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PROLOGO

COLCIENCIAS, tiene el gusto de presentar los resultados de la

investigacion LAS BANDAS MUSICALES DE VIENTO Y LA
PRESERVACION DE SU PRACTICA IDENTITARIA EN EL CARIBE: CASOS
DE LOS DEPARTAMENTOS DE SUCRE Y CORDOBA PARA EL CARIBE
COLOMBIANO, que son una modesta contribucién a la comprensién de un
fendmeno cultural que esta en el alma misma de esta region, pero que no es un caso
aislado en el proceso de formacidn de la cultura nacional colombiana, en la medida
en que el movimiento bandistico colombiano aporté de manera significativa en el
nacimiento de la Patria.

I a Corporacion Universitaria del Caribe CECAR, en convenio con

El surgimiento de las bandas musicales de Colombia es concomitante con la for-
macion de esta Nacion, pues fueron los musicos de las bandas musicales que hicie-
ron parte de los regimientos del ejército patriota, quienes sembraron la semilla para
llenar de musica a Colombia, cuando culminaron las guerras de la Independencia.
En ese orden de ideas, la historia de Colombia tiene que visibilizar los nombres de
los musicos de banda caidos en combate que, conjuntamente con los portadores de
la bandera, y soldados, ofrendaron su vida por la Patria. Yalo dijeron Londofio y
Betancurt cuando escribieron: “Es posible que buscando los origenes de las bandas
en el pais y las razones que determinaron su dispersiéon y promocion, encontremos
que las bandas militares y su presencia en la Campaifa de Independencia hayan
podido jugar un papel definitivo y fueran semilla que germinara en el sentimiento
popular” (Londofio y Betancurt, 1983).

El fenémeno de las bandas musicales de viento o bandas militares a principios
del siglo XIX en la naciente Colombia, estd en correspondencia con las corrientes
de bandas y géneros musicales en Europa, principalmente en Francia, Inglaterray
mas recientemente, Italia y Alemania, estas ultimas, interesadas en la construccion
del imaginario de lo nacional, sin desestimar los ecos de la Revolucién francesay
la independencia de los Estados Unidos, cargados de elementos ideoldgicos, poli-
ticos y culturales, que influyeron en la naciente Republica, dotandola de una fun-
damentacion filosofica, juridica, politica para la formacién de la cultura nacional,
en que la musica a través de los himnos, los escudos, la bandera y el juego de los
simbolos, contribuy6 grandemente en el nacimiento de la nueva criatura. Las ban-



das de guerra o bandas musicales o la musica que acompana a los combatientes en
los campos de batalla, es una tradicion milenaria. Las bandas musicales de viento
de los departamentos de Cérdoba y Sucre, estan conectadas a esa tradicidn.

La investigacion CECAR- COLCIENCIAS que presentamos, rescata la universa-
lidad de las bandas musicales de viento, a partir de su especificidad, descubriendo
que las practicas de las bandas musicales tradicionales de Cérdoba y Sucre son
mas antiguas de lo que parece y estan prendidas en sectores populares y campesi-
nos sin que ello signifique que su musica sea primitiva o atrasada, negada como
patrimonio cultural nacional. Un logro de la investigacion es develar que algunas
explicaciones de las bandas musicales de Cérdoba y Sucre, son, por lo menos,
incompletas, para no decir equivocadas. El socidlogo Alberto Alzate Patifio, en
su ensayo “El musico de banda”, aproximacion a su realidad social, afina el objeto,
ya que dedica su atencién al fenémeno de San Pelayo, “..busca reivindicar a los
anonimos forjadores de la especifica cultura musical de Cérdoba que, unos a través
de sus espontaneas composiciones y otros ejecutando deteriorados instrumentos
en las bandas, engrosan el ejército de musicos de banda que desgastan sus vidas
entre las desventajosas condiciones del campesino pobre y las ejecutorias musicales
en las fiestas”. (Alzate P. Alberto. El musico de banda”, aproximacion a su realidad
social. Edit. América Latina. Monteria, 1980)

Alzate Patifio (1980) es pertinente cuando trata el tema del musico de banda y
su contexto social, caracterizandolo como un trabajador rural, sub-empleado, so-
metido a las incertidumbres laborales que conlleva esta sub profesion. “El musico
de banda en el departamento de Cérdoba, dice Alzate, proviene en su gran mayo-
ria de la poblacidn rural, dedicada al laboreo agricola.

“Un altisimo porcentaje de estos musicos- dice Alzate- esta sometido al alto in-
dice de analfabetismo del Departamento, razén por la cual prefieren explotar su
“oido musical” en forma espontdnea, sin preocuparse por leer y mucho menos por
escribir la musica. Esto hace pensar, que la musica de banda y la banda misma tie-
nen su “caldo de cultivo” en la predominancia campesina de la zona y en la forma
de produccion agropecuaria casi rudimentaria”. (Alzate P., 1980). Alzate afirma que
“El contacto diario con los animales del campo, pesa mucho en esta cultura musi-
cal, de tal manera que los musicos los imitan en sus dialogos a través de sus instru-
mentos”. Sostiene que “La misma incapacidad de comunicarse a través de la escri-
tura por ejemplo, lleva al musico de banda a hacerlo a través de su instrumento”.
Citando al musico Miguel Emiro Naranjo, director de la Banda “19 de Marzo” de
Laguneta, corregimiento de Ciénaga de Oro, departamento de Cdérdoba, dice que
“El porro es el tnico ritmo que expresa la filosofia diaria de nuestros campesinos.
Y en realidad asi es, porque el bombo que desempefia un papel importante en la



banda, cuando suena da la impresion de oir un pilén, no se distinguen sus sonidos;
y los demas instrumentos simulan gritos y cantos de vaqueria, balayes “ventiando”
arroz, bramidos de reses, etc”. Los titulos de las composiciones significan mucho en
este sentido, gran numero de ellas se refieren a los animales del campo, por ejem-
plo, El Conejo, El Ratdn, El Pajaro, El Burro Loco, El Sapo, etc”. (Citado por Alberto
Alzate, en Naranjo, Miguel Emiro. El Espectador, Agosto 10 de 1978). Muchas de
estas afirmaciones hacen parte del conjunto de ideas defendidas con las genera-
lizaciones un poco romanticas, promovidas en América desde los afios sesenta y
especialmente, setenta del siglo veinte.

Otra caracterizacion, mediante la cual nos acercamos a las bandas tradicionales
de musica, objeto de esta investigacion, es la que logra Alzate, cuando las relaciona
con las fiestas en corraleja, practicas que han dado origen a discusiones intermina-
bles entre defensores y sus criticos. Asi dice Alzate: “Las bandas, por estas razones,
han sido parte importante en las corralejas donde estimulan actitudes gamonales-
cas de terratenientes y ganaderos que patrocinan con sus aportes el riesgoso espar-
cimiento de los campesinos, aun a costa de la vida de estos, para mostrar cada afio
su poder y su valia”.( Alzate P. Alberto, 1980, pag. 20).

Es muy importante revisar el imaginario que hay en el colectivo regional en
torno a este fendmeno, los elementos ideolégicos que lo rodean y cémo han sido
explicados de manera tradicional, temas que son utiles para descubrir la verdadera
naturaleza de la musica de bandas y, por supuesto, las bandas de musica, la posicion
social que ostentan los musicos de bandas, subrayando sus reales condiciones de
vida en la region. Alzate, sin embargo, penetra en los mas profundos laberintos del
fenémeno socio cultural, desde una perspectiva economicista, propia de la época
en la que con el influjo de las ideologias de los afios setenta y ochenta, se estudia-
ban estas expresiones de la cultura popular, lamentablemente negandoles, sin pro-
ponérselo, su condicién de artistas, poseedores de una rica tradicion que pendula
entre lo empirico y lo académico

Una constante en la explicacion que se hace generalmente de las bandas musica-
les, es la de considerarlas “campesinas” con la connotacidn perversa que se hace de
ese sector de la sociedad, negandoles no solo su caracter de artistas, sino ademas,
desconociéndoles poseer conocimientos o por lo menos, una informacién especi-
fica valiosa, depositada en su produccién musical.

Uno de los mds importantes aportes de la investigacion realizada es poner las
bandas musicales en el contexto del movimiento bandistico universal, sin sacarla
de su historia nacional, regional y local, con sus propias debilidades, pero también
sus fortalezas, elemento este, invisibilizado por la sociedad en su conjunto, lo que



ha contribuido enormemente a menospreciarlas y en consecuencia, a deteriorar
las condiciones de vida de los musicos.

Se destaca como decisivo el esfuerzo para lograr la concrecion de la idea de esta
investigacion, el esmero y dedicaciéon aportados por el ilustre compafiero Alex Ta-
mara Garay Q.E.P.D quien estuvo en la direccion de esta labor hasta el dia de su
partida en el afio 2012.



Introduccion

] desconocimiento generalizado sobre los origenes y la evolucién de las

agrupaciones que interpretan los géneros de musica de viento en la regiéon

Caribe colombiana es notorio; lo que lleva a las comunidades a un estado
de torpeza en el ambito musical sobre este género, el cual data desde los inicios de
la civilizacion e involucra a personas honradas, trabajadoras, no profesionales y no
versadas en el arte, como también a hombres con deseos de vivir, de hacer de sus
largas y dolorosas jornadas laborales un espacio lleno de alegria y entusiasmo para
demostrar amor, talento y destreza en este arte junto a sus amigos, compaferos de
trabajo, familiares y comunidad en general, a tal punto que se ha llevado el género
de la musica de viento tradicional a un lugar elevado, catalogdndolo como “bandas
de musica de viento” en regiones donde se baila el son del porro, el fandango, la
puya y la cumbia; donde se celebran sus festividades patronales, sus fiestas familia-
res y jolgorios con estas tipicas bandas, las cuales han ido creciendo hasta ganarse
un lugar en las comunidades, al punto que se han convertido en parte de su cultura
y tradiciones costumbristas.

En la investigacion se hace una descripcion sobre las caracteristicas sociocultu-
rales e historicas de las bandas musicales de viento y los géneros que interpretan
en los departamentos de Cdérdoba y Sucre, se reafirman asi sus bases culturales y
conceptuales y se implementan estrategias para preservarlas. Se comprobd que las
bandas musicales de viento no son generadoras de empleo en las regiones, pero si
han incidido en la generacién de la cultura de las mismas; no se puede decir que si
han contribuido al desarrollo de las regiones, puesto que el mismo estancamiento y
desconocimiento en que se encuentran actualmente no han permitido su difusion
en las comunidades jovenes y el gusto por las mismas en la gran mayoria de las ya
adultas, pero se ha generado la latente preocupacion sobre la tendencia a desapa-
recer, a pesar de marcar el aspecto cultural de un pueblo que las vio nacer en un
tiempo pasado y anoradas por aquellos que quieren rescatarlas.

Los nuevos ritmos musicales y la era de la tecnologia en pleno siglo XX y lo
que va del nuevo siglo, han influido de manera negativa en el reconocimiento de
las bandas de musica de viento. Muchos musicos de este género se han sentido
desplazados y amenazados por esa nueva ola musical, a tal punto que para poder



sobrevivir y mantener lo vigente, se han visto obligados a adaptar sus repertorios,
no solo con los ritmos que tradicionalmente ejecutan como los porros, fandangos,
puyas y cumbias, sino también a otros de moda como merengues, salsas, cham-
petas, vallenatos y demas manifestaciones, como una especie de demostraciéon de
capacidades en otros, lo que les ha quitado en parte el matiz tradicional de banda
de musica de viento, en las que el ritmo y significado son unicos.

Las bandas de musica de viento deben perdurar, mantenerse vivas y ser parte
de la cultura de las regiones que las vio nacer. Es por esto que a través de esta
investigacion se busca generar un didlogo e intercambio de saberes con distintas
universidades, centros académicos e instituciones que fomenten la cultura musical
en este género, para construir de manera aproximada, la memoria histérica musical
de los departamentos de Sucre y Cérdoba y resaltar sus obras musicales de mayor
relevancia, asi como las bandas de musica de viento representativas en la region.

La presente investigacion se enmarca dentro de la historia de la cultura y toma
como punto de partida la reflexion e investigacion con relacidn en las bandas mu-
sicales de viento y las interpretaciones de obras musicales perdurables que corres-
ponden a diversos géneros. Hoy el concepto de alta cultura, como bien lo establece
Gloria Triana, ha sufrido una profunda transformacién. Algo parecido ha ocurrido
con lo que entendemos como patrimonio cultural.

En el pasado, cuando se hablaba de salvaguardar el patrimonio, se hacia refe-
rencia a los conjuntos arquitecténicos, a los monumentos y a los sitios arqueold-
gicos. Hoy, después de la Declaracion Universal de la UNESCO sobre diversidad
cultural -promulgada en el 2001- y la Convencidn para salvaguarda del patrimonio
cultural inmaterial (2003), se considera el patrimonio inmaterial al conjunto de
practicas, saberes y representaciones vivas y continuamente recreadas que generan
sentimiento de pertenencia en las comunidades y son fuente principal del impulso
de la creatividad.

Esta investigacion se justifica en la medida que busca reafirmar las bases cultura-
les y conceptuales de las bandas musicales de viento y de los géneros musicales por
ellas interpretados, que se nutren fundamentalmente de lo popular. Con mucha
mds razdn, hoy cuando se estd dentro de unos horizontes globalizados, que hace
necesario dirigir las miradas a expresiones que tengan que apelar a lo autéctono de
la region sabanera.

Es absolutamente importante para la nacion y para el Caribe colombiano, re-
cuperar las voces histdricas que de alguna manera hacen que se sea distinto en
el panorama local, regional, nacional y mundial. Recuperar esas “otras voces del



pasado historico” que subyacen en ese tejido complejo que se ha formado gracias
a una sumatoria de intercambios que han llegado a constituir el peso de nuestra
experiencia cultural y la configuracidon de nuestras realidades en un largo proceso
que los historiadores han llamado, de larga duracién.

Somos o devenimos de esos procesos histéricos que se han dado en un tiem-
po y en unos espacios concretos. Somos esa memoria y deseamos participar de
ella. Nuestro pais estd hecho de ese gran mapa cultural que se ha construido con
la experiencia y el aporte de cada localidad y de cada region. Precisamente esa
sumatoria es lo que nos hace interesantes dentro de los procesos globales que se
han tomado el planeta. No somos una homogeneidad cultural, somos y devenimos
diversidad porque asi ha sido nuestra historia, porque nuestros procesos han sido
fragmentados y dispersos.

Esto se cumple para casi todas nuestras experiencias y condiciones. El pais tie-
ne una geografia distinta en cada region, unos climas variados, unas comidas que
cambian de una region a otra, un arte y una poesia con aportes variables, una edu-
cacion con distintas dinamicas, de igual forma posee un vasto y complejo aporte
musical que se hace necesario estudiar con rigor para identificar su valor y aporte
al Caribe y la nacion.

