eso sumado a que
nosotros nos metieron a estudiar musica desde muy pequeiiitos en la Escuela Superior de
Musica de Tunja que era una escuela que tenia un modelo como un conservatorio,
entonces ahi en esa escuela tuvimos una influencia fuerte, fuerte de la musica clasica, una
fue como esa y otras también...

DSa: Si, inicialmente esas y después ya mads adelante por ahi en la adolescencia ya muy
fuerte la musica andina colombiana porque, pues también por el entorno profesional y
porque alguna vez tuvimos una conexién con la musica andina colombiana y precisamente
como con discos del “Mono Nufiez” entonces ahi nos fuimos conectando y eso va uno
conociendo y conociendo. Y después ya muchisimas otras cosas y después Lucas y Daniel
entraron a estudiar en el conservatorio de la Nacional, entonces por supuesto tuvieron
mas influencia de musica cldsica, yo también toqué por ejemplo en un grupo de rock,
entonces también me gustaba mucho eso y yo creo que siempre hemos estado
conectados con las musicas populares en general, latinoamericanas y del mundo, también
como una influencia fuerte.

DS: Si, mucha



DSa: Lo que es el tango por ejemplo, la venezolana, brasilera.

DS: Toda esa primera etapa que decia Diego con musica cldsica un poco y musica
latinoamericana yo recuerdo especialmente que cuando éramos nifios que la musica que
escuchaban en la casa, entonces musica clasica y musica latinoamericana como lo mas
marcado y después lo cuenta Diego, a través de los discos conocimos mucha musica
colombiana que nos empezé a llamar la atencion.

DSa: Musica andina colombiana.

DS: Musica andina especificamente y ya después claro, musica latinoamericana, tango,
jazz también un poquito, nos gustan algunas cosas y asi, mas que todo esas han sido como
las influencias mas claras. ¢No sé si grupos o asi?

AA: Pues también si tienen grupos

DS: Pues yo no sé, porque por ejemplo en la influencia que tuvo la musica andina
colombiana yo recuerdo grupos que tuvieron mucho que ver con que nos motivaramos
mucho a estudiar esta musica, por ejemplo grupos como el trio “Nueva Colombia” de
Germdn Dario Pérez yo recuerdo mucho, la musica de Ledn Cardona también fue una
musica que inicialmente dentro esta influencia de la musica andina colombiana nos llamé
mucho la atencidn y ya dentro la musica cldsica muchos de los compositores que
estudiamos porque ademas al principio Diego tocaba violonchelo, estudié un buen tiempo
violonchelo.

AA: iOcho afos?
DSa: Ah bueno yo estudié como unos ocho anos violonchelo si.

DS: Y ahi conocid repertorio que toca el instrumento tanto orquestal como el de cualquier
estudiante de violonchelo y Lucas estudié trompeta un tiempo también, entonces todo
ese contacto con esos instrumentos dentro de un programa de formacion cldsica porque
el programa de la escuela del conservatorio de Tunja siempre fue un programa clasica
europea, rusa, entonces ese contacto también nos hizo tener que ver con ese tipo de
instrumentos. Pero bueno Diego también tuvo un grupo de metal en la adolescencia
entonces eso también generd...

AA: El bajo écierto?

DSa: Yo toqué bajo si.



DS: Entonces eso generd una serie de contactos con ese tipo de musica y con los
procedimientos que se generaban para crear ese tipo de musica. Mas o menos esas han
sido como las influencias.

AA: (Y digamos cudles de esas influencias o elementos sonoros tratan ustedes de
sincretizar o se han sincretizado en su obra?

DS: Pues yo no sé, yo creo que por ejemplo en el campo creativo, por ejemplo en la época
en la que estuvimos estudiando en la Universidad Nacional hubo una influencia fuerte de
la musica de Astor Piazzola por ejemplo, esa es una musica que tuvo que ver en varias
cosas porque ademas era un perfil de musico que era de alguna manera era similar al
perfil que casualmente nosotros estdbamos teniendo en contacto con la mdusica de
formacién académica y la musica popular, que era como una dualidad que siempre estaba
ahi presente y que se iban retroalimentando esas dos musicas, entonces yo creo que él
fue una persona, en el caso de Lucas que es el que mas ha compuesto obras para el trio,
fue un referente muy claramente identificable y el resto de musicas, yo creo que todas
han tenido que ver.

DSa: Todas, todas han tenido que ver y mds que uno ponerse a escoger que vamos a
basarnos en esta o en esta , pues es mas casi como las experiencias que confluyen en la
musica que se hace, pero por supuesto yo creo que lo mas fuerte y el tronco de todo ha
sido la musica andina colombiana.

DS: Eso si, por ejemplo hay referentes para nosotros desde pequefios como el trio “Joyel”
por ejemplo que para los tres fue un referente muy importante, especialmente el director
del trio que es Fernando Ledn, el “chino” Ledn, siempre fue una persona que, ademas, por
casualidades de la vida, empezd a tener una relacién en la época en la que nosotros nos
estdbamos formando empezd a tener una relacién con Tunja, él se casé con una tunjana,
gue ademas fue profesora de nosotros cuando nosotros éramos pequefios y entonces
entre esa casualidad y el gusto que nosotros empezamos a tener por la musica andina
colombiana y por el trabajo que hacia el “chino” Ledn, empezamos a tener una relacién
cercana con él y fue una persona que nos influencié mucho en el trabajo que empezamos
a desarrollar después con el trio.

AA: Bueno y digamos ¢Hacia qué clase de publico piensan que va dirigida su obra?

DS: No, pues yo creo nosotros hemos tenido varias etapas en las que hemos tenido etapas
con publicos también diversos un poquito y eso ha sido una cosa que nos ha nutrido a
nosotros también mucho porque hemos tocado en espacios también diversos, o sea,
nosotros hemos tocado en salas concierto como por ejemplo la Luis Angel Arango pero



también tocamos por ejemplo en un escenario abierto de un festival de jazz como el que
se organizé en Medellin en, no me acuerdo como se llama...

DSa: De Eafit

DS: En el festival de jazz de Eafit alguna vez porque nos invitaron.

DSa: Como a festivales de ese tipo también.

DS: Y es un espacio diverso que ademds congrega a publicos diverso también
AA: ¢ De diferentes generaciones?

DS: Generaciones y diferentes tipos de publico que estdn con oidos en diferentes espacios
incluso, porque no es lo mismo tocar en una sala como la Luis Angel Arango donde
nosotros con el trio normalmente tocamos sin sonido a ir a tocar al festival de jazz de Eafit
donde habia un publico abierto y... si, entonces ese tipo de publicos si ha sido un poquito
diverso.

DSa: En general la musica andina colombiana yo creo que tiene una base de publico que
existe y que siempre esta ahi acompafiando los procesos de las agrupaciones, es bastante
grande, donde se mueven no sélo nosotros sino muchas agrupaciones. Pero con el trio si
le hemos tratado de disparar a salirnos un poquito de eso en diferentes ocasiones y como
apuntandole sobre todo desde lo musical a diferentes tipos de repertorio por ejemplo en
ese caso el trio eléctrico en alguna medida también llegamos a pensar que podiamos
abarcar otros espacios o otros escenarios con ese proyecto y este ultimo proyecto del
disco de Lauro, “Mangoré” y Gentil Montana, tal vez una de las razones por las que
quisimos abordar ese repertorio es porque observamos la posibilidad de abarcar otro
publico diferente al que nosotros trabajamos habitualmente y encontrar otro publico
diferente y consolidado en el mundo de la guitarra clasica, porque es un mundo que no es
solamente colombiano sino que es un mundo que es universal y ese repertorio que
nosotros abordamos y trabajamos ahi de esos tres compositores, es un repertorio que es
universal, es un repertorio que es conocido que tiene seguidores casi que en todo el
planeta donde se trabaje la guitarra clasica, que es pues casi en todas partes.

AA: Bueno entonces ¢Cudles elementos no musicales como tal los influencian y qué
identidad surge a partir de su propuesta?