La investigacion centra su interés en el origen, evolucién y desarrollo de las ban-
das musicales de viento y de los géneros por ellas interpretados. Géneros musicales
conocidos en el Caribe y ambito nacional como el porro sabanero, el fandango, la
puya, entre otros. Se plantearon interrogatorios tales como: ;Cuales han sido los
aportes reales de estos géneros musicales en el ambito regional, nacional y global?
;Tienen algun sentido hoy estos géneros musicales para la vida del hombre y la mu-
jer caribe? ;De qué forma las bandas musicales de viento han contribuido a forjar
elementos de identidad y sentido de region en el Caribe? ;Cémo han evolucionado
las bandas musicales de viento y los géneros por ellas interpretados en relacién con
otras propuestas musicales?

La respuesta a estas preguntas constituyo el punto de inicio de este estudio histo-
rico-musical desde la Corporacion Universitaria del Caribe, CECAR, y se formul6
el problema para dar respuesta a la siguiente pregunta:

;Cuales son las caracteristicas socioculturales e histdoricas de las bandas musicales
de viento y los géneros por ellas interpretados en los departamentos de Cérdoba y
Sucre para su preservacion?

El proceso en la definicién del camino recorrido por el que se guid la presente
investigacion estuvo acompafiado en el alcance de los objetivos propuestos con-



tribuyendo a encontrar respuestas para presentar los resultados obtenidos. Estos
objetivos fueron los que dieron pie y marcaron el derrotero para guiar la investiga-
cién encauzandola en una linea donde primo la organizacion y consecucién de los
productos propuestos.

El objetivo general de la investigacion busca “Describir las caracteristicas so-
cioculturales e histéricas de las bandas musicales de viento y los géneros por ellas
interpretados en los departamentos de Cérdoba y Sucre”. Igualmente para el logro
de este objetivo general se trazaron cinco objetivos especificos los cuales se descri-
ben asi: identificar los elementos socioculturales que marcaron el surgimiento, el
desarrollo y la existencia de las bandas musicales de viento; caracterizar las trans-
formaciones estéticas que se han dado en las interpretaciones de las bandas musi-
cales de viento; sefialar las obras musicales de mayor relevancia interpretadas por
las bandas musicales de viento; aportar a la construccion de la memoria histérica
musical de los departamentos de Sucre y Cérdoba y, fortalecer los discursos iden-
titarios con relacién a un didlogo permanente entre lo local y global que dé sentido
y propiedad a las practicas con el entorno Caribe.



Metodologia

a investigacion se orienté desde el enfoque cualitativo de fundamentacién

hermenéutica (métodos hermenéuticos). Es una investigacion de corte
histdrico que articula para su analisis interpretativo el didlogo con otras disciplinas
como la antropologia, la sociologia, la musica, la literatura, entre otras.

La metodologia cualitativa de enfoque hermenéutico prima en esta in-
vestigacion porque requiere constantemente de la actividad inter-
pretativa de la informacién, en el diseio y formulacion de las pre-
guntas, en la recoleccion de los datos y en el andlisis de los mismos.
La investigacion se apoyd en la técnica analisis de documentos, en la que estan las
fuentes secundarias representadas en: periddicos, revistas, catalogos, correspon-
dencia, textos, manuales, informes, entre otros. Esta informacién reposa en su ma-
yor parte en el archivo general de la Nacion, en la Biblioteca Nacional de Colombia,
Biblioteca Luis Angel Arango de la ciudad de Bogota. Otra fuente de informacién
secundaria se encontro en los archivos regionales del Caribe colombiano (Barran-
quilla- Cartagena- Santa Marta- Sincelejo- Monteria), como también, en archivos
y registros sonoros.

Una valiosa fuente de informacion primaria se encontro representada en fuentes
orales (narrativa testimonial) de primera mano (entrevistas a personajes claves)
que tienen informacion valiosa sobre el tema de investigacion.

El trabajo de campo se adelant6 en cuatro fases concretas:

a.) Ubicacion de fuentes primarias y secundarias.
b.) Organizacidn y sistematizaciéon de la informacion.
c.) Interpretacion de la informacion.

d.) Informe final.

La poblacién objeto de estudio esta conformada por todas las personas que de
una u otra forma tienen una accion protagonista en las bandas musicales de viento
de los departamentos de Cdérdoba y Sucre (directores, musicos, cantantes, com-
positores, entre otros). Para la muestra se tomé una porcion representativa de la
poblacion, sujeta a criterios preestablecidos referidos a la experiencia, permanen-



cia en el medio musical de las bandas musicales de viento, reconocimiento en el
medio, popularidad, posesion y trasmision de talento en alguno de los géneros por
estas interpretados.

Como resultado del proceso investigativo, el grupo de investigacion pretende
dejar un aporte y conocimientos que contribuyan a:

« Promover a través de seminarios, talleres, foros, simposios y otros espacios aca-
démicos, los resultados de esta investigacion en la ciudad, la regién y la nacién.

o Publicar los resultados de investigacion en la revista Busqueda de la Corpora-
cidn, o en otras revistas indexadas o especializadas de la region y del pais, como
también la publicacién de libros e informes que se deriven de esta investigacion.

« Editar documento magnético con la informacién de los resultados de la inves-
tigacion para ser entregado a cada integrante de las bandas musicales de viento.

o Materializar en formato DVD, las obras musicales de mayor representatividad
de las bandas de viento que se deriven de los resultados de la presente investi-
gacion.

o Preservar la memoria histdrica representada en las estéticas populares musi-
cales del Caribe para afianzar los procesos de ensefianza-aprendizaje con los
jovenes que asisten inicialmente a programas de educacién que desarrollen
asignaturas o catedras sobre vida universitaria, catedra caribe, arte musical, que
ofrece CECAR, para después multiplicar estas experiencias en un contexto mu-
cho mas amplio.

« Generar un didlogo e intercambio de saberes con distintas universidades y cen-
tros académicos que tienen como objeto de estudio el Caribe, como por ejem-
plo, el Observatorio del Caribe Colombiano.

o Realizacion de eventos donde se congreguen expertos de la musica folcldrica
para propiciar festivales y escuelas que impulsen la creacidn y conservacion de
las bandas musicales de viento.

La investigacion se presenta organizada en cuatro partes que dan cuenta del
trabajo de campo adelantado. La primera de ellas se centra en el capitulo I. “Ele-
mentos socioeconémicos y culturales que marcaron el surgimiento y desarrollo
de las bandas musicales de viento” En este capitulo se muestra la produccién de
informacién que orienta e informa a la comunidad acerca de los elementos socio-
culturales vinculantes para la permanencia de las bandas de musica de viento en los
departamentos de Sucre y Cérdoba. Se presenta informacion organizada donde se



ensenan los aspectos necesarios para determinar los elementos socioculturales que
marcaron el surgimiento, desarrollo, existencia y supervivencia de las bandas mu-
sicales de viento en la regidn, destacando los rasgos socioculturales y lo econdmico.

Es en este camino en el que se sitta la investigacion de las bandas musicales de
viento con el propdsito de preservar su caracter identitario en los territorios de Su-
cre y Cordoba particularmente, ya que es absolutamente importante para la nacién
y para el Caribe colombiano conservar esos ritmos con las connotaciones histéricas
que, de alguna manera, hacen que seamos distintos en el panorama local, regional,
nacional y mundial.

Como parte fundamental en este capitulo se realza el contexto socioeconémico
que ha rodeado a las bandas de musica de viento en estos departamentos ayer y hoy,
dando un realce al ambiente econdomico que rodea las festividades de las localida-
des caribefias colombianas, las cuales se han caracterizado por aquellas actividades
u ocupaciones que relacionadas con el agro, contribuyen a generar ingresos de mu-
chas familias.

La segunda parte muestra la caracterizacion de las transformaciones estéticas
que se han dado en las interpretaciones de las bandas musicales de viento. Se or-
ganiza el capitulo II denominado “Transformaciones estéticas en la musica y la
danza’, se presenta la informacién necesaria establecida en el segundo objetivo,
identificando aquella etapa cuando se vislumbran las agrupaciones que pudieron
ser el origen de la banda de musica de viento. Es especulativo el tratar de hacer o
describir un perfil socioecondmico del musico de bandas para la época colonial o
poscolonial, porque esas condiciones no se daban para ello; en esa época el hombre
del campo no tenia esa libertad de recrear su oido o de dedicarse a crear sones o
melodias, lo que se ejecutaba era el son de la danza que los virreyes o conquistado-
res querian escuchar; no habia esa cultura musical en el aborigen americano, por lo
que en la investigacion se hace un recorrido y se presenta la evolucion estética de
las bandas de musica de viento, buscando presentar las transformaciones estéticas
en la musica y la danza.

La tercera parte muestra el tercer capitulo denominado “Aproximacion a la cons-
truccion de la memoria histérica musical de los departamentos de Sucre y Cérdo-
ba: obras musicales de mayor relevancia” En este capitulo se compila informacién
que ayuda a preservar la memoria histérica de las bandas musicales de viento, re-
presentadas en las estéticas populares musicales del Caribe, como material de apo-
yo en los programas de educacion en asignaturas culturales o institucionales con
miras a multiplicar experiencias en un contexto amplio en otras instituciones de
educacion.
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La memoria histérica musical de los departamentos de Sucre y Cérdoba es ri-
quisima, asi lo demuestra la existencia de una gran diversidad de géneros, agru-
paciones musicales, intérpretes, compositores, arreglistas, obras musicales, musi-
cos, que a lo largo de toda su historia nos representan y han representado. La
musica de esta regidn se hace presente en casi todos los momentos de la existen-
cia de los pueblos, desde la vida hasta la muerte: los nacimientos, cumpleanos,
bautismos, fiestas patronales, fiestas religiosas, inauguraciones, fiestas patrias, civi-
cas, matrimonios, festivales, festejos populares, entierros, para lo cual hay la musica
apropiada con las tradicionales bandas de musica de viento.

En la parte final, se integran los hallazgos de las tres partes anteriores junto con
los anexos, los cuales contienen informacion valiosa con el animo de enriquecer el
contenido de cada uno de los capitulos. La bibliografia se presenta por tematicas,
en cada una de ellas se muestran en orden alfabético los principales autores que
acompanaron la elaboracion del trabajo de investigacion.

18



Las bandas musicales de viento, origen preservacion y evolucion: casos de Sucre y Cérdoba

CAPITULO1

Elementos socioecondmicos y culturales que
marcaron el surgimiento y desarrollo de las bandas
musicales de viento

De los rasgos socioculturales a lo econémico

n informe de la UNESCO sobre la educacion en el siglo XXI (Delors, 1996:

13) hace ver la coincidencia de los autores sobre la importancia de la edu-
cacion para estrechar la brecha entre los que lo tienen todo con aquellos que no
tienen casi nada, empleando la educaciéon como instrumento de inclusion social y
hacer posible que la humanidad marche hacia verdaderos senderos de paz, libertad
y justicia social [...] asumiéndose con mayor certeza la construcciéon de un desa-
rrollo mds armdnico y seguro para asi, disminuir la pobreza, las exclusiones, las
incomprensiones, las dominaciones opresoras, las guerras y otros conflictos.

Coincidiendo con estos ideales, en distintas sociedades se ha ido fomentando la
preocupacion por realizar acciones concretas desde muchas organizaciones oficia-
les y no oficiales: ONG, instituciones educativas de nivel basico y superior, entre
otras, que propenden por la construccién de un mejor mundo e ir contribuyendo
en la disminucién de las nefastas consecuencias que tienen, para muchas personas,
las politicas econémicas que sustentan el beneficio econdmico privado de los paises
que abanderan el desarrollo.

Instituciones de educacion superior como la Corporacién Universitaria del Ca-
ribe - CECAR, situada en un contexto caribefio que presenta problemas de exclu-
sién socioecondmica, muestra una forma de compromiso social y de solidaridad
con las personas que viven en situaciones dificiles y problematicas. La postura de
una sociedad indiferente se torna desde este ambito en practicas a favor de estas
personas con proyectos investigativos que buscan intervenir en ellas, abriendo es-
pacios para recuperar sus voces y hacer visibles sus necesidades.
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Es en este camino en el que se sitia la investigacion de las bandas musicales de
viento con el proposito de preservar su caracter identitario en los territorios de Su-
cre y Cérdoba particularmente, ya que es absolutamente importante para la nacién
y para el Caribe colombiano conservar esos ritmos con las connotaciones histdricas
que, de alguna manera, hacen que seamos distintos en el panorama local, regional,
nacional y mundial.

Preservar la musica interpretada por las bandas de viento que se mantiene o sub-
yace en este tejido diverso y complejo que se ha formado gracias a una sumatoria de
intercambios que han llegado a constituir el peso de nuestra experiencia cultural, y
la configuracion de nuestras realidades es un largo proceso que los historiadores han
llamado, de larga duracidn.

Somos o devenimos de esos procesos historicos que se han dado en un tiempo y en
unos espacios concretos. Somos esa memoria y deseamos seguir siendo participes de
ella. Colombia esta hecha de ese gran mapa cultural que se ha construido con la ex-
periencia y el aporte de cada localidad y de cada region. Precisamente esa sumatoria
es lo que nos hace interesantes dentro de los procesos globales que se han dado en el
planeta. No somos una homogeneidad cultural, somos y devenimos de la diversidad
porque asi ha sido nuestra historia, porque nuestros procesos han sido fragmentados
y dispersos. Esto se cumple para casi todas nuestras experiencias y condiciones.

Se tiene una geografia distinta en cada region, unos climas variados, unas comidas
que cambian de una region a otra, un arte y una poesia con aportes variables, una
educacion con distintas dindmicas y de igual forma, somos poseedores de un vasto y
complejo aporte musical como lo es en particular el aportado por las bandas musica-
les de viento de gran valor para el Caribe y la nacion. Se constituye en elementos cul-
turales para los departamentos de Sucre y Cérdoba esa cultura musical que revitaliza
nuestras raices y que, bella y magicamente, la materializan en sus contextos con sus
vestimentas tipicas y el decorado de las calles de los pueblos y ciudades en las que las
festividades populares se realizan.

Otro elemento sociocultural que distingue a las organizaciones de musica de vien-
to es el apego y aprecio por la familia, la cual ha demostrado histéricamente ser el
nucleo indispensable para el desarrollo de la persona. No se desconocen con esto
otros tipos de familia que han surgido en estas tltimas décadas, las cuales también
enfrentan desafios permanentes en su estructura interna, en la crianza de los hijos/
as, en su ejercicio parental o maternal. La familia es la mas compleja de todas las
instituciones, aunque en nuestra sociedad muchas de sus actividades tradicionales
hayan pasado parcialmente a otras, todavia quedan sociedades en las que la familia
continua ejerciendo las funciones educativas, religiosas protectoras, recreativas y
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productivas.” (A. Bernal, 2006: 10).

Desde siempre, las personas utilizan los elementos de la cultura (valores, nor-
mas, simbolos, lenguaje y el conocimiento) como una caja de herramientas, tanto
para mantener como para cambiar comportamientos y formas de asumir la vida,
no pasiva sino activamente. Las familias caribefias modelan creencias acerca de lo
que es importante en la vida y las interpretaciones de lo que significan los hechos,
todo ello esta implicito en la cultura misma de las bandas musicales de viento.

La sociologia de la cultura muestra que nuestra forma de pensar y categorizar
(tal como distinguir el arte de objetos y actividades mundanas), nuestras esperan-
zas'y temores, nuestros gustos y lo que nos desagrada y nuestras creencias y habitos
son creaciones sociales, fuertemente influidas por el tiempo y lugar en que vivimos.
Casi todo lo que decimos y hacemos (desde darnos la mano hasta enamorarnos)
esta modelado por nuestra cultura y construido por los elementos proporcionados
por ella: elogiamos la democracia, adoramos a un Dios y valoramos la competicion,
en parte porque nuestra cultura nos ensefia a hacerlo, aun asi, la cultura no dicta
pensamientos y comportamientos —deja lugar para la accién- la cultura es algo que
la gente desarrolla, usa y modifica segin necesidades.

La cultura son entendimientos compartidos, adquiridos en un tiempo y lugar
especifico (sociedad - comunidad) que las personas aprenden y utilizan para coor-
dinar sus actividades, de alli lo caracteristico en las bandas de musica de viento, se
conoce en cada localidad su identidad con lo que la gente quiere y gusta.

Las instituciones que acttian como agentes de transmision de la cultura son: la
familia, la iglesia y la escuela y solo una de ellas, la familia es la que se ha encargado
aun hoy, por fructificar en las nuevas generaciones sentido de identidad y perte-
nencia por la musica de banda. Esta musica transmite y refuerza valores tales como
la autoestima, la dignidad, el auto-respeto, la alegria, la cordialidad, la solidaridad,
entre muchos otros. Ese arte de vivir los musicos de bandas en interrelaciéon amena
y solidaria constantemente, contribuye a un vivir en armonia consigo mismo y, lo
transmiten a sus hijos y vecinos con el ejemplo de vida humilde, pero honrosa.
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Ilustracion 1. Ejecucion del baile de fandango interpretado por la banda de musicos de
Becerril —~Cesar- en el Centro de Convenciones de Monteria en el marco del lanzamiento del
XXXVII Festival del Porro de San Pelayo ~Cérdoba-

Mar Caribe

Departamentos que conforman la
region Caribe colombiana

-
/ g

- _ Fuente: Rescatado de http://www.
/ CORDOBA /

caribe.org/caracterizacion.php Enero
17 de 2014, 9:18 a.m.

Ilustracion 2. El contexto socioecondmico que ha rodeado a las bandas de musica de viento
en los departamentos de Sucre y Cérdoba, ayer y hoy.
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Laregion Caribe de Colombia es y ha sido una pieza fundamental y determinan-
te en la configuracién de la nacionalidad colombiana, escenario de actividades que
en lo econdmico ha dejado huella en el desarrollo de la economia nacional. Fue por
Cartagena el ingreso, en la época colonial, de todas las mercaderias procedentes del
continente europeo a través de la ruta cubierta por las flotas y galeones dirigidas
por la Casa de Contratacion en Sevilla ~Espafa- que una vez dirigidos y anclados
en Portobelo -.Panama- esas mercancias recorrian el territorio nacional a lomo de
mula y rutas fluviales al mando de los expedicionarios y personajes de las provin-
cias en las que se constituia la Nueva Granada, rutas de dificil transito en su épocay
que gracias a ello se podia configurar un comercio con productos agricolas propios
de la nacién y con los que procedian desde Espana, Inglaterra o Francia.

Fue por Cartagena por donde primero ingresaron al territorio de la Nueva Gra-
nada ciertos instrumentos para conformar las bandas de guerra que amenizaban
los actos publicos y ceremonias’ religiosas de los virreyes y sacerdotes, y ha sido la
region Caribe, el drea geografica en donde se ha generado esa agrupacién musical
popular que se denomina banda de musica de viento, con una identidad cultural
propia.

Las ciudades capitales de los departamentos de Sucre y Cérdoba como son Sin-
celejo y Monteria respectivamente, se consideran ciudades intermedias en la region
Caribe y en ellas las actividades econémicas se concentran en la agricultura, gana-
deria, comercio y servicios basicamente, en las cuales se generan eventos o festejos
que de una u otra manera involucran a las organizaciones tipo bandas de musica
de viento.

Como ya se ha anotado, la historia de la banda de musica de viento tradicional
va mas alla del siglo XIX y su contexto ha estado rodeado de las actividades que se
desarrollan en el agro, por ello se considera interesante encontrar esa relaciéon ban-
da de musica-integrante-actividad que permita identificar esa condicién socioe-
condmica que a los personajes que integran estas organizaciones les ha rodeado y
marca su diario vivir o situacion social en comunidad.

1 Segiin José Ignacio Perdomo Escobar, Pedro Garricarte, fue el primer director de banda que registra nuestra historia
musical. Vino en 1784 encargado de la Banda de la Corona. Historia de la Miisica en Colombia. Edit. A.B.C. Bogotd,
1975, pdg. 45
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Ilustracion 3. Imagen de musicos de bandas tradicionales en un palco de corralejas afios 70,
fuente de bilbiotecanacional.gov.co abril 2 de 2014.

Apoyado en lo descrito por Ocampo (2005, p. 32), hace mas de cien afios en la
region Caribe colombiana la principal actividad econdmica era la agricultura, di-
rigida por los personajes propietarios de las grandes haciendas, también era repre-
sentativa la actividad minera en la que laboraban indigenas y esclavos que a finales
del siglo XIX empezaron a generar actividades productivas en pequefa escala, al
quedar libres del sometimiento espafiol y de los criollos leales a ese régimen. De
estos aborigenes se fueron creando formas propias o imitaciones en las expresiones
culturales, como la danza o bailes cantados y la ejecucion de instrumentos [tam-
bores cdnicos, marimbulas y marimbas], actividades que eran por iniciativa propia
en su tiempo libre y a veces hasta de manera discreta o a escondidas para que los
representantes de la corona y de la iglesia no les censuraran.

Ello no le representaba al aborigen y esclavo, ingreso adicional al precario que
percibian después de pagar los tributos por cultivar o por ser mantenidos en la
hacienda, cuando después de las luchas independentistas, segun Zambrano (2008,
p.24), la revolucidn trajo como consecuencia una gran depresion que afectd el
desarrollo cultural. Muchas de las bandas que al momento funcionaban en las di-
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ferentes guarniciones desaparecieron; sdlo sobrevivieron las mas fuertes y mejor
posicionadas.

Otras formas que la evolucion de las expresiones culturales del sufrido nucleo
de aborigenes y descendientes de esclavos se empezaron a encontrar, pasa por la
gaita y la flauta de millo, ello econdmicamente no era significativo porque se ela-
boraban o adaptaban sin animo mercantil para responder a expresiones como la
danza, la contradanza, la polka, la mazurca y las jotas, bailes que fueron traidos por
los europeos en el siglo XV1, se transformaron en coreografias en las cuales se reme-
moran la guerra y los enfrentamientos entre amos y esclavizados, de acuerdo con lo
descrito por Abadia (1978, p.372). Todo lo relacionado con musica, danza y trajes
para estas faenas, son el resultado de un proceso de mestizaje, y tiene su razén de
ser en el conjunto de razas que tomaron parte en el cruce entre el blanco europeo,
el indio precolombino y el negro africano. Cada uno de estos grupos hizo impor-
tantes aportes culturales y heredamos muchas prendas de vestir que, en algunos
casos, han sido transformadas como producto de una clara transculturacion, Esco-
bar (2002, p.135).

En el capitulo relacionado con la evolucion estética, se puede identificar aque-
lla etapa cuando se vislumbran las agrupaciones que pudieron ser el origen de la
banda de musica de viento; es especulativo el tratar de hacer o describir un perfil
socioeconomico del musico de bandas para la época colonial o poscolonial, porque
esas condiciones no se daban para ello, en esa época el hombre del campo no tenia
esa libertad de recrear su oido o de dedicarse a crear sones o melodias, lo que se
ejecutaba era el son de la danza que los virreyes o conquistadores querian escuchar,
no habia esa cultura musical en el aborigen americano.

A inicios del siglo XX se puede empezar a perfilar como era la vida del musico
popular de bandas de viento con instrumentos de metales, que a través de los afos
hasta el presente siglo, los cambios de su personalidad econémica han sido pocos:
el musico de bandas populares de musica de viento ha ingresado a este tipo de or-
ganizaciones por ese gusto y amor que siente por la ejecucion de instrumentos, a
pesar de no haber sido entrenado en una academia, sino por dedicarle oido, pres-
tarle atencion y ensayar con el apoyo de un maestro; alguien que también por amor
al arte desea que otros ejecuten esta musica a cambio de ninguna remuneracién
para ensefarles a los demads. Ese maestro es netamente campesino que, al finalizar
la jornada, se alistaba para afianzar el son de la musica de viento con la creatividad
del caso.

No se tienen antecedentes de significativos contratos por la ejecucién de algun
evento con las bandas de musica de viento tradicionales antes del siglo XX, e in-
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cluso hasta hace menos de 20 afios atn este tipo de organizaciones no ganaba el
dinero digno o suficiente para sostenerse como organizacion musical.

Su problema econémico se resolvia con la venta de su fuerza de trabajo, su jornal
mal pago y el resultado de los productos agricolas o pecuarios a los que se dedica
con jornadas de trabajo extensas sin distinguir festivos o fines de semana; ya hoy
por lo menos, ese fin de semana es utilizado para tratar de conseguir un marginal
ingreso que sumado al entusiasmo que experimenta por esta musica, siente equili-
brado su esfuerzo y dedicacion.

Alzate (1980, p. 20-24), cuando trata el tema del musico de banda y su contexto
social, lo caracteriza como un trabajador rural, sub-empleado, sometido a las in-
certidumbres laborales que conlleva esta sub profesion. El musico de banda en el
departamento de Cérdoba, dice Alzate, proviene en su gran mayoria de la pobla-
cion rural, dedicada al laboreo agricola. El panorama banderil (sic) presenta con
bastante precision la siguiente composicion:

a) Musicos que alternan la musica:
« Con el jornaleo agricola
« Con la actividad de cosecheros temporales a pequefia escala.
 Con la atencion agricola a sus minifundios, y
« Con el ejercicio de puestos publicos municipales.

b) Musicos que explotan la musica como negocio. Estos utilizan el método del
“adelanto” con lo cual comprometen de antemano a los musicos para los “toques”
comerciales que se presenten. Comuinmente se oye decir a los musicos comprome-
tidos en esta forma: “estoy pisado”

c) Musicos que devengan su precaria subsistencia del trabajo en las bandas. Al-
zate (1980; 24), sin embargo, penetra en los mas profundos laberintos del fend-
meno socio cultural, pero de una perspectiva economicista, propia de la época en
la que con el influjo de las ideologias de los afios setenta y ochenta, se estudiaban
estas expresiones de la cultura popular.

Los musicos, dice Alzate, son tratados como “patrimonio social publico”, como
patrimonio de todos y como tales, deben prestar sus servicios sin importarles “la
remuneracién”. De acuerdo con el autor citado (Alzate, 1980 p.20-24) ubicando
ahora el musico de banda dentro del contexto de las clases sociales, salta a la vista
como para la mayoria es un instrumento de diversidn, y para una minoria que
detenta poder politico y econdémico, ademads de diversién es un instrumento de
servicio.
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Para los primeros, es un motivo de regocijo participar en los fandangos bajo
el influjo ritmico de los musicos de banda; muchos lo hacen asi por ser el unico
medio de diversion dentro de las pesadas y dificiles condiciones de trabajo en el
campo. Para los segundos, el musico ademas de ser un instrumento de diversion,
es muy especialmente un instrumento de servicio. Y a consecuencia de esto se ven,
generalmente mal pagados, alegrando el cumpleafios de un terrateniente, de un
ganadero o de un doctor, o entonando aires sinuanos en un aeropuerto a la llegada
de un politico, o caminando las calles de las poblaciones alegrando unas elecciones
o tocando en las recepciones y almuerzos en los clubes, o en un camién golpeando
sus huesos, detrds de una reina “blanca’;, etc.

El musico de banda es un servidor andnimo. La inversion de su fuerza de trabajo
en los “toques”, muchas veces es estimulada con ron que se le obsequia dadivoso, o
una palmadita al hombro o un abrazo, lo cual no pasa de ser unas manifestaciones
de euforia momentanea de los oyentes. Muchas veces el musico y la banda en su
conjunto reciben donaciones especiales en instrumentos y otras formas, de terra-
tenientes, ganaderos y politicos, con lo cual se crean relaciones de dependencia y
servicio incondicional. Muchos directores de banda, unas veces por comprome-
timiento implicito y otras porque se ven obligados, montan composiciones que
incondicionales de un politico o terratenientes les hacen llegar con mucha frecuen-
cia. Varias de estas composiciones han sido grabadas y tituladas con el nombre del
politico o del terrateniente. Con frecuencia se oyen a través de las emisoras de la
region.

Situacion economica del musico

Al respecto describe Alzate (1980, p: 23): vistas las condiciones sociales del mu-
sico, podemos clasificarlo como un subempleado sometido a las incertidumbres y
desventajas laborales que conlleva esta subprofesion. Las relaciones contractuales
no existen y en estas condiciones el musico vende su fuerza de trabajo en la banda
con absoluta desproteccion social. Los riesgos en el ejercicio de esta subprofesion
los asume cada musico a nivel individual. Hasta ahora, solo la banda 19 de Marzo
de Laguneta trata de dar pasos para salvar esta situacion, con un fondo especial
para servicios sociales a los musicos. Al respecto, el equipo investigador sostiene
que transcurridos los avances sociales y culturales, el musico de las bandas musi-
cales de viento en los departamentos de Sucre y Cérdoba también ha progresado
en su formacién como persona y como musico; no se puede catalogar ya como ese
subempleado, ya que muchos de ellos han constituido su futuro y prestigio con el
sustento de la musica, podriamos si, segmentar el musico de bandas ast:
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El musico proactivo y estudioso, son pocos. Este musico se ha formado con estu-
dios y experiencia, tales son los casos de Fabio Santos, director de la Banda Juvenil
de Chochd; Dairo Meza con la Banda San Juan de Caimito; Miguel Emiro Naranjo,
director de la Banda de Laguneta, entre otros. Ellos adelantan un trabajo de conso-
lidacion y profesionalizacion para el musico de banda tradicional.

El musico laborioso del campo, es quien combina su trabajo agricola con la mu-
sica, y son la mayoria de los que integran una banda, de 18, unos 11. También se
dedica a otras actividades de comercio informal en épocas de verano. Un ejemplo
de tenacidad en este tipo de musico es don Lazaro Simancas, director de la Super
Banda de Colomboy, quien manifesté y autorizoé a publicar de “que después de mas
de 40 afos dedicados a la musica de banda, no puede mostrar una vida digna a
pesar del aporte dado a la cultura, ya que el pago que reciben los musicos en los
toques que arreglan, es bajo”.

Para un nimero promedio de 18 musicos, distribuir por ejemplo un millén de
pesos por dos dias de trabajo es lamentable. El sefior Simancas quiso mostrar el
estado de su vivienda, en bruto porque a pesar de tantos afos de trabajo como
musico, no tiene una vivienda como deberia ser a su edad y tiempo en la musica.
(Se publica foto y estado de la vivienda del sefior Simancas por su autorizacion
correspondiente.)