DS: O sea, nosotros ha ocurrido una cosa que es interesante, que es que a medida que fue
pasando el tiempo empezamos a tener en cuenta elementos que no tenian que ver
estrictamente con los musicales para crear y para movernos dentro del ambiente musical,
entonces empezamos a hacer discos que tuvieran algun tipo de concepto, algun tipo de



idea, algun tipo de tematica, en el 2003 por ejemplo hicimos un disco que fue dedicado a
la obra que escribié Gentil Montaiia para trio tipico colombiano, a las suites colombianas
que hizo para trio, por poner un ejemplo. Pero en general todos los trabajos del trio de un
tiempo para aca han tenido una intencién tematica-conceptual que tengan que estar
conectada con una idea que no necesariamente es musical, que es muchas veces social,
muchas veces documental, es este caso de Gentil era un disco que era mas documental,
se trataba un poco de dejar un registro y reflejar una época en la que Gentil creé esas
obras y en las tertulias famosas que se hacian en Bogotd en las décadas de ochentas y
noventas y entonces ese disco de alguna manera no refleja solamente los elementos
musicales, los acordes que hay ahi, las maneras de tocar sino ese movimiento que habia
de las tertulias en Bogotd donde se reunia Gentil con diversos musicos que generaba una
dindmica social. Todo ese tipo de cosas son muy interesantes y siempre han tenido que
ver con el trabajo que hemos hecho, para ese trabajo tuvimos que conseguir los casetes
donde quedaron grabadas esas musicas de tertulias, transcribirlos, también entender un
poco las dindmicas que tenia Gentil con sus compafieros de época de creacién de esas
musicas, muchas veces tratar de descifrar de borradores que ellos tenian escritos dentro
del ambiente que ellos los creaban, pues porque era el ambiente propicio para crear toda
esa musica, como era que funcionaba eso para ya descifrar exactamente que notas poner,
como mas o menos funcionaba la armonia de él, entonces ese tipo de cosas son cosas que
siempre han tenido que ver con la intencidn del trio. Después hicimos por ejemplo un
disco que se llamaba “Camaleonte” que tenia que ver un poco con la capacidad de
adaptacion de la musica andina a diversas fuentes de influencia, entonces en
“Camaleonte” era el trio tocando Antonio Arneo, que es un musico que es principalmente
conocido por hacer jazz o con el “Chino” Ledn que si ha tenido que ver desde siempre con
la musica andina colombiana, o con Alexis Cardenas que es un musico que ni siquiera es
colombiano pero estudid violin clasico y tuvo que ver mucho con la musica popular.
Entonces en ese trabajo, en ese disco “Camaleonte” habia también un poco un concepto
de tratar de darle ese enfoque a ese trabajo, no se trataba en el caso del trio, no se ha
tratado de hacer discos en los que simplemente se graba un repertorio “x”, sino que el
disco tenga un tipo de enfoque.

AA: ¢Una variedad?

DS: No tanto una variedad sino un enfoque claro que en este disco ¢Qué es lo que
queremos hacer? Entonces en este disco era de pronto eso

DSa: No es una pieza detrds de otra, piezas que nos gusten, sino que tengan una
coherencia todas, unas con otras.



DS: Por ejemplo el disco que hablaba Diego para guitarra, pues la intencion era esa,
conseguir tres compositores que nosotros considerdramos que manejaba un hilo
conductor en su lenguaje musical como eran Agustin Barrios, Antonio Lauro y Gentil
Montala y que representaban todo un movimiento de la guitarra cldsica en
Latinoamérica. También un poco en ese disco como darle lugar al trio andino colombiano
dentro del panorama musical, como un grupo de cdmara que tiene elementos
importantes y destacables con los que se puede lograr un producto musical importante y
hacer visible ese tipo de formato que existe en Colombia solamente que es tiple, bandola
y guitarra, pero que es un formato de cdmara que si se compara con formatos de camara
de cualquier otro tipo de musica, incluso la musica cldsica, es un formato de camara que
vale la pena hacer visible y que tiene elementos muy importantes, o sea, en general esa
es la idea un poco, siempre ha habido una tematica que ha tenido que ver con lo que se
trata de hacer con el trio.

DSa: ¢Cémo es que era la pregunta?

DS: ¢Qué elementos no musicales los influencian y qué identidad busca expresar su
musica?

DSa: Se me ocurrié decir importante que nosotros desde el comienzo, desde que
empezamos, ya vamos a cumplir veinte afios este afio que viene y desde que empezamos
tenemos como claramente redactada una misién de “Palos y Cuerdas”, pues al pie de la
letra: “Palos y Cuerdas busca estudiar y difundir la musica de la regién andina colombiana
a través del formato mas representativo: tiple, bandola y guitarra”. Esa misién nos ha
llevado a recorres el camino del trabajo del trio no en lo que es meramente musical, sino
gue también nos ha llevado a abordar otro tipo de espacios como el investigativo, como el
pedagdgico, nosotros hemos participado en muchos proyectos de caracter didactico pues
porque consideramos que para cumplir esa misién no Unicamente tenemos que sentarnos
a tocar, sino que hay que abordar diferentes escenarios desde el espacio de la gestion,
desde la multiplicacién del conocimiento, entonces pues hemos abordado y trabajado en
todas esas ramas.

AA: iBueno y qué clase de instituciones los han apoyado bien sea mediante la difusion de
su obra o recursos econdmicos o becas?

DS: Pues ha habido como... digamos lo que mas hay visible de apoyo es como becas y eso,
premios, convocatorias es lo que mas hemos visto que ha tenido que ver con apoyos
porque de resto ha sido un apoyo de instituciones...

DSa: Pues digamos que un apoyo institucional permanente nosotros nunca hemos
tenido... claro, por supuesto hemos tenido patrocinios, acompafamientos y becas y eso,



pero han sido como cosas mas puntuales para trabajos especificos por ejemplo ese ultimo
disco fue un premio del ministerio de cultura y pues ellos nos dinero la plata para sacar el
disco, lo mismo que el de Gentil Montafia y asi mas que todo.

AA: Pero ¢{Qué instituciones, mds que todo el ministerio de culturay...?

DSa: Pero a través de convocatoria, no porque el ministerio diga “vamos a apoyar a Palos
y Cuerdas”.

DS: “Tengo una politica en la que vamos a apoyar los proyectos”, entonces la politica es
que: abrir convocatorias y el que gane.

AA: Como con filtros
DSa: Eso, el que se presente al concurso y gane

DS: Pero esos han sido los recursos a los que hemos tenido acceso, el resto no son
recursos de patrocinios, sino simplemente son los cobros normales de cualquier tipo de
trabajo que hace el trio, por ejemplo un concierto, nos pagan el concierto, o arreglos o
composiciones, en una época tuvimos un estudio de grabacion también y entonces ese
tipo de cosas. Pero asi recursos que estén ahi...

DSa: O una entidad ino! Pues ahora nosotros estamos constituidos como corporacion y
hacemos muchas de nuestras operaciones a través de la corporacién pero eso es nuestro
también.

AA: Ah bueno, digamos ¢Qué tensiones han experimentado con respecto a su propuesta
musical, bien sea con pares académicos o jueces de concurso o medios especializados?

DSa: Tensiones en cuanto a...
AA: Pues o resistencias

DSa: Pues por supuesto si, muchas, pero yo consideraria que esas resistencias o esas
opiniones o generar opiniones en ninglin momento vendria a ser malo sino que mas bien
se constituye como en una rigqueza, en una caracteristica del trabajo. Si, por supuesto
hemos tenido personas que no les gusta o que piensan que es atrevido lo que hacemos
pero eso en ningin momento lo amilana a uno de ninguna manera sino son esos gajes
normales del trabajo diria yo. Por ejemplo esa vez que hicimos lo del trio eléctrico en
“Mono Nuiez” en 2006 si digamos nosotros ibamos con un poco de conciencia de que iba
a pasar algo asi y pues efectivamente fue lo que pasd, a raiz de eso nosotros tuvimos
como otros caminos con el trio y tuvimos como una gente que no sabia donde pararse...
como si apoyar o no apoyar, estar de acuerdo o no estar de acuerdo; yo creo que



finalmente eso es una ganancia desde el punto de vista artistico. Unos meses después de
gue hicimos eso, hicimos inclusive un concierto con Jaime Llano Gonzdlez que es tal vez
uno de los personajes mds icoénicos, representativos de la musica andina tradicional
colombiana, en que tocabamos con él, él como una figura insigne de la musica tradicional
colombiana y nosotros tocdbamos con el formato eléctrico, entonces eso generaba como
mas indecision y no saber qué pensar en los escuchas.

DS: Pues si mds o menos lo que dijo Diego, pero hay fendmenos asi que son como
naturales, del tipo hay gente que le gusta de pronto hay gente que no le gusta. De todas
formas siempre se ha tratado de generar un trabajo mas desde la conviccién personal mas
gue masiva, 0 sea mas que querer gustar es querer gustarnos, pues ya de ahi pueden venir
una serie de cosas que pueden ocurrir en la aceptacién o rechazo, que yo creo que ahi a la
final no se convierte en un problema nuestro [risas]. Pues bueno, pienso que nos gustaria
que a todo el mundo le gustara muy chévere y al que le gusta pues icheverismo! Pero
pues siempre ha habido un poquito esa claridad.

AA: iQué formacién académica tienen y cudles vivencias particulares los han encaminado
hacia la profesion musical? Ya lo habiamos hablado ahora pero no lo grabé.