Ilustracion 4. Don Lazaro Simancas en
compaiiia de su esposa, residencia del corre-
gimiento de Colomboy, Sahagtin, Cérdoba,
diciembre 08 de 2013.
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Corralejas dela™ 5

Ilustracion 5. Imagen de la Superbanda de Colomboy en un palco de corralejas. Foto rescata-

da en https://www.google.com.co/search?q=super+banda+de+colomboy&newwindow=1&-
source=Inms&tbm=isch&sa=X&ei=tYtNU57CMqyBOQHDIIDQDg&ved=0CAkQ AUoAg&-

biw=1366&bih=638 abril 02 de 2014.

El musico de ingreso marginal. Ese que estd sin empleo alguno y de vez en cuando
le salen toques con la banda, dado a que esta es una de las actividades que explota
para ganar algo.

Esta situacion es la consecuencia de la forma espontdnea como se organizan las
bandas, en las cuales priman los intereses remunerativos y de ninguna manera los
intereses organizativos a nivel interno, con acuerdo con lo expresado por Alzate
(1980 p: 23).

El nivel de empleo en los departamentos de Sucre y Cordoba, concretamente en
sus ciudades capitales, Sincelejo y Monteria, es donde menos ha crecido, es decir,
han experimentado desempleo seguin el Boletin Econémico Regional, ultimo tri-
mestre del aflo 2013, cifras DANE, por lo que oportunidades de empleo fijo y mejor
remunerado para el musico de la banda de viento son precarias.
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Cuadro 1. Regidn Caribe y total 23 ciudades con areas metropolitanas

Al Poblacién en Tasa gral de Tasa de Tasa de Ranking**
edad de trabajar  participacion ocupacion desempleo

2012 80,7 67,4 60,5 10,2

2013 81 67 60,8 9.4 -
2012 78,9 61,6 56,4 8,4

2013 79,2 60,9 56 8 3
2012 78,1 66,2 58,4 11,8

2013 78,4 67,4 60,5 10,2 13
2012 78,9 59,5 54 9,2

2013 79,2 60 54,3 9,5 7
2012 75,8 52 55,9 9,8

2013 76,2 60,4 55,4 8,4 4
2012 68,7 67,2 58,5 12,8

2013 68,9 64,9 59,3 8,6 5
2012 75,4 63,5 57,4 9,7

2013 75,8 62,2 56,4 9,3 6
2012 78,2 65,3 59,3 9,2

2013 78,5 64 57,9 9,5 8
2012 77,2 62,2 56,4 9.3

2013 78 61,6 56,2 8,8 -

Las cifras indican un desempleo de dos digitos para Monteria; Sincelejo cierra el
ultimo trimestre del 2013 con un desempleo alto también; son las ciudades capita-
les donde hay mucha interaccién con las organizaciones bandisticas de musica de
viento y donde el comercio para ellos es otra fuente de empleo en varias actividades.

Para mejorar estos indicadores en los departamentos aludidos, no se ha invo-
lucrado a la actividad bandistica, asi como tampoco la poblacion trabajadora del
campo, en planes de reactivacion como empresarios independientes o beneficiarios
de programas generadores de mejoras para la calidad de vida en las localidades vi-
sitadas, como lugares de residencia del integrante de la banda de musica.

El desempleo y la desubicacion productiva del hombre del campo puede origi-
nar a su vez, la pirateria de los musicos, quienes venden su fuerza de trabajo, no al
mejor postor, sino a un director que tenga las posibilidades de hacerle adelantos
monetarios, lo que comunmente se llama “pisarlos”. Estas condiciones ultimas son
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mucho mas notorias entre los musicos, quienes ademas de poseer un instrumento
musical, subsisten precariamente del trabajo de las bandas.

Por este motivo hay bandas que en la realidad no existen, pues solamente tienen
el nombre para identificarse comercialmente, y una persona (director) que hace los
“avances” a los musicos. Como ejemplo de esta situaciéon podemos nombrar entre
varias, la Banda Central de San Pelayo.

Cuando este director contrata un “toque”, coyunturalmente retine los musicos
que ha “pisado” de antemano. Los musicos prestan su servicio a desgano, en forma
espontanea y sin ninguna prerrogativa laboral o social, de acuerdo con lo investi-
gado por Alzate (1983, p.23). Continta en el mismo sentido el autor aludido: Por
estas razones, cuando se habla del rescate del folclor, no debe caerse en el folcloris-
mo sentimental que trata del rescate de la cultura con criterios conservaduristas de
la tradicion. Esta posicion se basa en el falso postulado social de que “todo tiempo
pasado fue mejor” y por eso, en aras del rescate del folclor, como elemento abstrac-
to de culturas pasadas, se soslaya la reivindicaciéon humana del musico dentro del
contexto de las relaciones de produccién concretas. El folclor no es folclor por lo
espontaneo, por lo andénimo o porque, errdneamente aseveran algunos, son feno-
menos que anénimamente han sumado 50 afios en las entrafias del pueblo.

Afirmaciones como estas, que del todo no comparte el equipo investigador, por-
que la tradicion cultural en la banda de musicos se mantiene en cuanto a su forma-
to como organizacion musical. Aforar el pasado por lo que fue, equivale a decir
que las relaciones sociales y de produccion de tipo feudal de donde entranable-
mente surge el sistema capitalista, siempre fueron mejores. En aras de la aforanza
conservadurista no puede escamotearse la ubicacion objetiva del musico de banda
en los dos departamentos, con el objeto de clarificar su posiciéon de subempleado y
alcanzar para él unas mejores condiciones para la venta mas favorable de su fuerza
de trabajo.

Es sintomatico ver, por ejemplo, cémo un musico de banda con un contrato de
exclusividad de por medio, solo recibe y en forma diferencial, regalias de 32 y 65
centavos por cada long play vendido y 36 centavos por cada casete. jCuando hay
contrato! Porque cuando no lo hay, no se recibe nada.

Por tanto, el musico de banda se ve obligado a alternar el oficio de musico con
las labores agricolas o con labores de oficina de pueblo, para subsistir ¢l y dar sub-
sistencia precaria a su familia. Otras veces trabajan noches enteras en bares y casas
de citas para ajustar sus ingresos.

Otro hecho que apunta contra la estabilidad de las bandas es el encarecimiento
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progresivo de los instrumentos. La predominancia comun es el uso de instrumen-
tos gastados y viejos. Si hasta ahora cada musico compra su instrumento, en un
futuro proximo debera asociarse para hacerlo.

Segtin una cotizacion (Alzate, p. 24) conseguida en diciembre de 1979, el mon-
taje de una banda con trece integrantes alcanzaba la suma de $276.000 con precios
para el saldo total de instrumentos, pues el valor en venta por unidad es mucho
mas alto. Veamos en forma discriminada estos valores:

Cuadro 2. Cotizacion montaje de una banda (1979)

22.000 66.000
28.000 84.000
28.000 56.000
30.000 60.000
3.000 3.000
5.000 5.000
2.000 20.000

Fuente: Alzate Alberto. El miisico de banda, aproximacion a su realidad social.
Editorial América Latina. Monteria, 1980 pdg. 22.

Hoy en dia el panorama econémico para la banda popular no ha variado: para
obtener instrumentos, deben gestionar por sus propios medios los recursos, por
lo general, el esfuerzo individual de cada musico concreta la obtencion del instru-
mento o instrumentos que ejecuta y los precios ya han variado demasiado en forma
ascendente.

En la informacién consignada para la siguiente pagina, se sintetiza para una
muestra aleatoria de musicos encuestados, como es su perfil econdmico, que con
mucha humildad aceptan y se resignan.
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Cuadro 3. Resumen datos socioeconémicos de interés de varias
bandas de musica de viento

s 2 Original_ 19 SuperBa Band
. . n o anda
Dinastia Sn Juan SnA f{afael Jer6nimo_ Febr_Cere . Nva Espza Mzo_lagu Sn_ ‘Juan Juveml’ Colomb Staluci_Ma
Ye Sgn Chind . - - Manguelito Manguel - Caimito  Chocho P
Mria te neta oy moén
EDAD
PROMEDIO 45 afos 38 afos 52 afos 52 anos 46 afos 43 afos 43 anos 60 afos 55 anos 40 afos 43 afos 35 afios
DEL MUSICO
1 1 1 1 1/2 2 1 1,5 1 1
INGRESO T SMMLY SMMLV T SMMLY SMMLV SMMLV  SMMLV SMMLV ~ SMMLV ~ SMMLV ~ SMMLV SMMLV  SMMLV
BERS B 3 2 4 2 4 3 4 2 3 2 3 2
CARGO
ANOS . .
EXPER_MUS 16 10 32 18 12 35 9 35 24 12 14 8
FICI - = - - - - : n
OFICIO A C/Clg Sl same Seiegriasd Agriculto Msica Agriculto  Serv/agri  Agricultu  Serv/agricu Agricult Serv/agri
COMUN servic r r c ra | ura cul
Entre las bandas de misica tradicional de los departamentos de Sucre y Cérdoba, cada una con un promedio de 18 miisicos, se hizo encuesta a cada
integrante de las organizaciones detalladas en la tabla, lo que arrojé un total de 216 personas. Todos los datos son en promedio por cada organizacién.
* Hay 6 miisicos con ese tiempo, los restantes oscilan de 8 aiios experiencia.
** Hay un misico que lleva 52 aiios tocando.

Fuente: Elaboracién propia del investigador Ramén Taboada Hernandez como resultado de encuestas realizadas a los integran-
tes de las bandas de musica de los departamentos de Sucre y Cérdoba, diciembre de 2013.

Descripcion del amante y dependiente de los aires musicales
interpretados por labanda de musica de viento y suaporte econémico
al musico

Lo que se observa parece una copia de lo que ocurre en muchos lugares de la re-
gion Caribe colombiana cuando se escucha tocar a una banda de musica de viento.
Esta narracion se hace para dar a entender al lector como se desenvuelve el ciuda-
dano comun de esta region al estar influenciado por los ritmos como el porro, el
fandango, el cumbidn o cualquiera de los variados sones magistralmente interpre-
tados por la bandas, esa herencia musical que dejaron los inmigrantes italianos,
franceses y alemanes que llegaron a El Carmen de Bolivar atraidos por la riqueza
agricola y ganadera de la region, hace mads de cien afios.

Un escenario adecuado para hacer una muy cercana descripcion, fue la de vi-
sitar la localidad de Sampués _Sucre_ entre el 27 y 29 de diciembre de 2013 al ce-
lebrarse en dicha localidad el Reinado del Sombrero Vueltiao [23 -26 diciembre]
y a continuacién del mismo, las fiestas en corraleja [28 diciembre - 01 enero]. En
dicha localidad y sus alrededores se vivia un ambiente de fiesta, gente sonriente,
vendedores informales por cualquier lado, prendas de vestir de colores tropicales
con rojos, amarillos, verdes, o combinaciones de estos con blanco; ciudadanos cal-
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mando el inclemente clima de 33 grados de temperatura con guarapos?, gaseosas,
cervezas o remojandose la cabeza con una botella de agua, lo que hacia disparar la
demanda por sombreros y gorras tipicas del ambiente de corralejas. Se puede dis-
tinguir que entre el jolgorio, lo que hace mas entusiasta al visitante y a los lugarefios
es el sonido de la musica de bandas, que al iniciar un son determinado, se escucha
al unisono un uepaje, un ayayayay’.

Como el ambiente no era propicio para solicitar firmas por consentimiento in-
formado, se hace una detallada descripcién de lo que podriamos llamar personajes
tipicos en este tipo de eventos, comencemos por la sefiora Bertha:

Nombre supuesto, pero lo que de ella narramos es real. Bertha representa unos
62 afnos de edad, de contextura gruesa, dedicada a la venta informal en el ambiente
de las corralejas; vende en cualquier horario, en la mafiana por los alrededores de
los negocios transitorios como restaurantes tipo llanera, esquinas donde confluyen
ciudadanos en busqueda de transportes, palcos en horas de la tarde donde suben
a observar el festejo taurino. Ella vende articulos como rosquitas, crispetas, arro-
pillas* . Su entusiasmo no decae y a todo cliente al que se le acerca lo trata como
si fuera conocido, invitindolo a comprarle y ademas solicitandole que también le
compre lo que ella desea consumir de su mercancia; eso lo manifiesta con una
coqueta sonrisa y fraternidad como para que el comprador lo tome en juego o en
serio, silo hace estd bien, y si no, agradece su atencidn, asi no le compren nada.

Bertha es madre cabeza de familia, sin empleo definido y vive de esta informal
manera de comerciar; esta radicada en un barrio de estrato 1 en Sincelejo, una de
las pocas entradas de ingresos para ella lo constituyen los recursos de “Familias
en Accion”, ya que tiene a su cargo cinco muchachitos en edad escolar, dos que
dejo un hijo desaparecido por la violencia de las fuerzas irregulares y tres de una
hija que llega a casa cuando se le antoja; no tiene un trabajo definido, ni educaciéon
bésica completa, “ella como que se rebusca con el cuero® en otras partes fuera de
Sincelejo”, manifiesta Bertha, al agregar que ella debe responder por lo que es la
comida y atencién de esos pelaos.

Su ingreso mensual no alcanza medio salario minimo y cuando no estd en su ba-
rrio, se encuentra en lugares donde abunde gente, bien sea un escenario deportivo,
una cola para reclamar subsidios, una terminal de transportes y a veces a la salida

2Mezcla de agua con panela y limon que al adicionarle hielo es muy refrescante y demandada en estos escenarios.

3 Expresiones de alegria que grita la gente cuando se compenetra en un escenario con una agrupacion musical.

4 Especie de supercoco envuelto en un papel blanco para masticar elaborado de la cafia de aziicar con anis.

5 Es un programa de transferencias monetarias condicionadas que busca contribuir a la reduccion de la pobreza y la
desigualdad de ingresos, a la formacion de capital humano y al mejoramiento de las condiciones de vida de las familias
pobres y vulnerables mediante un complemento al ingreso.

6 Expresion popular que se le asigna a las actividades de trabajo sexual por dinero o personas de “vida fdcil”.
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de muchachos de un colegio ptiblico. Con este son, agrega Bertha, me la paso con-
tinuamente. Al consultarle acerca del presupuesto para mantener su hogar, Bertha
no precisa, no por lo dificil de sumar, sino por lo precario de contar, dice que a
veces alcanza a ganar ochenta mil, otras veces ciento treinta, pero es raro que llegue
a ganarse mas de 150 mil al mes.

Otra cualidad de Bertha es el conocimiento que tiene de los tipicos personajes del
ambiente de fiestas en corralejas, por ejemplo pasé por su lado el famoso William,
un moreno de un metro con sesenta de alto que antes lo rodeaban para verlo bailar
salsa, y en esta oportunidad ella le comenté “ caray usted no se vara, ahora eres
emisora andante, [eso porque observo que el famoso William llevaba una agenda
plastica y un megafono anunciando publicidad tanto de politicos, como de lugares
y negocios]; a los pocos minutos se acerco por el sitio donde estaba Bertha alguien
que tuvo renombre y se encuentra retirado de sus faenas taurinas: El Kaliman del
Sinud, mostrando su abdomen bastante estropeado por las frecuentes cornadas que
recibié cuando estaba activo, a él también lo saludo6 efusivamente Bertha “ay mijo,
qué bueno verte retirado de esos animales, sé que tu familia ha sufrido mucho por
este oficio que tuviste, toma, te regalo esta bolsita de crispetas’, y sigue ofreciéndole
al publico sus productos.