DSa: Nosotros somos como... desde muy nifos estudiamos musica y en un conservatorio
de corte europeo cldsico, con ese corte radical, casualmente porque en Tunja en esa
época existia el ICBA, el Instituto de Cultura y Bellas artes de Boyac3d, ese tenia diferentes
instituciones dedicadas a la ensefianza a cada como tipo de arte, entonces uno para artes
plasticas, otro para teatro y esas cosas, otro para danzas y en musica habia dos escuelas
diferentes. Una que era la Escuela Superior de Musica de Tunja y la otra... en la Escuela
Superior de Mdusica era en la que estudiamos nosotros, de corte totalmente cldsico y la
Escuela de Musica y Danzas Populares donde si ensefiaban lo instrumentos que nosotros
finalmente asumimos , pero nosotros fuimos formados fue en la escuela clasica .

AA: Lo popular entonces era...

DSa: Lo popular nosotros empezamos por o estos instrumentos mejor dicho, empezamos
a tocarlos ya después de que llevdbamos como unos ocho anos estudiando en la otra
institucion y porque casualmente llegamos a ellos, eso es una cosa anecddtica pero
llegamos a esos instrumentos y finalmente nos quedamos con ellos. Pero yo creo que eso
fue bien importante porque digamos, haber empezado en la otra de pronto no nos
hubiera hecho tener esa nocién tan clara del mundo clasico y haber adquirido esa otra
nocion, bueno son cosas que... Después ya Daniel estudié en la Universidad Nacional y
Lucas también y finalmente Daniel es graduado de la Universidad Nacional en guitarra y



Lucas es graduado de la Universidad pedagdgica y yo también de un programa que se
llama “Colombia creativa”.

DS: Si, hubo esa influencia siempre, al principio era la Escuela Superior después digamos
que por el entorno familiar la musica colombiana mds que todo y de ahi pa’lante estaban
como un poco las dos cosas, esa practica que no haciamos necesariamente enmarcada
dentro de un programa de formacién académica que era practicamente... el trio fue eso
siempre, fue como una alternativa de formacién para nosotros que no estaba encasillada
dentro de los limites de la formacién académica musical, sino que era un grupo que nos
formaba a nosotros, gracias a ese entorno familiar nos formaba o nos permitia un espacio
en el que podiamos muchas veces tratar de aplicar lo que aprendiamos del otro lado o
aprender de ellos otras cosas, entonces siempre hubo un poco esa doble formacién ahi

como formal con esa formacion entre comillas “informal” que era el trio que era como
nuestro centro de experimentacion digamos, entonces siempre fue un poco esa dualidad

de la formacién.

AA: ¢Cémo ha sido recibida la musica de ustedes en el exterior y qué perspectiva general
les queda?

DSa: Pues eso tiene un cuento bien especial y es que en general la musica andina
colombiana aqui en Colombia es musica andina tradicional en la que todos nosotros como
colombianos tenemos un imaginario, ya nos imaginamos algo sea quien sea, asi digamos
que mediaticamente no tenga una visibilidad tan grande, seguramente todos los
colombianos les hablan de esa musica y se imaginan algo; alguna cosa o algln concepto
tienen. Pero en cambio afuera no, afuera es musica, no es sino musica y pues digamos que
nosotros vemos como la gran ventaja de que nosotros somos el resultado de toda esa
evolucidon que ha habido acd, que ya tiene bastantes cientos de afios pero que es poco
conocida por fuera. Entonces es una mdusica con un nivel elaborado y con unos
ingredientes también tradicionales que sélo nosotros como andinos colombianos digamos
que conocemos o podemos manejar, entonces en general eso siempre genera una
experiencia grata y como de un descubrimiento digamos de un movimiento que no se
imaginaba que existia o que los publicos que hemos tenido no se imaginaban que existia y
para ellos no es una musica andina colombiana o no representa nada o no se imaginan
nada sino es simplemente lo que escuchan entonces en general es bastante buena la
aceptacion y el gusto.

DS: Si, siempre hemos encontrado comentarios muy, muy favorables respecto al trabajo
gue hemos hecho que hemos mostrado, siempre ha habido una respuesta demasiado
buena, yo pienso, y hay una respuesta demasiado buena en términos de la gente que
escucha musica sin necesidad de ser musico y en términos de la gente que escucha musica



siendo musico. Y entonces la gente que es musico y ve como un descubrimiento en el tipo
de formato, de sonoridades que tiene ese formato, de desarrollos del leguaje que ha
tenido el formato, porque la musica —en este caso estamos hablando de la musica andina
colombiana- realmente tuvo un nivel de difusién pequeiio comparado con musica de otros
paises como el tango en Argentina o comparado con la musica brasilera, que en Brasil,
bueno Tom Jobim toda la difusién que le hizo a esa musica o el mismo Piazzola o otros
tangueros mas antiguos tiene con su musica un nivel de difusion muy fuerte afuera e
incluso en la década de los ochentas y noventas en Venezuela el grupo Gurrufio o ese tipo
de grupos que salian del pais en esa época hicieron un nivel de difusién muy amplio a esas
musicas populares. La musica colombiana no tuvo un nivel de difusidn tan alto pero siguid
siempre reelaborando y reflexionando y trabajando dentro de su lenguaje aqui en el pais,
entonces yo pienso que nosotros tuvimos un momento histérico en el que si tuvimos o
hemos tenido oportunidades de mostrar el trabajo que se ha hecho acd, que por supuesto
no es solo del trio sino todo el camino que ha recorrido toda esta gente, ha tenido un
impacto interesante en ese sentido, que la gente ve en el trabajo del trio reflejado un
desarrollo de un lenguaje, de un formato, de un tipo de escritura musical y eso siempre ha
tenido una respuesta muy buena afuera. Si, habia un tema que me parece importante
tocar, que lo habldbamos alguna vez y era el tema por ejemplo de los instrumentos
eléctricos que uno a veces piensa que es tan novedoso realmente no es una cosa tan
novedosa, 0 sea y eso era una cosa de la cual teniamos plena conciencia cuando hicimos
ese trabajo de esa musica en Ginebra [Valle del Cauca] era porque de alguna manera si
entendemos que dentro de, lo que explicaba Diego al principio, dentro del nicho de
percepcion que... el nicho de publico que tiene la musica andina colombiana ya hay una
serie de prevenciones con respecto a los lenguajes que se desarrollan dentro de la musica
colombiana éme hago entender? Pero usted muestra un tipo de trabajo en otra parte de
ese tipo y puede no ser nada novedoso porque no hay la prevencién de que “hay le metid
tal y tal...”, de hecho puede ser una cosa hasta poco interesante.

DSa: Un instrumento eléctrico melddico es lo mas comun del mundo...
DS: iEn cualquier parte!

DSa: Una bateria, un bajo... digamos hablandolo a nivel universal, en cambio si
habldbamos —y de pronto se evidencia un poco en el texto que hizo Manuel Bernal del
ultimo concierto de nosotros- ese formato tiple, bandola y guitarra acusticos pueden
llegar a tener un impacto mas fuerte y mds de novedad.

DS: Mas novedoso afuera, porque entonces ese tipo de cosas son curiosas de ver cémo la
gente percibe esas cosas con las prevenciones que le genera ese nicho de publico que es
la musica andina colombiana o un publico que estd de pronto totalmente desprevenido de



lo que va a escuchar y si creemos que entonces en ese sentido si llega a ser mas novedoso
el trabajo que nosotros aqui conocemos como “tradicional” entre comillas. Es relativo eso
también de la novedad y de la no novedad.

DSa: Es una cosa curiosa.

AA: Bueno y ustedes como musicos éPiensan que esta Nueva musica colombiana puede
ser ejecutada por personas no pertenecientes a circulos académicos?

DS: como ¢Qué circulos por ejemplo? ¢Una universidad o algo asi?

AA: Pues si, personas que no estén directamente involucradas en lo académico, pues en la
musica desde la academia.

DS: O sea, ahi hay un punto que es delicado que es a qué llamarle “Nueva musica
colombiana”, porque es un tema que no puede que tomarse tan ligeramente, lo que le
llaman “Nueva musica colombiana” a veces no es tan novedoso, lo que estdbamos
hablando ahorita. No necesariamente tener un instrumento eléctrico en u grupo, o una
bateria o algun tipo de formato que no ha sido tan comun dentro de la musica puede ser
novedoso, puede llegar a ser aburrido o puede llegar a ser hasta mds tradicional que lo
gue habia antes, eso por un lado y por otro lado un poco, me parece también importante
como hablar y aclarar el tema de si a lo que se le llama novedoso se le puede llamar de
mejor calidad o de no mejor calidad, que es una cosa que es importante también tener en
cuenta porque no siempre lo que la gente cree que es novedoso es de mejor calidad,
muchas veces es de peor calidad, otras veces puede ser de mejor calidad que cosas que ya
habia que aparentemente no son novedosas, entonces ese me parece que es un tema
bien importante y el otro tema que uno tendria que delimitar bien es el tema de lo
académico a qué no referimos con académico. Porque si con académico nos referimos a
estar metido en un espacio reconocido institucionalmente, como un centro de formacién
académico o simplemente a una persona que aprende de manera autodidacta por
ejemplo, si delimitamos lo académico como una instituciéon, no sé, una institucién
reconocida formalmente y lo no académico como una persona que no esta dentro de ese
circulo institucional; pues por supuesto que uno persona que no esta dentro de ese circulo
académico, pues por supuesto que puede hacer todo lo que quiera, yo creo... jhasta mas!
Porque precisamente a veces este tipo de instituciones generan limites entre las cosas y
usted sabe que en los espacios que no estan dentro de eso pues la gente es mas creativa
para resolver o buscar o encontrar, pa’ proponer, yo creeria que si le entiendo bien la
pregunta, por supuesto que hay mil opciones que puede crear una persona que no esta
dentro de espacios que llamamos académicos.