Un personaje que aborda a Bertha, al cual le hemos de nombrar por Carlos, re-
presenta a esa tipica clase media de pueblo; procede de San Onofre, y viene acom-
panado por cuatro amigos mas con sus respectivas amigas, todos se colocaron es-
tratégicamente al lado de una de las famosas bandas de musica de viento: la Juvenil
de Chocho. El ambiente que cred Carlos fue de dar gritos de alegria cuando sonaba
la banda; ya el licor los traia influenciados [whisky] pero ademas desbordaba esa
alegria tirando al publico que se encontraba en el ruedo, abundantes bolsas de cris-
petas, arropilla, rosquitas; toda la produccion que llevaba Bertha se tir6 al ruedo;
este seflor compraba al ojo y pagaba lo que el vendedor le decia que llevaba inverti-
do; detras de Bertha desfilaron alrededor de ocho vendedores mas, todo eso se tird
gracias al jubilo de este visitante de las corralejas.

Esa costumbre es herencia de tiempos pasados; hace mas de 40 afos, cuando
los ganaderos entusiasmados por la lidia que daban sus animales, sacaban dinero,
billetes y los tiraban al ruedo, era un espectaculo ver esos ramos sueltos bailando en
el aire por el rumbo de las brisas en la corraleja, y si el toro era bravo, mucho mas
dinero tiraban por los alrededores donde se encontraba el animal, como para pro-
bar a los mas aguerridos e inocentes pescadores de billetes (que por lo general eran
de cien pesos en esa época). Bueno asi, en este aino y los inmediatamente anteriores,
se lucen personajes tirando no billetes, sino articulos.
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Del grupo donde estaba Carlos salieron hasta gorras con publicidad politica
hacia el ruedo. De este personaje y sus acompanantes se deduce que su situacion
socioeconomica es mejor, mucho mejor que la de Bertha. A ellos se les escuchaba
expresiones de seguir la fiesta al llegar al pueblo, de continuar con el mismo whisky,
de llevarse unos ponchos con imagenes de toros y trompetas. Todo por el entusias-
mo que les ha originado la banda que escuchaban a su lado.

A este solo personaje con esa actitud de gasto desenfrenado acorde con su perfil
identificado, se le calcula un gasto de $1.300.000 en aproximadamente 3 horas y
media, [observacién no participante] tanto en articulos para tirar al ruedo, como
en la compra de trago, agua, cerveza para los que le pedian, aguardiente para la
banda y propinas para los manteros, garrocheros y banderilleros que se subian al
palco para recibir contribuciones por su corajuda faena con el toro que trabajaron.
Personajes asi abundan en estos festejos y eso hace dindmica la informal economia
que se desarrolla en muchas localidades de la region Caribe colombiana.

Ilustracion 6. Imagen de una tarde de toros en Sincelejo enero 19 del afio
2011, tomado del portal https://www.google.com.co/search?q=fiestas+en+-
corralejas+sincelejo&newwindow=1&tbm=isch&tbo=u&source=univ&-
sa=X&ei=PHxNU42wNofFOQH6woDADg&ved=0CGEQsAQ&biw=1366&-
bih=638 abril 2 de 2014.
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El ambiente economico que rodea las festividades de las localidades caribenias
colombianas se ha caracterizado por aquellas actividades u ocupaciones que, re-
lacionadas con el agro, contribuyen a generar ingresos de muchas familias; asi
ocurre entre los dedicados al negocio de compraventa de ganado, oficio que data
desde el siglo XIX en las antiguas sabanas de Bolivar, tal como afirma don Alberto
Chadid, descendiente de familias ganaderas y dedicado al negocio de compraventa
de ganado tanto para engorde, como para producir leche; cuenta que sus abuelos
hablaban de lotes de ganados, afios 1825, que acostumbraba levantar el ganadero
Sebastian Zubiria en fincas cuyo terreno ocupa hoy el area urbana del municipio de
Sincelejo, y muchos otros famosos gestores de fiestas en corraleja como don Chano
Romero, quien celebraba sus cumpleanos con corridas de toros de su hacienda.

Desde esa época datan las actividades de intercambio de productos y subproduc-
tos de origen bovino, es asi como hacia el interior del pais se trasladaban, por cami-
nos intransitables para la época, los lotes de ganado que abastecian los mercados y
hasta para exportacion. Al lado de las faenas ganaderas siempre ha existido un am-
biente de extroversion o busqueda de paliativos para calmar el cansancio [antes no
se sabia lo que era el estrés] y el licor elaborado por magistrales personajes [nom-
bres regionales como fieque, chirrinchi] servia de acompafante para largas faenas
a caballo arreando ganado hasta llegar al destino donde se hacia la transaccién que,
por lo general, era de palabra, nada de contratos escritos y dep6sitos bancarios [no
se conoce caso sobre asaltos o fleteos, aun no se conocia la descomposicidn social
que afecta muchas actividades de comercio de hoy], es lo que actualmente se cono-
ce como comisionistas; el oficio mio, dice don Alberto, una labor que requiere de
conocimiento de razas y de personas; no es con todo el mundo que hoy se puede
negociar ganado y con estas negociaciones se benefician muchas personas de ma-
nera directa e indirecta. Claro que hoy ya se tiene que andar con una chequera, se
puede transar lotes hasta con un video, todo dependiendo de la inseguridad que
ofrezca el lugar donde se tengan que gestionar los animales para negociar.

Al referirse al ambiente de musica de bandas y corralejas, don Alberto narra que
es algo a lo que él le dedica uno o dos dias con dos propdsitos: observar la clase de
animales y su constitucion y disfrutar charlando con amigos de su época (tiene 70
anos) al son de la musica de bandas. De alli por lo general salen “casi cuadradas”
operaciones de compraventa de ganado, porque alli se dan citas, tanto en los palcos
como en sus alrededores, si es que se apostan en un estadero, y un motivo de con-
versacion es el negocio al que se dedican tanto él como sus amigos.

En estos escenarios son innumerables las transacciones que ocurren, pero es
meritorio hablar de lo que sucede con aquellos que tratando de aprovechar la oca-
sidén, se aventuran a ganarse unos pesos vendiendo algo. Asi pasa con Néstor, quien
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con caldero al hombro desde que se inicia el dia, recorre calles y barrios cercanos
a un escenario como desfiles, templetes o corralejas; ofrece la yuca con chicharrén,
a $5000 la porcion de un chicharrén mas o menos de 150 gramos con dos medias
yucas, adicionandole suero al gusto del comprador. Dice que si “corona todo’, es
decir si vende toda la olla, se puede ganar entre 20 o 25 mil pesos al dia, pero es de
riesgos porque no falta el vivo, el que come y da garrote, aquellos disfrazados de bo-
rrachos que discuten después de consumir y argumentan que ya pagaron, pidiendo
hasta los vueltos.

En cada escenario y época le ha ocurrido, eso hace parte de la pérdida que debe
asumir, porque el negocio no es propio; ¢l es un simple vendedor, ya que su patro-
na despacha alrededor de ocho vendedores mas, claro que unos con pasteles, otros
con fritos como empanadas, arepas, bufiuelos, otros con arroz apastelado y uno con
embutidos. Esto tiene una cadena y alli vendemos los que ya somos conocidos de
esa patrona, imaginese que en este negocio quien menos vende llega a los ciento
cincuenta mil, es decir para los que la tienen [se refiere a los que el ingreso se les
facilita mas].

Carlos afirma que hace un trabajo honesto y trabaja en un ambiente muy varia-
do, unas veces con gente sana, otras veces con maleantes, otras veces con borra-
chos, pero todo lo que desea es seguir obteniendo experiencia y algun dia poder ser
su propio patrén, arrancar un negocio con capital propio, para eso esta haciendo
un esfuerzo de guardar cada quince dias un ahorrito [no dijo de cudnto valor] y
como ya conoce el medio, parce que no seria dificil controlarlo.

Las caracteristicas de Carlos son las de un joven de unos 23 afos, se destaca el
aseo en su vestir, manipula el alimento con una pinza y el recipiente es una bolsa
de papel, lleva una botella plastica con suero, tipo gotero, para apretar. No alcanzd
culminar su bachillerato porque en su casa son muchos y pocos los que trabajan,
no tuvo otra alternativa que la de trabajar en lo que se diera y esto fue lo que mas le
ha estabilizado porque probé con ser mototaxista y lo desesperd el retén.

Un dltimo personaje a destacar, que no falta en festejos como los que rodean las
fiestas populares en los departamentos de Sucre y Cérdoba es el prestamista, ese
oferente de dinero para lo que necesites; los hay tradicionales muy conocidos desde
hace afios y otros emergentes, hoy llamados los gota a gota. Por comentarios de un
usuario de sus servicios sus operaciones en épocas de fiestas es diario, le prestan en
la mafana y recogen en la tarde, con la garantia de que debes firmar un titulo o letra
y averiguan antes donde vives.

La tarifa es el 10%, y si te prestan $200 mil, de una vez descuentan los 20 mil;
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en la tarde se le pagan los 200 mil de capital. Ellos recorren todo, no dan puntada
sin dedal. El agosto de las fiestas es de estos personajes; les prestan al de la cantina,
al del puesto del pan, al de la venta de gaseosa y licores, al de las llaneras, al de los
parqueaderos, a los mototaxis, a los taxistas, ademas de que van de barrio en barrio
prestando y recogiendo. De esa gente dependen muchos trabajadores y los tienen
alcanzados.

Este usuario de préstamos extrabancarios manifesté que intransigir con los pres-
tamistas es riesgoso, por ello no da nombres y se puede describir como un padre
de familia dedicado a venta estacionaria de comidas preparadas y empacadas, que
se ubica estratégicamente por los alrededores del centro de Sincelejo, y cuando
hay eventos como festivales, encuentros, presentaciones en el estadio o corralejas
cercanas a la capital, se mueve hacia alld y se dedica a vender lo que mads requiere
un transeunte comun que llega a estos lugares: consumir algo econémico y rapido.

Todo lo anterior en el escenario festivo y popular es dinamizado por la interven-
cion de las organizaciones musicales como las bandas de musica de viento, entre
otras agrupaciones musicales, y gracias a ellas hay ingresos marginales y directos
para muchos empresarios y negociantes, asi como para el propio musico. Por ello,
el equipo quiso identificar esa relacion banda ingresos, en unas actividades tipica-
mente dinamicas en épocas de festejos populares en las ciudades capitales como
Sincelejo y Monteria.

El comportamiento de las ventas por eventos con participacion de las
bandas de musica de viento tradicionales

En los departamentos de Cérdoba y Sucre es muy frecuente encontrar a lo largo
de su territorio expresiones culturales que involucran como principales actores, a
organizaciones musicales como las bandas de musica de viento. Entre estas expre-
siones son muy reconocidos las fiestas en corraleja, los festivales y encuentros en
los que la poblacién acude en masa, los festejos y bailes que popularmente congre-
gan a amigos, vecinos, visitantes y hasta extranjeros, atraidos por la sana demos-
tracion de convivencia que ha caracterizado a la gente de este territorio caribefio.

Identificar el influjo o impacto directo del son de una banda de musica de viento
en el comportamiento de las ventas para determinado sector, no es posible preci-
sarlo con cifras exactas; eso es similar a lo que en marketing se puede argumentar
acerca del efecto de la publicidad en el incremento de las ventas; no se tiene identi-
ficado el porcentaje, pero si es notorio que al llevarse a cabo acciones publicitarias,
hay un incremento en la curva de la demanda para los objetivos propuestos.
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Para tener un acercamiento en cuanto a lo que puede pasar con el sonar de las
bandas de musica de viento en la motivacién de la gente al corresponder a la ce-
lebracion popular de un evento determinado, el equipo investigador se propuso
identificar, a juicio de los propios implicados en los proceso de intercambio, esa
relacion e influencia que se da con la intervencion de las bandas en dos festejos bien
conocidos en Sincelejo: las fiestas del Dulce Nombre de Jesus, o corralejas del 20 de
enero y el Encuentro Nacional de Bandas; este ultimo se celebra en el mes de agosto
de cada afio. Para ello se quiso aproximar a las actividades de mayor dinamica en
la ciudad, como son el servicio de hospedaje en hoteles o residencias, el servicio
de comidas en restaurantes y el servicio de transporte de pasajeros con empresas
formales intermunicipales e interdepartamentales. A cada administrador o pro-
pietario de los negocios seleccionados se le solicité como era su percepcidn en el
comportamiento de las ventas como una relacion, entre otras, con la participacion
de las bandas de musica de viento en la celebracion correspondiente. Ello fue en-
tendido y no dudaron en dar sus apreciaciones en términos porcentuales.

La pregunta concreta: ;Considera usted que al celebrarse en Sincelejo las fiestas
del 20 de enero, en la que la banda de musica de viento es un atractivo para los
amantes de estos festejos, el comportamiento de las ventas en su negocio expe-
rimenta una variacion ascendente, descendente o sigue igual, como impulso del
sonar de la musica de viento?

La pregunta se repiti6 para el Encuentro Nacional de Bandas de musica de vien-
to de cada aflo, mes de agosto.

Resultados:

Cuadro 4. Sector de hoteleros

18 Suben 50% Suben 30%

14 Impacta poco Impacto insignificante

20 Suben 40% Suben 10%

27 Suben 30% Suben 30%
Suben 50% No se siente, normal.

24 Suben 35% Suben 20%

40 Suben 50% La venta es normal.

35 Suben 10% Suben 10%

47 Igual 100% Igual 100%

15 Normal Normal

33 Suben 60% Suben 35%

49 Suben 60% Comporta normal

Fuente: elaboracion propia, resultado del sondeo realizado por el investigador Ramén
Taboada Herndndez en noviembre de 2013.
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Servicio de comidas

Entre los restaurantes donde se acudio, la impresién generalizada es que a los
restaurantes localizados en el centro, distantes de la ruta por donde pasan las com-
parsas, cabalgatas o desfiles, el impacto en las ventas es leve por la época de las
fiestas de corraleja, y normal en las fechas del Encuentro de Bandas, no se expe-
rimenta incremento alguno. Pero para aquellos restaurantes que se encuentran en
cercanias a lugares por donde pasan los desfiles o cabalgatas, el incremento de las
ventas se siente en un 60% para la época de corralejas y un 40% cuando se realiza
el Encuentro de Bandas.

Servicio de transporte

Al charlar con los representantes de tres de las mas representativas empresas de
transporte, se concluyé que las ventas de servicios de pasajes tienen un comporta-
miento asi:

Para las fechas de las fiestas en corraleja, la venta se incrementa en un 60%.
Para las fechas del Encuentro Nacional de Bandas, el incremento en venta de
servicio se da en un 25%.

Andlisis y comentarios del equipo investigador

Al intentar dejar unos indicadores que puedan ser de utilidad para los organis-
mos que tienen relacién con las bandas de musica tradicional, se ha identificado
una inexistente estadistica en cuanto a los registros oficiales sobre ventas, habitan-
tes o visitantes por metro cuadrado en drea de un evento, tipo de musica de mayor
demanda, tipo de comida preferida, bebidas, juegos o visitantes por dias, datos que
pueden constituirse en referentes que a futuro apoyen cualquier accién de mejora
o cambios acordes con las politicas de sostenibilidad del arte y la cultura.