DSa: Si, es un tema bien delicado, aunque también es importante decir que en el mundo
académico o digamos por el camino que le toca a cada persona pasar por un sitio
académico, también le brinda unos elementos que probablemente no va a adquirir por
fuera y viceversa.

AA: ¢ Lo verian como complementarios?

DSa: Pues lo que pasa es que yo creo que es muy dificil formular un programa acertado
gue combine las dos cosas, aunque se ha tratado y con buenos resultados.

DS: Pero si entendemos académico como eso que estamos diciendo yo creo que si se
podria, pero lo que dice Diego, para la formacién de una persona que tenga los elementos
para generar una propuesta asi contundente si tiene que explorar entre comillas esos dos
“campos”.

AA: Pues digamos para ejecutar esa musica hay que conocerla ¢écierto? Y haberla
trabajado, entonces en esa medida ¢Cémo consideran pues el grupo que debe ser el
acercamiento y la transformacién de la musica andina colombiana?

DS: Pues claro, eso es bien importante porque... yo creo que tiene que responder a un
contacto como profundo con la musica andina colombiana, un proyecto que llegue en
algin momento a enmarcarse o a etiquetarse como un proyecto que generd novedad,
normalmente es un proyecto que tiene dos caracteristicas: uno, pues que tuvo un
contacto importantisimo con toda la linea histérica de donde venia ese material que esta
manipulando, esa es un caracteristica; y la otra, muchas veces no pretender ser novedoso,
eso lo decia Piazzola en una entrevista, o sea, si yo me propongo un dia “voy a ser el mas
novedoso del mundo en esto”, pues a veces ese es un procedimiento que no es tan
natural, a veces eso que de pronto llegd a serlo o a etiquetarse dentro de algo novedoso
renovador o lo que sea, es un procedimiento que es mas natural dentro de las influencias
gue ha tenido la persona o el grupo o el colectivo de gente que ha tratado o esta haciendo
o desarrollando ese tipo de lenguajes, me parece.

DSa: Tiene que pasar mucho por conocimiento de saber qué ha pasado de ahi para atras
porque asi como nosotros la idea no es pretender que nosotros seamos los creadores del
sonido de nosotros sino que es mas bien como el resultado de tantos afios de
experimentacién de tanta gente, de tantos afios de interpretacion y de trabajo de mucha
gente, de cientos de afos. Por supuesto pa’ llegar ahi nosotros tuvimos que haber
escuchado, conocido y tocado, pues fue como de mucho trabajo; uno no puede ignorarlos
y pasar por encima de todo.



DS: Y a medida que avanza y conoce mas c0sas, €s0 es CUrioso porque uno empieza a
descubrir que habia elementos mas novedosos cada vez mas atras, eso por un lado y hay
una frase que nosotros repetiamos hace rato que fue cuando Eliécer Arenas, el profesor
que estabamos hablando escribié un articulo sobre el trio y el menciona una frase que me
parece tiene que ver con eso y me parece que de alguna manera sintetiza un poco lo que
estamos tratando de decir y que creo que es hacia donde también va enfocada la
pregunta y dice que “No hay potencial revolucionario mas grande que conocer a fondo
todos los secretos de la tradicidn” y eso es mas o menos lo que pensamos.

AA: ¢ Cuales son los principales ritmos andinos que se incluyen en su obra?

DS: Andinos, mas que todo nosotros hemos tocado mas que todo como que creo casi todo
el mundo, bambucos, pasillos y guabinas también, pero en menor cantidad pero lo que
creo que mas ha tocado todo el mundo es bambucos y pasillos y por ahi hemos tocado
otros ritmos: torbellinos, de pronto un fox por alla, pero en general lo que yo siento que
mas produccién ha tenido es lo que se basa en los ritmos de bambuco y pasillo.

AA: Bueno y fuera del grupo digamos ¢ Qué actividades realizan como musicos?
DS: Pues somos profesores

DSa: Pues todos somos profesores, pero yo creo que ahi es importante repetir lo que le
comenté ahorita que nosotros desde la misién del trio no nos hemos quedado solamente
en la interpretacién sino también en participar en diferentes procesos, ese pedagogico,
alguna vez también tuvimos un estudio de grabacidn, entonces haciamos grabaciones de
grupos de la regién andina, eso implicaba pues hacer arreglos, hacer asesorias, también la
parte de la investigacion, hemos hechos varios proyectos de investigacidén, en proyectos
pedagdgicos, hemos participado en proyectos grandes como las series de conciertos
didacticos de la filarmodnica con el que teniamos un show ahi montado.

AA: iY esas composiciones de ustedes han sido interpretadas por otros trios o grupos?

DS: Si, hay ya varios grupos que son de una generacion un poquito posteriores a nosotros
gue normalmente tocan obras, muchas de Lucas por ejemplo que es el que ha escrito mas
musica, si ha varios...

DSa: Y por fuera.

DS: Incluso no solamente del gremio de la musica andina colombiana sino de otros tipos
de musicos que estudian violin...

DSa: Incluso para un quinteto de tangos.



DS: Para un quinteto de tangos yo hice por ejemplo una obra, o sea, hay unos grupos que
si estdn tocando algunas de las obras escritas por nosotros.

DSa: Ahorita sale un disco en... ¢Enero es? De un guitarrista chileno interpretando una
suite compuesta por Lucas para el sello Naxos.

DS: Claro que ese es un logro muy importante porque no tiene nada que ver con musica
andina colombiana, es un guitarrista muy reconocido en el mundo y él grabd una suite
que escribid Lucas para guitarra para Naxos, bueno hay varios musicos que estan tocando
la musica.

AA: (Y cdmo ha sido el cambio a través de la discografia de ustedes? Pues ese proceso
de...

DS: Pues yo no sé que tanto cambio ha habido, de pronto al principio, nosotros hicimos
inicialmente, o sea, de producciones de solamente el trio, hicimos un primer casete, pues
que en la época en que todavia se usaba casete, no es que seamos tan viejos pero si
estdbamos en el afio en que todavia se alcanzaba a usar casete y estaba entrando el CD y
entonces ahi hicimos un casete, pero nosotros éramos bien pequenos y entonces por
ejemplo ahi en ese casete habia un director musical que contraté mi papd para hacer ese
disco, el tipo nos llevd al estudio, nos hizo unos arreglos, nos trajo a unas sesiones de
clases y ahi nosotros intentamos como un par de cosas de escribir un par de arreglos, pero
en general el concepto de ese disco por ejemplo era un concepto que estaba
direccionado por ese director musical, o sea ahi estd claramente el pensamiento de él,
respecto al sonido que queria, al repertorio; todo. Pero nosotros comenzamos a
interesarnos un poco, a proponer cosas que nosotros haciamos, después en el afios 2000
hicimos un disco que se llama “Pa’los tres” que ya la direccion musical la hicimos nosotros
mismos y ya en ese disco se empezd a notar un poco el tipo de pensamiento que nosotros
teniamos, de gustos que teniamos respecto a lo que habiamos escuchado, entonces ahi
hicimos musica de varios compositores jévenes y que tenian grupos que nos gustaban o
gue hacian musica que nos gustaban. Ahi estaban Jorge Arbeldez, German Dario Pérez,
Carlos Guzman por ejemplo, Juan Carlos Guio y fue un disco donde se grabd por primera
vez un tema de Lucas que escribid para el trio que se llama “De algin modo”. Entonces
ese disco “Pa’los tres” fue mas o menos una recopilacién de compositores jovenes de los
gue nos gustaba su musica y ya habia un pensamiento mds concreto de nosotros respecto
a lo que queriamos en el disco con el sonido, en el repertorio y en el sonido de cada uno
de nuestros instrumentos y ahi se empezd a generar un poco un pensamiento mas
independiente en ese disco. Después hicimos un disco que fue dedicado a las suites de
Gentil Montafa, todo eso tuvo que ver con los conceptos donde nos estdbamos moviendo
porque el disco que se hizo de Gentil, ya llevdbamos unos cuatro afios viviendo aqui en



Bogota y vivir en Bogota nos genero un contacto directo con Gentil Montafia, con la obra
de Gentil Montana y con esa época que hablabamos ahora de las tertulias en Bogot3,
entonces de entender un poco ese concepto como funcionaba y de ahi se generé la idea
de hacer ese disco, conocimos esa musicas, esos procedimientos que usaban ellos en las
tertulias y todo eso y se hizo ese disco que fue como mas documental. Entonces ahi tal vez
con eso de Gentil empezé un contacto fuerte con la investigacion, que en el disco “Pa’los
tres” habia un independencia de pensamiento pero no habia concretamente un proyecto
de investigacion basado en lo que ibamos a hacer pero con el disco de Gentil si empezd un
poquito eso, un interés mas investigativo respecto a los repertorios y documental y todo
eso. Después hicimos “Camaleonte” que fue otro proceso que se generd un poco gracias
al contexto que habia, que teniamos en ese momento que era un contexto en el que
empezamos a conocer muchos musicos y muchos musicos de diversas fuentes y entonces
quisimos hacer un disco, tocdbamos nosotros con todo el mundo, con varios de los
musicos que conociamos, con invitados. Y después de eso también hubo un par de discos
que vale la pena tener en cuenta y que resaltan como una etapa del trio, una época o una
faceta que es... después de eso se vinieron dos discos de Lucas de solista de tiple, uno que
se llama “Intemperante” y otro que se llama “El tiple y el cuatro”, entonces digo que me
parece que es una faceta del trio que es una inquietud que hemos tenido cada uno de
nosotros respecto a su formacién y a su contacto con la musica del instrumento escogido.
Entonces cada uno ha tratado de estudiar el instrumento y de abordar repertorios de
instrumentista solista, Diego toca cosas de bandola solista, Lucas siempre tuvo la actitud y
se dedico a estudiar repertorio del tiple solista y yo siempre tuve la inquietud de trabajar
el repertorio de la guitarra solista y clasica y todo eso. Entonces ese elemento de esos dos
disco me parece que pueden ayudarnos a resaltar un poquito ese tema, esa faceta que de
todas maneras cada uno ha tratado de cultivar a la par del trabajo como grupo de camara
y después de eso hicimos el disco de la musica de Barrios, Lauro y de Gentil Montafia que
también se generd por varias razones, una por el contacto que todos habiamos tenido con
la guitarra como instrumento basico del desarrollo de las musicas latinoamericanas y de
los instrumentos latinoamericanos. Entonces la guitarra ha tenido...los instrumentos de
cuerda pulsada en nuestro continente siempre han tenido que ver con la guitarra para
generar por ejemplo procedimientos de formacién académica, un poco a pensar bueno y
éPor qué la guitarra usa apoya pie y la bandola no, o por qué si la bandola usa apoya pie?
O ¢éPor qué este método de guitarra nos puede servir como base para... bueno, tantas
cosas que tienen que ver con los instrumentos de cuerda pulsada basados en los
desarrollos de la guitarra, ese disco fue mas o menos eso. Y ahi vamos. Hay otro disco que
estd por salir que también marca un enfoque chévere del trio que es un disco que va salir
de un concierto en vivo que hicimos en Amsterdam y de alguna manera es interesante
porque es el primer disco que nosotros vamos a hacer en vivo y yo creo que es de los



pocos que se han hecho de un grupos de musica andina colombiana con un disco de un
concierto.

AA: Pero digamos ¢No serian obras nuevas como tal?
DS: éEse concierto?
AA: Si

DS: Hay mucho repertorio de Lucas que no estaba gravado pero hay otras cosas que son
tradicionales del trio andino colombiano, hay una mezcla un poquito de todo, pero
digamos que lo interesantes es, por un lado, que es un disco en vivo y por otro lado que el
lugar donde se hizo el disco es un sitio como bien importante que es el Bimhuis, que es
una salada de conciertos de jazz que hay en Amsterdam, entonces ese también me parece
que es un disco que se enfoca un poco como a los que hemos hecho, por lo menos ese
tema de que se haga en vivo, de que salga el disco del concierto.

AA: iEntonces esa es como la nueva...
DS: Ese es como el recorrido.
DSa: Ahi es todo el recorrido del grupo.

DS: Pero que haya una cosa asi como que haya clasificadas las etapas, no sé. Ha tenido
gue ver yo creo un poco con los contextos donde nos hemos venido moviendo en cada
una de esos momentos.

AA: Entonces la nueva propuesta o el Ultimo trabajo seria ese que me dijiste écierto?
DS: Hasta el momento ese es el disco préoximo
AA: ¢Y se incluirian nuevos instrumentos o no?

DS: No, ese es sélo formato tiple, bandola y guitarra solo, acustico, eso no tiene nada mas.



Transcripcion de entrevista al ethomusicélogo Eliécer Arenas

Profesor e investigador de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Pedagdgica
Nacional. Es licenciado en Pedagogia Musical (U.P.N) y Psicélogo (U. Javeriana), con
estudios de Doctorado en Antropologia Social (U. Complutense de Madrid). Ha sido
coordinador de Musicas Tradicionales e investigacion en el Area de Musica del Ministerio
de Cultura. Como investigador vinculado al grupo interistitucional y multidisciplinar
Cuestionarte, ha realizado investigaciones sobre diversas practicas musicales en el pais
(http://www.territoriosonoro.org/CDM/acontratiempo/?ediciones/revista-13/seccion-c).

AA: Alejandro Alzate

EA: Eliécer Arenas

AA: Bueno maestro ¢Cual es su percepcion con respecto a las nuevas propuestas sonoras
de la musica andina?

EA: Bueno, antes que nada mi nombre es Eliécer Arenas. Mi percepciéon sobre las
propuestas sonoras de la musica andina digamos tiene varios aspectos, uno es: la
condicién contemporanea muestra que hay una corriente muy importante, muy
reconocida, ya que con una trayectoria internacional muy importante que viene
mostrando la vigencia de esta tradicidn. Una vigencia que es importante destacar porque
en los ultimos afios la musica andina habia pasado a un segundo plano por las criticas
justas que se hicieron a esa nocién de identidad centrada en los centros de poder. Usted
bien sabe como estudioso que la construccién de la identidad fue... la identidad nacional
fue construida por las élites del interior, que se nombré a si misma como la nacién vy
nombré uno de sus productos como emblema de la nacién, entonces decir que el
bambuco en su momento era el ritmo nacional, decir que el tiple era el instrumento
nacional, no fue sino una muestra de un ejercicio de poder muy problematico, que los
estudiosos en los ultimos tiempos le han sacado el jugo y que han puesto en cuestion de
una manera muy radical lo problematico que tiene eso para un pais con la diversidad que
tiene nuestro pais. Esa consideracion es importante porque a la musica andina le
cobraron ese... mire lo curioso y me parece muy importante en estos trabajos dejar eso
muy claro; los musicos andinos no estan en esa pelea. Fueron las élites andinas que
utilizaron en favor suyo una idea de nacidn que les favorecia pero el musico andino lo que
ha estado es situado en una tradicidon, como casi todos los musicos del pais, situado en



una tradicion que les pertenece por estar alli, pero ademas que honran de una manera
muy sacrificada y muy interesante.

Es decir, usted va por cualquier parte del pais y encuentra eso, musicos comprometidos de
una manera vital en la construccion estética, en la construccion social, en la construccion
politica alrededor de sus sonoridades. Dicho esto, entonces hay que decir que tenemos
este monton de nuevas propuestas —y es mi manera de verlo- gracias en parte a que ya no
somos la musica de la nacidn, mientras la musica andina se veia a si misma como la musica
de la nacién tenia que ser una musica muy conservadora, cuando la musica del pais
empieza a ser la musica de las costas, cuando el pais empieza a “negriarse”, asi como
hubo procesos de “blanquiamiento” hay procesos de “ennegrecimiento” de la identidad .
De hecho, decir que nuestra musica es la musica del pacifico es una manera de
“ennegrecer” la identidad, me parece que también hay mecanismos de poder fuertes de
los que se habla poco, me parece que es un asunto pendular, pasamos de un lado radical a
otra regioén, pero lo que quiero decir es que gracias a esa distancia que se toma con la
musica andina, los musicos andinos toman una fuerza muy importante para poder entrar
en dialogo de una manera mucho menos comprometida con ese discurso de la identidad y
mucho mas centrada en los proyectos personales de la gente. Cuando usted ya no tiene
que cargar con que el bambuco es la nacidn, entonces usted ya puede simplemente
intervenir los bambucos de una manera mas tranquila, porque usted ya no estd
“manchando” simbolos sino simplemente estd utilizando recursos estéticos, en ese
proceso ha habido pioneros muy importantes, de hecho la musica andina es una musica
gue siempre se esta renovando, la musica andina desde siempre ha tomado prestados de
una manera muy libre elementos de todas las musicas.