De igual manera, para estas organizaciones musicales es importante el manejo
de indicadores en cada una de sus presentaciones a fin de proyectarlas hacia un
rango de mayor consideracion en sus compromisos contractuales.

Conclusion sobre este ejercicio

En el departamento de Sucre y su capital Sincelejo, se puede afirmar que la tra-
dicién por disfrutar los eventos populares sigue vigente con el acompafiamiento de
una banda de musica tradicional, lo cual contribuye a congregar a propios y fora-
neos, sobre todo las fiestas de corraleja que se celebran en el mes de enero.

El evento del Encuentro Nacional de Bandas es la vitrina donde se puede visibi-
lizar este tipo de organizaciones, que por realizarse en una fecha que no coincide
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con vacaciones y por no ser mayor de tres dias, no atrae con la fuerza que lo hace un
festejo como el de las corralejas, pero debe ser a futuro como ese Grammy Sabanero
con la musica de viento que permita cotizar cada vez mejor a la banda.

Los subsectores de servicios que experimentan incrementos significativos en sus
ventas cuando interviene una banda de musica tradicional en los eventos. (ver cua-
dro 5)

Cuadro 5. Subsectores de servicios beneficiados en sus ventas por la
intervencion de una banda de musica tradicional

Hoteleria 43% 19,30% Por los dias del evento. |
Tran§pone 60% 25% Dias previos y posteriores a cada
pasajeros evento.

Comidas 60% 40% Areas cercanas a cada evento |

Fuente: Elaboracion propia resultado de estudio exploratorio en Sincelejo, realizado por Ramén
Taboada Herndndez, noviembre de 2013.

Ilustracion 7. Desfile de cabalgatas previo al inicio de las fiestas en corraleja en Sincelejo
donde la organizacion clave para amenizar esos eventos es la banda de musica de viento.
Foto rescatada de www.eluniversal.com.co marzo 23 de 2014.

Una aproximacion al surgimiento de las bandas de musica de viento

Mientras en el mundo occidental la mayoria de las iniciativas que condujeron
a la creacién de las “sociedades folcléricas” ocurrieron a lo largo del siglo XIX y
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primera mitad del siglo XX, en el Caribe colombiano no aparecieron, al menos con
una expresion sistematica, hasta comienzos del decenio de los setenta del siglo XX”.
(Nieves; 43) En los decenios precedentes, encontramos los primeros textos, que
son aproximaciones periodisticas, columnas de opinidn, notas de prensa o articu-
los cortos”.(Nieves; 44, 45)

Las sociedades folcldricas se encargan de fomentar la recopilacién y la clasifica-
cion del material folclérico. En Europa y Estados Unidos se encuentran: la English
Folklore Society, creada en 1878; la Société Francaise des Traditions Populaires,
que en 1886 comenzd a publicar en Francia la Revue des Traditions Populaires
(Revista de Tradiciones Populares) y la American Folklore Society, fundada en
1888. (Nieves; 44).

El interés de ciertas élites intelectuales en algunos paises europeos se centrd en
registrar formas culturales tradicionales de origen an6nimo y practicadas por su-
jetos populares, preferiblemente en comunidades muy arraigadas en una regioén
geografica de origen campesino. La ingente tarea de recoger, grabar, transcribir,
clasificar y tratar de establecer tipologias fue impulsada por la conviccién de que
la modernizacion gradual de sus sociedades, borraria del mapa todas estas mani-
festaciones que pertenecian a comunidades en vias de transformacion. Se pensé
que habia que dejar constancia de lo que inevitablemente desapareceria, como es
bien sabido. No se intent6 ni poner en contexto ni producir unas pautas de inter-
pretacion; el esfuerzo no se aplicé a una comprension analitica de tales practicas
culturales, sino a privilegiar el trabajo orientado por la obsesién taxonomista del
diecinueve moderno.

En América Latina se impulsaron los estudios de folclor como consecuencia de
la conocida dependencia con los modelos culturales metropolitanos. En socieda-
des como las nuestras, tan alejadas de la posibilidad real de una modernizacion efi-
ciente, pareceria extrafia la preocupacion por registrar las practicas populares antes
de que se acabaran, si no fuera por su articulacion con las iniciativas de establecer
imaginarios nacionales, como estrategia de las élites para consolidar sus proyectos
politicos.

En Latinoamérica el término folclore se empez6 a utilizar en la década de 1870.
Lo emple6 el investigador Francisco Garcia Icazbalceta en México, en su discurso
titulado “Provincianismos mexicanos’, en 1885, pero también Eduardo de la Barra,
en 1894 en Chile, donde proyectd fundar lo que llamé Folclore chileno. En 1895 el
intelectual Aristides Rojas, en Venezuela, publicé Contribuciones al folclore vene-
zolano. (... ) Fue en 1909, en Chile, cuando se creé la primera sociedad folclorica
del pais. En México aparecid una sociedad en 1914 (Nieves; 44).
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En 1938 aparecieron nuevas sociedades folcldricas en Argentina, Colombia y
México, y en afos posteriores aparecieron el Instituto de Investigaciones Folclo-
ricas (1943) en Chile, el Instituto Nacional de la Tradiciéon Argentina (1943) en
Buenos Aires ( que en 1960 se transformd en Instituto Nacional de Antropologia) y
el Servicio de Investigaciones Folcloricas Nacionales (1947) en Venezuela. (Encarta
2006. Citado por J. Nieves Oviedo). Nieves Oviedo concluye que se importaron
preocupaciones, métodos y limitaciones inherentes a esos enfoques, reconociendo
el trabajo de los folcloristas, pero destacando la falta de un conocimiento contex-
tualizado y critico.

Parece que el origen de nuestras populares bandas de viento se remonta a las
bandas de guerra del Estado espafiol en la época de la Colonia, tal como se ha ma-
nifestado en parrafos anteriores. Las fuentes consultadas nos informan que las ban-
das de musica en sentido amplio son un fenémeno muy universal y llegan a Améri-
ca desde fines del siglo XVIII con los actos protocolarios del Estado espafiol, con el
contexto cultural de Europa, esto es, el repertorio propio de los actos protocolarios
y la musica popular de Espafa y Europa en general, que se encuentra con la cultura
musical y recreativa de la Bogota de la época de la Colonia que estaba finalizando.
Los sucesos de guerra de la independencia del siglo XIX facilitan su extensioén por
toda la region. En el caso colombiano, los instrumentos de las bandas de guerra
de la Independencia, los musicos de todas las regiones trasladan a sus pueblos de
origen, no solo los instrumentos, sino también el repertorio y el conocimiento, al
igual que la pedagogia para la ensefianza de una practica que se ensefiore6 en toda
la naciente nacién.

En este proceso complejo en el que lo académico se cruza con lo empirico y lo
propio con lo no propio, se fue construyendo un producto cultural que dio origen
a la musica colombiana, en particular, pero por supuesto, a la nacion colombiana,
subrayando el hecho claro y contundente de la originalidad de la cultura colom-
biana, entendida como un fenémeno nuevo y propio con el conjunto de entregas y
recepciones culturales. Pretender que la cultura colombiana es fruto absolutamente
original es una necedad, pero negar la existencia de la cultura colombiana en ge-
neral o la musica colombiana en particular, es un adefesio que por tal razén no se
puede admitir. En tal sentido, entendemos la identidad de la cultura y la musica
colombianas, admitiendo las dificultades para su aprehension que tiene el concepto
de identidad.
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Fuente: Cuenta Facebook del director del proyecto William Fortich Diaz, abril de 2014.

Ilustracion 8. Banda de musica de viento de San Pelayo, Cérdoba afio 1959. |

Los origenes de las bandas de viento del Caribe, con una fuerte preferencia por
la musica instrumental, se remontan a finales de la época de la Colonia, en co-
rrespondencia con el desarrollo tecnoldgico (de los instrumentos) y musica de
entonces. Por lo tanto, las preferencias por una musica instrumental popular en
el Caribe colombiano, es una practica que supera los doscientos afios y en la que
intervinieron musicos oficiales, funcionarios del Estado espafol, como lo dicen los
mas reconocidos historiadores de la musica colombiana.
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razo, “Danza y cancion del Litoral”, en El Tiempo, sabado Bogota: No 180, diciem-
bre de 1946, y “Fogata de cumbiamba’, en Revista Vinculo Shell, No 125, 1946 (sin
mas datos). Jaime Exbrayat, “Del folclor sinuano’, en “Revista del Folclor”, Bogota
No 1, 1947, y “Cantares de vaqueria™: del folclor cordobés y bolivarense, Medellin,
Bedout, 1959. Octavio Quinones Pardo, “El alma popular: El porro, en Revista de
América No 13, 1948. Gabriel Garcia Marquez, “Abelito Villa, Escalona y & Cia
en Barranquilla: Columna La Jirafa, El Heraldo, marzo 14/1950, y el libro Aires
guamalenses de Gneco Rangel Pava, Bogota: Kelly, 1948. Luego aparecieron otros
libros, entre los cuales podemos destacar: de Consuelo Araujo de Molina, Valle-
natologia. Origenes y fundamentos de la musica vallenata (1973); de Ciro Quiroz
Otero, Vallenato, hombre y canto (1982); de Guillermo Valencia S, Cérdoba su gen-
te y su folclor (1987); de William Fortich Diaz, Con bombos y platillos (1994), entre
los mas conocidos. Del francés Jaime Exbrayat. Cantares de vaqueria: del folclor
cordobés y bolivarense, 1959.
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CAPITULO 11

Transformaciones estéticas en la musica
y la danza

Ilustracion 9. Obra del maestro Wilfrido Ortega
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Evolucion estética de las bandas de musica de viento

Cuando se examina el recorrido de las bandas de musica de viento en el Sina y
las sabanas, tanto desde el punto de vista del repertorio, organologia y formato, se
observan elementos que permiten comprender por qué se relacionan las bandas de
guerra de la época de la Independencia con este fendmeno. En las entrevistas con
los directores de banda y el registro discografico de las primeras grabaciones de las
bandas de musica de viento en el Sint y las sabanas, se observa que el repertorio es-
taba compuesto por porros, fandangos, puyas, mapalés, pero también pasodobles,
vals, pasillos. El long play stereo 200099 Retreta pelayera, de Discos Fuentes, Banda
de San Pelayo, volumen II, tiene el siguiente repertorio, cara I: 1. El vencedor, pa-
sodoble. 2. Soy pelayero, porro. 3. Flores y perlas, vals. 4. La chispa, gaita. 5. Tofia y
Yo, pasillo. 6. El relampago, fandango. En la cara 2, tiene, 1. Tristezas del alma, vals.
2. 14 de Julio, pasodoble. 3. Majagual, porro. 4. Tu recuerdo, fox. 5. La mata gusano,
puya. 6. Broche de oro, danzén. Como se ve, se grababa una diversidad de géneros
musicales combinados entre raizales, de otras regiones de Colombia y extranjeros.

Las marchas de musica eran interpretadas en procesiones; las marchas funebres,
en los sepelios. José Fortunato Sdenz y José Dolores Zarante, nacidos a finales del
siglo XIX, en sus escritos autobiograficos, dejan expresas sus preferencias como
compositores musicales que incluyen marchas, danzas, danzonetes, vals. Cordovés
y Moure informan el repertorio de las bandas en Santafé de Bogotd, conformado
por musica militar -principalmente marchas- y piezas en géneros de baile, como el
vals, el minuet y la contradanza, que en ese momento estaban en boga en Europa
(Bermudez, 2000; 70) produciendo un impacto tanto por los géneros musicales
como por los instrumentos de trompas y clarines que no se habian ni visto ni oido
hasta entonces. La transformacién produjo su influjo en las ciudades de Cartagena,
Bogota y Medellin, (Zambrano, 2008; 22) en donde ademas, se establecié una nue-
va relacion con la musica desde la ensefianza y el aprendizaje de nuevos instrumen-
tos, especialmente en lo que se refiere a clarinete y flauta traversa. Asi mismo, la
musica eclesiastica y la musica profana, produjeron un cambio en el estilo musical,
la ensefianza, el aprendizaje y la formacion de publico, por la relacién de las dos
corrientes que lo incentivaron: la italiana y la germana.

Merece subrayarse que la tradicién musical militar moderna en nuestro terri-
torio se inici6 con la llegada, al finalizar 1780, de gran cantidad de militares que se
encargaron de formar pequefias y rudimentarias bandas de musica que funciona-
ron segun los modelos y tradiciones militares espafiolas, en las que las ceremonias
civicas figuraban como el eje fundamental. (Zambrano, 2008; 22)
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Hacia 1813 durante la campana del sur, sobrevendrian cambios que incorpora-
ron nuevos toques de tambor y pifanos y también se dio entrada a las marchas en
el estilo francés, segiin Zambrano (2008; 22).

Pero no habia muchas bandas a fines de la Colonia en el territorio que seria
luego Colombia. Las fuentes consultadas nos dicen que “A comienzos del siglo XIX
el movimiento musical era reducido y se concentraba principalmente en la iglesia
y las bandas militares. Para 1809 existian dos bandas en Bogotd, la de Artilleria,
dirigida por Carricarte y la cual, esporadicamente ejecutaba un concierto al virrey
de San Jorge, y la Banda de las Milicias, dirigida por Antonio Suiier, la cual alegra-
ba con sus contradanzas las tertulias en visperas de alguna festividad religiosa o
acto publico y que podia ser contratada por cualquier parroquiano” (Zambrano,
2008; 24). Ya en esta época hallamos la rivalidad entre barrios y bandas de musica
de viento que existian en varios pueblos del Caribe, como lo dicen los historia-
dores de la musica: “Estas dos bandas alternaban sus presentaciones en el marco
de las diferentes actividades que se llevaban a cabo en la ciudad, ocasionandose
una rivalidad entre ellas que las estimulaba a buscar nuevos y exigentes reperto-
rios. Se dice que una banda interpretaba el repertorio de la otra el dia siguiente a
la presentacién”(Zambrano, 2008; 24). Musicos de diversas partes contribuyeron
a darle forma a las bandas de musica como nos indican los historiadores, asi:
“En 1811 llegé a Medellin el musico francés Joaquin Lamot (Lamota), quien se
encarg6 de ensefar los instrumentos de viento a algunos de quienes conformarian
los diferentes cuerpos militares. Se conserva una parte del inventario de una de
aquellas bandas, fechado el 9 de febrero de 1815, en el cual figuran flautines, una
flauta, diez clarinetes, un bajon, una trompa, un clarin, una pandereta, un pito de
cuartel, pifanos y partituras” de acuerdo con el autor mencionado.

Pero lo mas interesante es que en el periodo de la Independencia, se organiza-
ron bandas de musica en los diferentes regimientos, lo que influiria en la transfor-
macion del mapa bandistico de Colombia, como se informa: “En el periodo de la
Independencia los diferentes regimientos organizaron bandas de musica. Es el caso
de los batallones de Voltigeros, Rifles, Legién Peruana, Numero Uno del Pert y
Vencedor. La banda de este ultimo contaba con un importante repertorio y estaba
conformada por cornetas de pistones —que habian sido introducidas desde 1810 —
cornetines, trombones y trompetas. Fue dirigida por don José Maria Cancino, con-
siderado como el primer director de banda colombiano. Cancino ostent6 el cargo
de <<musico alférez>> en la Banda Marcial que particip6 en las campanas liberta-
doras. Al caer prisionero en el combate de La Plata fue enviado a dirigir la banda
del batallon Numancia en donde permanecio6 hasta 1819 cuando desertd con varios
musicos para incorporarse a los ejércitos libertadores” (Zambrano, 2008; 25). Se
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dice que Simén Bolivar era un incansable bailador, especialmente después de las
victoriosas gestas como la Batalla de Boyaca y las entradas triunfales a Bogota y Ca-
racas, prefiriendo las contradanzas: “Entre los aires musicales que se ejecutaron en
el periodo de la Independencia se encuentran el valse colombiano, la contradanza
espafiola, el aguacerito y uno que otro pasodoble.