Pero empezamos a llamar “Nueva Musica Colombiana” a un proceso muy reciente con
esa denominacion y es cuando en el “Mono Nunez” aparece la denominacién “nuevas
tendencias” que surgen en particular porque desde los ochenta y en particular la llegada
de “Nogal Orquesta de cuerdas”, luego la llegada de la polémica “Cuatro palos improntus”
hace que ya no se pueda meter todo en la misma vasija; ¢Cémo ponemos a un dueto que
canta musica de Garzén y Collazos al lado de la musica de German Dario Pérez o de Cuatro
Palos o de Nogal o de [Ensamble] Triptico? Porque no cuadra, entonces hacen una
distincidn, pero una distincién que es fallida porque todas las musicas siempre tienen tres
grandes polos, yo los llamo “los tres grandes tripodes” sobre los cuales se desarrolla una
musica, mi postura es la siguiente: toda musica se sostiene bien cuando tres elementos se
dan. Cuando hay una tendencia varguandizante, cuando hay una tendencia innovadora
digamos, que dice: las tradiciones que no se actualizan se mueren, hay unos musicos que
se paran en esa... conocen la tradicidn pero para actualizarla; otros se paran diciendo: no,
lo que no se conserva como es se muere, entonces es una tendencia de tradicionalidad de



tradicionalismo mas o menos radical; y hay un tercer elemento que dice: para qué pelean
entre nuevo y viejo, lo que hay que hacer es vender. Esas tensiones se dan en todas las
musicas y cuando falta alguna de esas patas eso cojea, la pata que mas le ha faltado a la
musica andina en este momento es ésta [la comercial].

AA: La comercial

EA: Porque ha habido una discusiéon demasiado centrada en los productos estéticos
dejando de lado el problema de la apropiacidon masiva de esta musica, en parte porque
estamos pagando todavia la penitencia, la culpa de ese momento anterior. Nadie quiere
decir esa es una musica nacional porque vuelve y le suena como en los afios cuarenta.

AA: Excluye otras musicas.

EA: Claro, claro. Pero es una cosa que hay que hacer entonces la pregunta de como
percibo, percibo un ambiente muy complejo, muy rico, yo creo que la musica andina
cumple una funcidn en el pais que es fundamental: es la musica que mejor ha negociado
todas las posibilidades que tiene el hecho de ser una musica hibrida. Tiene sentido, es una
musica que le ha hecho mucho bien a los musicos académicos porque les ha mostrado un
camino de cémo puedo yo haciendo un bambuco de todas maneras conservar cosas de
esa gran tradicion europea también clasica, la preocupacién por lo formal por ejemplo, la
preocupacion por la justeza de la sonoridad, de la timbrica, del cuidado timbrico, del
cuidado de los recursos, porque es musica de camara finalmente. De hecho ese es el
ideario que tienen estos musicos si uno mira “Palos y Cuerdas”, es una musica hecha para
el deleite de lo que pasa en la filigrana de relaciones timbricas y sonoras de instrumento a
instrumento y eso es lo que hace que se proyecte de una manera tan interesante, esta
musica cumple un papel muy importante, nos recuerda que esa hibridacidon es un campo
de posibilidades técnicas increible y me parece que ya ha madurado tanto que no
necesitamos hacer un bambuco extraterrestre porque a esos musicos no les interesa
hacer cosas raras, pudieran hacerlas pero no les interesa. Les interesa que se siga
sintiendo que es un bambuco pero ya no con el argumento de que es el simbolo nacional,
sino con el argumento de que es un producto estético hermoso, ya no es por colombiano
gue se toca el bambuco sino por lindo, que es otra dimensidn muy diferente. Cuando
usted le pregunta a Palos y Cuerdas, cuando usted le pregunta a German Dario Pérez,
cuando usted le pregunta a Leén Cardona no le estan diciendo “porque es que esta musica
es la que representa la patria”, dicen no, porque es una musica que siento como mia y que
quiero yo honrar, con lo mejor de mi y es otro argumento muy distinto.



AA: Bueno, digamos como pasando a la otra pregunta como conectado con eso ¢éPor qué
se da una tension —si le parece que se da una tensidn- entre lo contemporaneo y lo
tradicional?

AA: La tension entre lo contempordneo y lo tradicional no es un asunto de la musica
andina, es un asunto de la vida humana, la arquitectura tendria... y se relaciona, a veces se
generan tensiones a veces vasos comunicantes pero siempre hay una cosa... generaciones,
usted y su pap4, usted y su abuelo; no es un problema de la musica, es un problema de la
vida. Esas relaciones yo lo que considero es que son muy dindmicas, muy importantes,
porque por una lado hay... la generacién nueva necesita diferenciarse, desmarcarse de la
anterior, pero no se puede desmarcar sino reconociendo la anterior y eso genera una
dialéctica hermosisima y muy interesante y en cada regién del pais eso se vive distinto, en
el caso de la musica andina ha habido posibilidad de desarrollarlo de una manera muy
interesante. Por eso uno puede encontrar en lo contemporaneo tendencias también muy
diversas, es decir, la Nueva Musica Colombiana no es una y la Nueva Musica Colombiana
Andina no existe; existen Nuevas Musicas Colombianas Andinas, en plural. No existe una
Unica tendencia vdlida, no, entonces uno puede encontrar una tendencia como la que
ejemplifica [Ensamble] Triptico, una tendencia que proviene de la sonoridad de German
Dario Pérez, usted oye los trabajos de ellos al principio y era un poco sonara a el “Trio
Nueva Colombia”.

AA: iCudndo no tenian bateria?
EA: Cuando no tenian bateria y por el tipo de composiciones que hace Diego...

EA: También con “Delta Trio” pero el tipo de composiciones... Diego aprende a componer
por la admiracién de la sonoridad de German Dario Pérez y claramente la influencia es
esa, pero él necesita desmarcarse de su idolo entonces empieza a decir: no, yo no puedo
hacer un Trio Nueva Colombia porque ni tengo a Pedraza, ni tengo la sonoridad de
pianista que le interesa a German Dario que es acustico, entonces empiezo a
desmarcarme por el lado de utilizar teclado electrénico, de hecho con Delta [Trio] lo
utilizé todo el tiempo, pero ademas empezar a introducir mas una corriente que pudiera
parecerse mas ya no a la musica de camara, sino a los pequeiios formatos de jazz,
incluyendo la busqueda de elementos improvisatorios que a German Dario no le
interesan, esa es una tendencia, hay una tendencia experimental que fue muy importante
y que sigue siendo muy importante que es la del “Ensamble”, el grupo “Ensamble” éiLo
recuerda?

AA: iGrupo Ensamble?

EA: Si, del Quindio



AA: Me suena.

EA: Donde hay elementos del rock progresivo.

AA: iQue eran unos pelados jovenes?

EA: Si

AA: {Que tuvieron como un problema con el publico?

EA: Ellos son... eh, averigliese “Ensamble”, el grupo “Ensamble”, donde habia cambios de
compas, donde habia una busqueda ligada al rock contemporaneo progresivo, pero estd
por ejemplo “Barrockcéfilo” que es un grupo increible, para mi gusto, incluso mas
innovador que el propio [Ensamble] Triptico, solo que como lo hacen flauta y guitarra, no
parece, porque la sonoridad parece muy conservadora, pero cuando usted se pone a oir
usted lo que oye es una cantidad de elementos integrados al bambuco pero que
provienen del rock, que provienen de la musica sinfénica pero ya no clasica sino
contemporanea, mas experimental donde encuentra usted una apropiacion de elementos
antiguos que es interesante. Muchos de estos innovadores —sobre todo los mejores-
innovan es de para atras, es decir, recuperando cosas del pasado que se dejaron de hacer
y que ya traerlas las vuelve contemporaneas y las vuelve raras “éCémo hace?”, cuando le
preguntas a esos musicos, “éUsted cdmo hace eso tan raro?” y dicen “no es raro es que
asi hacia Oriol Rangel con la mano izquierda”, eso no es raro eso asi hacia el bajo el