La contradanza se populariz6 ampliamente, sobre todo a través de dos pequenas
piezas que fueron interpretadas durante la Batalla de Boyacd, y también en la entra-
da de los ejércitos libertadores a Bogota. Se trata de las contradanzas La vencedora
y La libertadora, esta ultima compuesta en homenaje al Libertador Simén Bolivar”
Acogiendo a Zambrano (2008; 35) los historiadores de la musica registran la visita
de bandas extranjeras a Colombia, como la banda del batallén britanico Albién,
que tenia nueve (9) musicos y la banda del batallén Auxiliar de la Corona. Estas
dos bandas contaban con instrumentos diferentes a las de las bandas, lo que llamé
la atencién de los cronistas: “En noviembre de 1810 se organiza una velada musical
frente de la casa del presidente de la Junta Suprema José Miguel Pey donde a los
musicos se les dio musica por papel.

Llama la atencién este suceso poco comun, tratindose de musica al aire libre. Es
muy posible que esto sea cierto, recordemos que la enseflanza de la musica e ins-
trumentos en el pais hasta hace algun tiempo venia haciéndose por tradicién oral y
familiar” (Zambrano, 2008; 25). Entre otras bandas extranjeras que llegaron al pais
se encuentran la banda de Huisares de Fernando VII (1816) yla banda dela Legion
Britanica, que visité Sabanalarga el 29 de junio de1820, siendo dirigida por Edward
Gregory Macpherson, quien al radicarse en el pais fundé varias escuelas de musica
y bandas en Santa Marta y Medellin. También visit6 al pais la banda del Batallon
de Vargas del Pert en 1826 o 1827, en atencion a lo descrito por el investigador
aludido en estas lineas.

La crisis de independencia no so6lo afect6 la economia, sino también el desarrollo
cultural, pues muchas de las bandas que al momento funcionaban en las diferentes
guarniciones desaparecieron; solo sobrevivieron las mas fuertes y mejor posicio-
nadas. Casi todos los musicos militares fueron retirados de los ejércitos por haber
cumplido con su deber a la patria y por la escasez de recursos causada por la gue-
rra. Estos musicos soldados, en su mayoria provenientes de familia de extraccion
humilde, serian los encargados de llevar los repertorios e instrumentos de banda a
sus comunidades para conformar bandas o grupos musicales mas pequenos. Poco
a poco, estas agrupaciones comenzaron a recibir el apoyo de las comunidades reli-
giosas en especial la salesiana- y de entidades gubernamentales (Zambrano, 2008;
24-25).
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En el siglo XIX, sin embargo, hubo bandas en Rio Negro, la de Chumbé (1822-
1876), famosa por ser la mejor de la provincia de Antioquia y que contd entre sus
directores a José Gémez, al inglés Edward Gregory Macpherson y al espafol Cris-
tobal Pratz. En Monterfa, la banda dirigida por José Angel Ruiz Viafia; en Sonsén,
la banda del Gigante de Sonsén (1856) -1lamada asi por la baja estatura del director
e integrada por flautin, requinto, dos clarinetes, fagot, un cornetin, dos pistones,
dos trombones, dos baritonos, figle, bombarda, contrabajo, triangulo, platillos, re-
doblante y bombo-; en Medellin, la banda de los Valencia, (1870), renombrada lue-
go como la banda de la Divisién de los Herran y que estaba dirigida por José Viteri,
y las bandas del Espinal y Ambalema, agrupaciones de reconocida popularidad en
las fiestas de San Juan.

Hacia 1867 o 1868 lleg6 a Bogota un grupo artistico musical dirigido por don
Antonio Montech, y cuyo maestro y concertador era José De la Paz Montes. Por
razones no conocidas, la compaifiia que venia de Puerto Rico se disgrego y varios de
sus integrantes se establecieron en El Carmen de Bolivar, como ocurri6 con Julia,
Mercedes y Ricardo Zafrané; mientras que los sefiores Montech y De la Paz se radi-
caron en Lorica, convirtiéndose el primero en profesor de gramatica musical en la
escuela oficial que dirigia Juan Crisdstomo Lugo, hermano del general Jests Maria
Lugo. Igualmente se sefiala que el profesor Montech fue llamado por el profesor
Manuel Burgos para que dirigiera una escuela en Berastegui, donde murié.

De José De la Paz Montes se informa que fue brillante ejecutante de clarinete y
de bombardino; ademas tocaba piano. Asumio la direccion de la primera banda de
musica de Lorica y de la ensefianza del solfeo.

En sus “’Reminiscencias histéricas”, José Dolores Zarante escribe que: “el se-
for Paz conocia la musica a fondo, era, ademas, gran compositor. Escribia musica
rapidamente sin ayuda de instrumentos...”. En relacion con las maneras que mas
acostumbraba para la ensefianza musical, Zarante agrega: tenia un caracter agrada-
ble; en el campo de la musica era intolerable, no dejaba pasar un mal sonido, ni ofa
un ripio musical sin que se pusiera furioso’’. Mas adelante dice: ** la severidad de
este musico ilustre la pinté un poeta popular de mi tiempo, en unos versos que los
cantaba con musica de bambuco, a la puerta de los ensayos, toda la muchachera del
barrio de Cascajal, en aquella época, ya tan lejana”

El profesor De La Paz no concluia la clase hasta cuando sus alumnos ejecutaban
bien los ejercicios, lo que ocurria generalmente a altas horas de la noche. Organi-
z6 una banda de musica, integrada principalmente para jévenes, entre quienes se
cuentan: José Dolores Zarante, Pepe y Evangelista Milanés, estos dos ultimos de
origen cubano. Es de suponer que Lorica fue de las primeras poblaciones sinua-
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nas en organizar bandas de musica pues, en 1874, presumiblemente habitantes del
barrio ‘Remolino” reorganizaron una vieja banda, y para ello trajeron de Chinu
al sefior Bartolomé Torrente quien era compositor y violinista para enfrentarlo al
maestro José De la Paz Montes. Dice Zarante que: *“se formaron partidos musica-
les: el Pacista y el Torrentista, cuyas luchas eran peores que las politicas.

Sien 1874 reorganizaron una ‘vieja’” banda, quiere decir esto que en época muy
anterior ya habia movimiento cultural musical. De todas maneras en los setenta,
esta actividad era atendida con gran responsabilidad, como lo testimonia una vez
mas Zarante: “ se ensayaba todas las noches, y todos los dias; por la tarde se efec-
tuaban paseos con musica por la calles, con una griteria espantosa; se ejecutaban
retretas los domingos en que se tocaban trozos clasicos de Verdi, Rossini y otros
romanticos de la época’.

Lamentablemente Zarante no registra en su libro algo sobre repertorio que en-
sefia el musico de Puerto Rico, para establecer de esta manera un poco mas cer-
ca su contribucién. Sin embargo, al estudiar a José Dolores Zarante, tendremos la
oportunidad de examinar los ritmos predominantes de la época y tener asi idea del
fenémeno. Lo cierto es que José De la Paz Montes, en Lorica, es probablemente,
el punto de partida de un movimiento musical que vera en alumnos suyos como
Manuel Deschamps y José D. Zarante, su apogeo. No se nos escapa decir una vez
mas que enfrentar el arte de la musica en el proceso de ensefianza aprendizaje era
asunto delicado. La pedagogia rigurosa de fines del siglo XIX, entrd a jugar su papel
y dio frutos. He aqui el principio del movimiento de las bandas de musica en los
pueblos del Sina.

En Lorica, departamento de Cérdoba, existieron pues, dos bandas de musica en
el afo 1860, tomaron auge las bandas o <<armonias>> en las poblaciones ubicadas
en las margenes del rio Sinu (actual departamento de Cordoba). Estas agrupacio-
nes pueden ser consideradas como antecesoras de las actuales bandas pelayeras,
cuya actividad inicial se remonta a finales del siglo XIX y comienzos del siglo
XX, El repertorio estaba compuesto por bambucos, contradanzas, valses, pasillos,
torbellinos, gavotas, minuetos, chotises, polcas, mazurcas, galopas y redovas, entre
otros aires musicales que estaban en boga (Zambrano, 2008; 24, 25).

Anota el autor Zambrano (2008; 25) que aunque el siglo XIX fue un periodo con
muchos altibajos para las bandas, se puede decir que fue su primera época de oro,
especialmente a partir de la segunda mitad del siglo, tiempo en que prosperaron las
bandas mads tradicionales, reactivindose el movimiento bandistico en las ultimas
décadas del siglo por el gobierno de Rafael Nufez (1825-1894), quien impulsa la
creacion de bandas en los diferentes batallones, con la dotacién instrumental, y
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oficializd la plantilla de musicos, que hasta el momento venia siendo manejada por
los comandantes, segtin su presupuesto y capricho.

Musicos destacados de esa época fueron, entre otros, Jorge Wilson Price (1853-
1953), pionero de la educacion y actividad musical formal en nuestro pais. “Uno
de los principales logros fue la creacion de los primeros métodos para la ensefianza
de los instrumentos musicales y el primer manual de banda que se conoce de José
Maria Ponce de Le6n, quien conformé en 1877, la primera banda civil e institucio-
naliz6 las retretas de los dias jueves y domingos, en lo que es hoy el parque Santan-
der en Bogota. El musico italiano Manuel Conti Tamburini, (1866-1914), contra-
tado por el gobierno nacional en el aflo 1888, como inspector general de bandas,
con el objetivo de organizar las bandas, iniciandose entonces, una de las primeras
transformaciones en la organizacion bandistica del pais, a través de la formacion
de musicos y publico mediante el montaje de nuevos repertorios que dieron lugar
a conocer los grandes compositores europeos. Es de anotar que gran parte de este
repertorio que aun se conserva, sirvio como elemento formador a muchas bandas.

Un estudio sobre la educacion musical en Colombia demuestra que entre 1880
y 1920, se presentd una transicion desde la educacién informal, que venia desa-
rrollandose desde mucho tiempo atras, hacia la educacion formal. Alli mismo se
sefiala a las bandas y estudiantinas como primeras escuelas de educacién musical
informal en lo instrumental; de esta educacion informal surgieron los primeros
maestros e instrumentistas de viento. Dice textualmente que “..los aficionados a la
musica, tanto extranjeros como colombianos, conformaron las primeras bandas y
grupos musicales. El estudio también hace referencia a la consolidacién de la musi-
ca folclorica mediante la aparicion de una importante generacion de compositores,
y termina diciendo que para la época existian once bandas en Bogota que funcio-
naban como escuelas de educacion informal” (Zambrano, 2008; 25). Habia bandas
de musica en los Santanderes, Valle del Cauca, Bogota y sus alrededores; Antioquia,
Bandas de Jericd, Medellin y Sonsén), Cauca, Narifio y Tolima (con las bandas de
La Divina y La Humana), entre otras.

A principios del siglo XX, habia bandas de musica en varias poblaciones de Co-
lombia como lo informa una crénica de viaje del presidente Rafael Reyes, en To-
caima, Puerto Berrio, El Banco, Mompox, Magangué, Cartagena, Barranquilla y
Santa Marta, “En la crdnica del viaje realizado por el presidente Rafael Reyes a la
Costa Atlantica, en 1908, se comenta que fue acogido con musica de banda en las
poblaciones de Tocaima, Puerto Berrio, El Banco, Mompox -alli lo recibieron dos
bandas y el presidente dond unos uniformes al estilo militar a las bandas de Magan-
gué, Cartagena, Barranquilla y Santa Marta.
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Es muy posible que en este viaje se incluyera el paso por Medellin, puesto que
se menciona una visita presidencial a esta ciudad, el 12 de mayo del mismo afio,
en que fue recibido por la banda de musica militar. El hecho de que el presidente
tuviera conocimiento de la existencia de bandas musicales en los lugares que iba
a visitar se deduce por las instrucciones que impartié de llevar las cornetas que
hicieran el toque de las <<dianas>>" (Zambrano, 2008; 25). Fue precisamente el
presidente Rafael Reyes quien, mediante el Decreto 1249, expedido en noviembre
de 1908, dispuso la creacién de varias bandas de musica. El articulo primero del
citado decreto dice:

“Organicese desde el primero de enero préximo en adelante una banda militar
de musica en cada una de las ciudades cabeceras de Antioquia, Buga, Ipiales, Jerico,
Mompox, Neiva, Quibdo, Sincelejo y Tumaco, las cuales recibiran del Tesoro Na-
cional, desde la fecha indicada, una subvencién mensual de ciento cincuenta pesos
oroy quedaran sometidas para los efectos de la disciplina....etc., a las disposiciones
contenidas en el Decreto nimero 362 de 1865, que reglamenta este servicio” (Zam-
brano, 2008; 26).

Fue este un periodo de gran importancia por cuanto se produjo una verdadera
revolucion cultural musical en Colombia y particularmente en la region del Sinu
y las Sabanas, departamentos de Sucre y Cérdoba, con bandas de musica que se
transformaron organolodgica y musicalmente, desde la banda con un formato y re-
pertorio europeos, hasta un formato mas simple, pero con un repertorio enrique-
cido por géneros, modalidades nuevas que contribuyeron a desarrollar la musica
nativa.

“Este periodo de grandes cambios trajo consigo nuevos estilos musicales e ins-
trumentos que cambiaron definitivamente las costumbres musicales; se incorpo-
raron ritmos como la rumba y el foxtrox que entraron a través de ciudades como
Cartagena, Lorica, Santa Marta, Mompox y Barranquilla” ((Zambrano, 2008; 26).
Fue de esa transformacion, de donde surgié el movimiento bandistico caracteristi-
co de los departamentos de Sucre y Cérdoba, que di6 origen a los porros, fandan-
gos, puyas y mapalés que se constituyeron en la musica representativa de la region.

Lorica parece ser el epicentro del movimiento bandistico en la regién, con ban-
das de viento en los afios 60 del siglo XIX, aun, cuando don Jaime Exbrayat registra
bandas en el afo de 1845 en Monteria. Los datos que se poseen hablan de escuelas
de musica en Corozal en el afio de 1836.