I”

maestro “tal” hace cuarenta afios. éQué es lo que hacen ellos? lo traen acd y al ponerlo
sobre otras musicas suena raro y esa extrafieza lo vuelve contemporaneo, lo vuelve actual
lo vuelve... pero ellos dicen “a-a, ojo porque a veces los elementos mas interesantes del
futuro estdn es en el pasado lo que necesitamos es releer el pasado”, en ese sentido por
ejemplo es muy lucido Palos y Cuerdas. Palos y Cuerdas si usted mira los discos estan todo
el tiempo poniendo musica nueva y tocando musica antigua, pero recreada de tal manera
gue la vuelve contemporanea e incluso cuando la tocan igualito el tipo de color, el tipo de
virtuosismo que tiene, el tipo de control que tienen sobre los instrumentos hace que esa
musica quede convertida en otra cosa, de alguna manera muy luminosa, digamos. Y Palos
y Cuerdas tiene otro ingrediente: ya no hacen musica colombiana; hacen mdusica
latinoamericana desde Colombia, es una musica muy distinta, es un bambuco
latinoamericano, el tiple de Lucas es un tiple latinoamericano ya no es solo boyacense
como era antes, ya no es solo santanderiano sino que es un tiple que se aprovecha de
todos los recursos de América latina porque ademas esos instrumentos siempre han
tenido un recorrido, siempre han tenido unos ejes de influencia muy importantes. El
bambuco esta ligado el 6/8, %, esa tensidn ritmica esta desde México hasta abajo, lo que
hacen ellos es recuperar, conocer mucho eso y por eso hacen disco como el de Lucas con



un cuatrista venezolano, por eso se hacen el homenaje el Ultimo disco de Palos y Cuerdas
el homenaje a los guitarristas clasicos latinoamericanos, Barrios [Gentil Montanal,
Mangoré [Agustin Barrios “Mangoré”] y Lauro, pero eso es que ellos ya no se estan
sintiendo de Boyacd o de Colombia; se estdn sintiendo latinoamericanos haciendo musica
desde Colombia, despachando desde Colombia, musicos latinoamericanos con oficina en
Colombia. Pero ya no pensando solamente en esa cosa del nacionalismo, sino mas bien en
una vision latinoamericana que me parece que es muy potente y que me parece que las
musicas negras que hoy estan de moda no la tiene, estan otra vez en la cosa de Guapi es
Colombia, a lo que los andinos estdan diciendo no importa como seamos somos
Latinoamérica y aqui hay vasos comunicantes que me parecen muy fuertes, aislarnos no
es tan interesante. Entonces en ese sentido me parece que esa tensidon contemporaneo y
tradicional no es solamente un elemento —y como le decia- intrinseco a la vida sino un
elemento que construye de una manera muy particular posibilidades. A propdsito de eso,
hoy dia hay un grupo muy contempordneo precisamente por lo tradicional, es el “Cuarteto
colombiano”, es el grupo que tiene el maestro Fernando Ledn.

AA: ¢El “chino”?

EA: Si, el maestro Fernando Ledn tiene un cuarteto, acaba de grabarse un disco doble, lo
consigue usted en Tango Discos —deberia llevarselo- eso es una joya y es una lectura de
pasillos y bambucos de principios de siglo pero esta hecho de tal manera que si usted
quiere innovar tiene que oirse eso porque o si no termina innovando desde la nada, sin
elementos, Fernando Leén es un tipo muy importante para esa tensién entre
contemporaneo y tradicional pero ese seria otra pregunta.

AA: Bueno, digamos entonces conectado como con lo que estabas diciendo de
Latinoamérica y eso ¢ Cudles elementos identitarios se evocan en las diferentes propuestas
de la nueva musica andina colombiana?

EA: Yo creo que hay dos cosas nuevas: ya no hay el discurso nacionalista, a la antigua
antes no se conserva sino en los concursos pero el discurso lo echan los del concurso, no
los musicos y hay como dos elementos que me parecen importantes: una tendencia a
hacer una musica latinoamericana, a situarse como musicos latinoamericanos, eso lo veo
claramente...

AA: ¢En general?

EA: Si, usted ve a “Perendegue”, un grupo de bandolas, usted ve a “La Séptima”, usted ve
a Palos y Cuerdas, usted ve al Trio Nueva Colombia, usted ve a Triptico, usted ve al propio
Gentil Montafia, ellos no estaban pensando en una musica para nosotros estaban
pensando una musica desde nosotros, que es muy distinto. Lo que pasé con el “boom”



latinoamericano en literatura: literatura hecha desde nosotros para el mundo, pero es que
el nacionalismo tiene esa cosa perversa, que es nosotros pa’nosotros, aqui lo que hay es
una conciencia de que somos locales pero que los recursos musicales de eso que nos da la
condicién de local son fundamentalmente elementos que estdn hermanados al conjunto
de Latinoamérica. Y que en la medida- me parece que eso es algo que los musicos tienen
muy claro- y que en la medida en que conozcamos esa imbricacidn, esa conexién con toda
América latina, esa musica nuestra va a ser mucho mds importante, por ejemplo ahoritica
hay un “sonamos Latinoamérica” un festival que ya estd en Argentina, estd en Colombiay
estd en Venezuela y que acaba de empezar en otro pais ¢Qué significa eso? Que los
musicos se estan encontrando cada vez mds y cuando los musicos se encuentran las
posibilidades de enriquecimiento sonoro son increibles, porque no lo estan esperando de
las instituciones, ellos mismos estan gestionando sus encuentros entonces esto que estoy
diciendo de la musica andina estd pasando también en la musica argentina, ya no se
sienten los musicos argentinos haciendo musica para ellos, ni los chilenos, estamos
pensando es en una cosa latinoamericana muy importante, me parece que en ese sentido
el elemento identitario si cambia de lugar. De un nacionalismo a un latinoamericanismo
desde lo local, que es muy distinto.

AA: Pero incluso para proyectarse pues fuera de Latinoamérica ¢ Cierto?

EA: Claro, pero presentdandose ya no como colombianos sino como musica
latinoamericana de cdmara, de hecho los venezolanos cuando llegan a tocar tocan musica
colombiana, de hecho Lucas Saboya toca afuera y toca musica chilena, argentina, o sea
todos estan haciendo... ¢Por qué? Porque es que son latinoamericanos y eso es un
elemento diferenciador muy importante y creo que en su trabajo tiene que hacer eso
muy claro, esa tendencia hacia lo latinoamericano es muy fuerte y muy importante en la
mentalidad del musico, porque es que no estan buscando un salto mortal desde Suachi al
mundo, sino una conciencia de lo latinoamericano, una potencia de eso, porque jojo! Ya
no les interesa tanto el hecho de irse pa’Europa, lo que les interesa es reconocerse, verse
a los ojos con los musicos de Latinoamérica, una cosa que no estaba pasando.

AA: iBueno y cuando se comienzan a dar las rupturas dentro de la musica andina
colombiana? ¢Por qué?

EA: Le decia hace rato, la mdusica andina siempre ha tenido un caracter muy
contemporaneo, cuando Morales Pino hizo lo que hizo era musica contemporanea.

AA: ¢El trio Morales Pino?

EA: No, Pedro Morales Pino, cuando Pedro Morales Pino empieza a componer ya era un
innovador, en su tiempo era un innovador y ese espiritu de innovacion pues ha estado



presente siempre, ahora, hay iconos en esa historia que son importantisimos, de esta
generacion reciente el icono grande es Ledn Cardona; Lucio Uribe Bueno, un tipo muy
importante, fue muy influyente,; Gentil Montafia que hace un discurso musical
aparentemente “conservador” -entre comillas- en lo que es innovador es en el cuidado de
la forma y en la comprension guitarristica de las posibilidades del bambuco, él se inventa
una sonoridad de guitarrista que va a afectar la comprension que todos tenemos del
bambuco, la grandeza de Gentil Montafia va incluso mas alla de lo que hizo para la
guitarra porque lo que muestra es todo la filigrana contrapuntistica que puede llegar a
tener un discurso musical como en el bambuco y eso empieza a ampliarse, a proyectarse
en los formatos de trio, en los formatos de estudiantina grande y en los formatos de
orquesta, en ese sentido esas figuras son muy importantes. Ahora, contempordneamente
hay simbolos también, German Dario Pérez es un simbolo muy importante, Lucas Saboya
es un simbolo muy importante de la creacién nueva, esta Jorge Arbeldez, un tipo muy
importante en la creacién nueva, estd Carlos Augusto Guzman una persona muy
importante y el propio Diego Sdnchez, son personajes muy influyentes, cada uno con una
personalidad artistica muy particular que digamos son hitos, puntos sobresalientes de un
movimiento que, insisto, siempre ha tenido una busqueda constante y permanente de
recursos musicales y que tiene una capacidad de apropiacién de elementos muy
interesante, desde siempre.

AA: Bueno, yo no sé si de pronto ésta ya estd: ¢ COmo se puede hacer una continuacién de
la musica andina colombiana, cudles aspectos se deben considerar? Pero no sé si ya esta.

EA: Yo creo que ya estd, yo creo que la contemporaneidad se garantiza cuando hay
lecturas criticas del pasado, porque el problema no es hacer un bambuco raro, eso lo
puede hacer cualquiera, el problema es hacer un bambuco que los demds quieran tocar y
que le publico quiera oir, usted puede hacer un bambuco super moderno pero si nadie le
pide “venga déjemelo tocar”, eso no pasa nada, lo interesante de esto es que son
fenémenos colectivos y usted como antropdlogo lo tiene que tener muy claro, entonces el
tema no es que alguien haga algo raro, el tema es que ese algo raro se convierta en una
necesidad para los demas.

AA: ¢{Porque esta buscando una identidad?

EA: Porque estd llenando un vacio expresivo de los demas, porque de alguna manera las
personas sienten que ese bambuco, que esa guabina, es un instrumento que registra de
alguna manera, una manera de sentir, una forma de ver el mundo.

AA: Bueno ¢Usted considera que la musica andina debe ser ejecutada por mdusicos
académicos exclusivamente, por especialistas?



EA: No eso es una discusion... jterrible! Yo creo que la musica es de los aficionados
fundamentalmente, la musica que deja de cultivar el aficionado tiende a morir, estamos
en mora de hacer una campafa, no como la que hace el gobierno en general que es:
“métase a Batuta para ser musico” iNo! Lo que necesitamos es: “métase a la casa a hacer
canciones, cante y digale a su papd que le ensefie canciones, jueguen, canten, toquen”;
todo lo deberiamos cantar y tocar pero no para ser profesionales, para vivir mas
alegremente la vida.

AA: MUsica mas colectiva.

EA: Claro, y eso hace que estos musicos que son profesionales tengan mejores publicos,
publicos mas cualificados, publicos mas conocedores, publicos mas sensibles y otro asunto
es que el musico andino —y sobre eso yo he escrito varias cosas y casualmente volvi a
escribir para el concierto de esta tarde yo soy el que escribi las notas- y ahi digo que el
musico andino tiene una obligacion, los mejores musicos andinos han sido gente hibrida,
es decir, yo los llamo “empiricos-ilustrados”, un poco para demostrar que esa distinciéon
entre empirico y académico es absurda en esta musica porque un musico bueno en esta
tradicion es alguien que conoce muy bien de “oreja” todo, que es un tigre para acompanar
lo que oiga y al mismo tiempo leer y sabe orquestar y entiende la musica en términos
académicos, pero sin eso... el musico con mera academia no se destaca aqui. Es decir, eso
es un reto para la educacién del futuro, necesitamos ser capaces de integrar lo oral y lo
escrito, el que viene exclusivamente de la academia sin esas competencias dificilmente se
puede mover aqui bien; Gentil Montana es un ejemplo muy bonito de eso, él logra lo que
logra porque era un musico de la calle, pero si fuera sélo de la calle tampoco hubiera
hecho lo que hizo, es un estudioso, por eso digo “empiricos-ilustrados”, necesitamos
lograr una integralidad entre lo oral y lo escrito; una educacién que se parezca a lo que
somos, somos hibridos, nuestro gusto como colombianos es muy interesante. Usted lo
debe vivir como lo vivo yo, pero voy a contarle cdmo lo vivo yo: a mi me gustan las
rancheras, me gusta la salsa, me encanta la musica académica y oigo musica
contemporanea y oigo Michael Jackson y oigo el rock y reivindico que no tengo que
escoger, que son facetas de mi que me pertenecen y que a mi no me venga a decir nadie
gue so oigo musica clasica no puedo oir rancheras.

AA: Como oposiciones ahi absurdas.
EA: Nosotros tenemos que reconocer que nuestras maneras de vivir no son opuestas
AA: Ni jerarquizadas.

EA: Ni jerarquizadas, hay momentos donde la ranchera es lo mas lindo que uno puede oir
en la vida, ahora, no en todos los momentos de la vida ni en todos los momentos de la



cotidianidad y lo mismo una dpera es una cosa increiblemente hermosa, eso es una
delicia, oir la musica de Bach eso es una delicia pero no para no oir a Michael Jackson, no
para no oir el reggae, no para no oir a German Dario Pérez, no para no oir la musica del
pacifico. Porque la musica se parece a lo que somos, mirese su rostro: tiene ojos de arabe,
piel chocolate... usted tiene mezclas igual que las tengo yo y nosotros no podemos decir es
que esto si es y aquello no es, es que nosotros somos una integralidad y esa reivindicacién
en lo musical es fundamental, el dia que los colombianos reconozcamos eso y el dia que
nuestras academias de musica reconozcan que la hibridacién cultural tiene que verse
reflejada en una hibridacién pedagodgica, la cosa va a ser distinta. Acuérdese que en
general todavia hay mucha jerarquizacidon y mucha discriminacion de elementos que en la
vida prdctica siempre estan integrados.

AA: éSe ve reducida la variedad de ritmos andinos en las nuevas propuestas sonoras?

EA: Si, yo creo que hay un abandono de muchos ritmos pero me parece que estos musicos
que le nombraba han por ejemplo rescatado de una manera muy interesante las
posibilidades de la guabina, por ejemplo, yo suefio con hacer algin dia una curaduria y
escribir el folleto de un disco donde sea las guabinas mas lindas del S. XX.

AA: ¢Y de cada region que tiene como sus propias variaciones?

EA: Claro, pero ademas la guabina contemporanea es muy rica, Jorge Arbeldez tiene unas
guabinas, Lucas Saboya tiene unas guabinas, Gentil Montafia tiene unas guabinas
increibles, German Dario Pérez tiene... 0 sea con una riqueza a veces mayor incluso que la
de los propios bambucos, ahora, los concursos han hecho que ciertos ritmos adquieran
mas prestigio que otros, eso es terrible, por ejemplo, no hay rumba criolla; deberia haber
rumba criolla, German Dario Pérez ha trabajado sobre la cafia, es un ritmo muy
interesante por la asimetria ritmica, pero hay cientos de ritmos que hay que mirar, creo
gue a esto también le falta un trabajo de investigacién también en ese sentido de los
musicos, pero los concursos —insisto- son los que mas fuerzan a que sean bambuco y
pasillo los principales porque si usted va con un ritmo raro peligra ganar y a la gente le
interesa ganar, entonces a veces no se dan la “pela” por buscar otras sonoridades, pero si
me parece que hay posibilidades mayores.

AA: Y ampliando digamos esto ultimo que dijiste ¢Qué caracter poseen los criterios de
participacién de los festivales de musica andina, son muy rigidos o le parecen flexibles?

EA: Los festivales son un mal necesario y pero son un mal, en general hacen dafio en la
medida en que dogmatizan una cosa que es una cosa fluida, le ponen normatividades a
cosas que no deberian tener normatividades, decir que hasta aqui es bambuco y hasta
aqui no se puede hacer es desconocer que el arte y la cultura son dindmicas, los concursos



en ese sentido son terribles porque ademas nunca son manejados por musicos, en general
no son manejados por musicos.

AA: Los jurados son los que son musicos

EA: Claro, pero los escogen no musicos entonces eso hace que usted encuentre
dificultades para las valoraciones, que usted encuentre mucho contra sentido, es increible
por ejemplo que el “Mono” Nufiez no haya mejorado su infraestructura para recibir al
musico, que es la materia prima, no se han preocupado por tratar bien al musico, porque
no les interesa, porque no entienden. Es que en general no entienden lo que esta en juego
y eso es lamentable, pero siento que también cumplen un papel y es poder posibilitar
encuentros, posibilitar publicos y generar unos dinamismos.

AA: Y difundir también.

EA: Claro y difundir también, me parece que el que se tome los concursos muy en serio se
friega, a los concursos hay que ir a ganar y dejarlos tirados.

AA: Precisamente a veces se homologan esos términos: concurso y festival.

EA: Si, deberia haber mas festivales y menos concursos pero me parece que —insisto- es un
mal necesario que... por ejemplo, no tenemos concursos donde lo mds importante sea la
composicidon nueva, todos los concursos deberian favorecer que se haga mas musica, el
gran “Mono” Nunez deberia ser el compositor, el que esta generando nuevas ideas pero a
esos tipos no les interesa porque es que son gente —insisto- que quieren ir es a tomar
trago y a oir las canciones que tomando trago les llama la atencién y, como usted sabe,
tomando trago uno no quiere oir cosas nuevas, uno quiere oir lo que ya conoce Yy ojala
igualitico a como lo conoce. Por eso estos musicos son muy valientes en el sentido de que
han usado los concursos, ellos han sabido usar los concursos, en favor de sus intereses;
van y ganan y luego no vuelven o van y ganan y ya, porque tomarselo en serio es también
una mentalidad muy parroquial, hay musicos que los concursos le dafian la cabeza porque
se vuelven expertos en ganar concursos pero no necesariamente eso lo hace un musico
relevante en el pais.

AA: Limita la composicion.

EA: Limita todo, porque la bisqueda no es su busqueda estética sino es la busqueda... el
truco para poder ganar y eso ya lo limita todo.

AA: Bueno, muchas gracias maestro.