Bandas de musicos hay o ha habido en la casi totalidad de los municipios de
Cordoba, Sucre y Bolivar, siendo muy conocidas, por ejemplo, las bandas “Ribana’,
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“Bajera 26 de Junio” y “Maria Varilla” de San Pelayo, Nueva Esperanza de Man-
guelito, Cereté; Ecos de la Candelaria; Dos (2) de Febrero de Cereté; “19 de Marzo
de Laguneta’, Ciénaga de Oro; San José de Ciénaga de Oro; San Rafael de Chima;
Superbanda de Colomboy, Sahagun; la Numero 3 de Purisima; Nuestra Sefiora del
Rosario de la Doctrina, Lorica; San Jeronimo de Monteria; San Antonio de Momil;
Tres (3) de Enero de Canalete; Santa Lucia de Arache, Chima; San Jer6nimo de
Ayapel; 14 de Septiembre de Caucasia, Antioquia; Banda Juvenil de Chochd, Sucre;
San José de Tolu Viejo, Sucre; Selecta de Pueblo Nuevo, Cérdoba; Provincianos de
Turbaco, Bolivar; Banda de Caimito, Sucre; Banda de San Marcos, Sucre; Repeldn,
Atlantico; Baranoa, Atlantico; 26 de Enero de Sabanalarga, Atlantico; Mahates, Bo-
livar; 26 de Abril de Barrancabermeja; no es una relacion completa, pero ofrece una
idea de la riqueza bandistica del Caribe, que incluye a las ciudades de Cartagena,
Santa Marta, Barranquilla, Valledupar, Riohacha y Corozal, Festivales de Bandas
musicales existen en Sincelejo y San Pelayo como una necesidad para preservar y
divulgar la musica tradicional de la region, de donde ha surgido la cultura musical
de bandas en el Caribe colombiano.

Por supuesto, el fenémeno no es nuevo y ha sufrido significativas transformacio-
nes, tanto en formato como en repertorio. Parece que el origen de nuestras popu-
lares bandas de viento se remonta a las bandas de guerra del Estado espafiol en la
época de la Colonia. José Ignacio Perdomo Escobar, citando a Juan Manuel Pache-
co, historiador de la Compania de Jesus, cuenta que cuando se colocd el Santisimo
Sacramento en la parroquia de Fontibdn en la fiesta de Santa Lucia, diciembre 13
de 1608, por la noche, hubo iluminacion de la iglesia, retreta y desfile de cien indios
con sus mascaras y faroles.

Luego, el mismo autor, se refiere al estreno en 1763 del primer teatro de Santafé
con la presentacién de una compania en la que aparecen los nombres de los musi-
cos que participaron en el espectaculo:

» Director: Pedro Carricarte

« Violines: Lorenzo Bélver y Melchor Bermudez
 Flautas: Francisco Lara y José Torres

« Clarinetes: Antonio Zeifer y José Ramos

« Trompas: Diego Garcia y José Garzdn.

Los musicos citados eran del batallén, como lo sefiala la solicitud presentada al
virrey en la que se pide que a los musicos del batallén se les conceda el permiso de
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ir a tocar a las horas de comedia.

Perdomo Escobar dice que en las fiestas de la nobleza criolla, en las tertulias ca-
seras de Santafé y las principales ciudades de la Colonia, las parejas bailaban minué,
paspié, bretafias, amable y torbellino. En las prevenciones para el baile ofrecido
con motivo del arribo del virrey Don Antonio Amar y Borbdn, el dos de febrero
de 1804, para que todos los concurrentes puedieran divertirse segun su caracter y
genio, al prudente arbitrio de los directores, corresponde interpretar los bailes de
minué, paspié, bretaiia, amable, contradanza, fandango, torbellino, manta, punto y
jota. Ya en este repertorio aparecen aires y danzas que evolucionaron hasta conver-
tirse en colombianos.

Los origenes de las bandas de viento del Caribe, se remontan a la época de la
Colonia, en correspondencia con el desarrollo tecnologico de los instrumentos y
musica de entonces.

Segun José Ignacio Perdomo Escobar, Pedro Garricarte fue el primer director
de banda que registra nuestra historia musical. Vino en 1784 encargado de la Ban-
da de las Corona. El mismo historiador de la musica colombiana dice que para
principios del siglo XIX (11 de diciembre de 1809) tenia la ciudad de Santa fe de
Bogota dos bandas oficiales: la de Artilleria y la de Milicias. Esta dltima dirigida
por Antonio Zeiner. Andrés Pardo Tovar, por otra parte, informa que algunos cro-
nistas hablan de dos bandas de musicos, que actuaban simultaneamente en Santa
Fe por las épocas que venimos estudiando: : la de Artilleria y la de Milicias, o sea,
la del regimiento de la Corona que dedicaba un concierto al virrey o al marquésy,
contratada de vez en cuando por los parroquianos, alegraba con sus contradanzas
las tertulias del altozano en las visperas de alguna festividad religiosa.

Era atn la época de la dominacidn colonial espafiola que desde sus inicios y a
través del establecimiento civil, militar y eclesidstico, impuso una cultura musical
que sobrevivid por largo rato. Este es el origen del movimiento bandistico colom-
biano que influyé inicialmente en la aristocracia santaferefia, en cuyos salones se
bailaba al compds de contradanzas espafolas, pasodobles, valses y otros aires mas
antiguos. Cordobés y Moure en su Reminiscencias de Santa fe de Bogota describe
los bailes de la Bogota de principios de siglo, indicando que el vals colombiano y la
contradanza espanola constituian el repertorio de los danzantes.

El colombiano era un vals que se componia de dos partes: la primera, muy
acompasada, se bailaba tomandose las parejas las puntas de los dedos y haciendo
posturas académicas; la segunda o capuchinadas, convertia a los danzantes en ver-
daderos energumenos o poseidos; toda extravagancia o zapateo en este acto se con-

57



Las bandas musicales de viento, origen preservacién y evolucion: casos de Sucre y Cérdoba

sideraba el non plus ultra del buen gusto en el arte de Terpsicore. Dice Cordovez
y Moure que el nombre de los valses denotaba alegria, como el Triquitraque, Aqui
te espero, Viva Lopez, El cachaco, El capotico; mientras que los de las contradanzas
eran tragicos, como La pufialada, La desesperacion, La muerte de Mutis, etc. En
cuanto a los grupos musicales que interpretaban esa musica, consistian en un clari-
nete, un flautin, un trombdn bajo, redoblante, bombo y platillos.

Andrés Pardo Tovar sostiene que por entonces, solo se escuchaban en los salones
santaferefios el vals colombiano (que es muy posiblemente el inmediato antepasa-
do de nuestro pasillo lento), la contradanza espafola, el aguacerito y uno que otro
pasodoble. Subsistian también los minués y ondues del siglo XVIII y continuaban
resonando los monocordios, clavicordios y guitarras coloniales.

La historia de la musica en Cartagena es muy importante para comprender el
desarrollo de la musica en el Sinu, toda vez que los musicos mas destacados en la
region estudiaron en esa ciudad. Cartagena fue la capital de la provincia, primero
del Estado Soberano y luego del Bolivar grande, de donde nos venian las politicas
educativas y culturales, hasta cuando se cred el departamento de Cérdoba el 18 de
diciembre de 1951. Varias generaciones de sinuanos se hicieron bachilleres, médi-
cos, abogados y otras carreras en universidades e institutos de la Heroica. Lorica,
Monteria, Ciénaga de Oro, Chimd, Momil, San Pelayo y otras, recibieron la influen-
cia de la ciudad capital de Bolivar, a través de la educacién formal. De Cartagena
llegaron nuestros primeros maestros, jueces y alcaldes.

En Cartagena prestaban el servicio militar los jévenes sinuanos; es decir, la vida
econdmica, comercial, politica administrativa se hacia con Cartagena. Los prime-
ros periodicos y revistas llegaron de alla, de donde también vinieron la religion, el
telégrafo, el teléfono y la radio. Razones suficientes para pensar que gran parte de
la vida cultural sinuana tuviera tanto de Cartagena, en donde los jévenes sinuanos
presenciaron los actos civicos y patriéticos solemnes, las retretas con las bandas
militares, experiencia que se puso de moda en los pueblos como Lorica y Monteria.
Mas de un sinuano particip6 en los bailes de la aristocracia cartagenera con bandas
de viento. A finales del siglo XIX y principios del siglo XX ya habia, entre el Sinu,
Cartagena y Panama, un activo comercio en el que aparecia la compra de instru-
mentos musicales como un renglén digno de tener en cuenta, sin descontar el con-
trabando de los mismos elementos en la region, como se demuestra por la conocida
aventura del maestro Didgenes Galvan Paternina, quien compraba instrumentos
musicales en Cartagena y Panamad y los vendia en el Sint.

Edgard J. Gutiérrez dice que en Cartagena, la banda militar del regimiento de
infanterfa dirigida por el maestro Juan de Sanctis amenizaba por lo general, los
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actos de solemnidad patridtica - civica y la habitual retreta en las plazas y parques,
ademas de las retretas de gala.

Por su parte, el general Joaquin Posada Gutiérrez informa que en Cartagena,
en el aflo de 1826 se bailaba con musica de viento el minuet, que, sin embargo, te-
nia una larga y cansada etiqueta; que todo el mundo esperaba las contradanzas de
media noche para adelante; alternaban con la contradanza y el vals, algunos bailes
de la tierra, alegres y vivarachos. El maestro Luis Antonio Escobar, al referirse a
la contradanza, escribe: Uno de los aires o formas musicales mas importantes, es-
pecialmente en visperas de la Independencia, es decir, hacia el afio de 1800, es la
llamada contradanza.

La palabra parece que tuviera su iniciacion en el doble vocablo country dance,
que al juntarse, produciria la palabra contradanza, particularmente en Francia, en
donde se arraiga en los salones, no importa que hubiese venido de Inglaterra de
tiempo atras. Tampoco importaba el lugar de procedencia para los primeros ha-
bitantes mestizos y negros de las ciudades americanas. Llegaba de Europa y en los
salones y teatros, que ya se ufanaban de representar obras importantes, principiaba
a resonar, extendiendo su ritmo, poco a poco por todas partes. El interés que se se-
fnala con este aire venido, como se ha dicho, de Europa, es que después vinieron la
danza y el danzdn, en una evolucion que presencid el Caribe. Las bandas musicales
del Caribe colombiano, tenian en su repertorio danzones que para los musicos de
mediados del siglo XX, eran parte de la musica tradicional de la regién.

Como se observa, la construcciéon de la identidad de la musica regional y del
fendmeno de las bandas de viento, no es simple y cuando apenas se plantea el pro-
blema del origen, se advierte la presencia de muy diversos elementos musicales y
tecnoldgicos extranjeros, que luego, por muy variadas razones, llamense politicas,
religiosas, sociales y culturales, fecundan la cultura nativa para fructificar en una
realidad rica y compleja que, a medida que la busqueda avanza, evidencia la multi-
culturalidad del ser sinuano.

A finales del siglo XIX y por influencia del romanticismo musical, en Cartagena
predominaba la ensefianza de musicos italianos en la direccion de la Banda Militar
y en el instituto Musical de Bellas Artes de esa ciudad. Segtiin Perdomo Escobar, se
organizé en 1881 en la Academia de Roma, un concurso para escoger director de La
Banda Militar de la ciudad heroica, resultando triunfador el profesor Juan de Sanc-
tis. Este trajo consigo otro profesor italiano, el profesor Titto Sangiorgi. El cuerpo
docente del Instituto Musical de Bellas Artes, ilustra la tendencia en influencias
que existian aun a finales del siglo XIX: profesor de canto, Concepcién Nicolao; de
piano y o6rgano, Lorenzo Margottini; violin, viola, violonchelo y contrabajo, Titto
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Sangiorgi, oboe, flauta, clarinete, fagot y trompa, Juan de Sanctis.

Edgar Gutiérrez recoge un programa oficial de retreta de gala con el maestro de
Sanctis en Cartagena:

1. Himno Nacional

2. La Pace. Preludio sinfénico M. Castinelli
3. Amore e Baci. Suelto cornetin.

4. Suefio Dorado. M. Giorgi.

5. Recuerdo. Gran vals. M. Aslcoleso.

Donaldo Bossa Herazo, citado por José Ignacio Perdomo Escobar, al hablar de la
musica en Cartagena de Indias dice que la primera noticia que sobre el particular
posee, se refiere a la sociedad filarmonica establecida en Cartagena en el afo de
1848 y asi mismo menciona la junta directiva de la organizacion asi: José Maria
de la Espriella, presidente; José Pablo Rodriguez de la Torre, vicepresidente; Don
Lazaro Maria Pérez, secretario; Don Manuel Grau, subsecretario; Don José Jaspe,
tesorero.

Manuel Huertas Vergara menciona una escuela de musica fundada en Corozal,
con el nombre de la Academia militar y escuela latina, filosofia y musica de Coro-
zal, fundada en 1836 por el patriota coronel Antonio Juan de Mendoza Coronado,
Fray Juan Sanchez Moya, uno de los supuestos conspiradores septembrinos, refu-
giado alli y el maestro Gustavo José Somoza, egresado de la Escuela de musica de
la Coruiia, Galicia, Espafia. Gustavo José Somoza cumplio, segun Huertas Vergara,
una verdadera labor de divulgacion de la musica y organizador de bandas de viento
en lo que hoy son los departamentos de Sucre y Cérdoba.

Don Jaime Exbrayat indica que en 1845, el profesor José Angel Ruiz Viafia, fun-
dé una banda de musica en Monteria a cuyos acordes se bailaban piezas clasicas, y
mas tarde el profesor Rafael Fuentes, organizé una segunda banda en esa ciudad,
que hizo su estreno en una fiesta de pascua, contratada por los cabecillas o capita-
nes del barrio la Ceiba. El mismo autor nos cuenta que el primer buque de vapor
que cruzo las aguas de nuestro sinuoso y apacible rio hasta fondear en el puerto de
Monteria fue “El Bolivar’, en el afio de 1870. El duefio del buque, don Nicolas de
Zubiria lo traia fletado con toda clase de articulos, y su capitan, mister Root atra-
c6 junto al aserrio de don Juvenal Echenique. En “El Bolivar” venia una banda de
musica a cuyos acordes hizo su entrada la nave en aguas de la ciudad y en ella se
celebro por la noche una animada fiesta ofrecida por el capitan alos elementos mas
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salientes de la sociedad monteriana. Asistieron, entre otros, don Antonio Maria
Martinez Lora y sefiora; don Manuel Martinez Vélez y sefiora; don Andrés Gomez
Pernett y sefiora; don Juan Gerardo Conquet y sefiora; don Elias José Sanchez y
sefiora; don John Gémez H. y sefiora.

Huertas Vergara nos cuenta que los esposos don José Torrente y dofia Jacinta
Gonzalez que a la sazén vivian en Sincelejo, enviaron a la Academia Militar de Co-
rozal a sus hijos toludefios Bartolomé y Domingo, y quienes a los diez afios eran ya
intérpretes de flautas y cuerdas en 1845, cuando Somoza organizé en Sincelejo un
quinteto infantil. Del mismo modo registra la fundacién de bandas ast:

Banda San José de Tolu Viejo, 1860, teniendo como musico mayor a don Filiber-
to Pérez Albis y mas tarde su hijo homénimo “Mono Pérez Rocha”.

Gustavo Somoza y Bartolomé Torrente ensefian a Domingo Luis Herazo, Enri-
que Barbosa y otros, para fundar en 1862 la banda “14 de Septiembre” de la villa de
San Benito Abad, cuya duracidn no alcanzé dos lustros, reviviéndola después Mar-
cial Martinez a finales de siglo. Somoza y los Torrentes, fundan en Lorica la banda
Torrentista, reorganizada después por José Dolores Zarante en 1874.

En 1875, Bartolomé y su maestro integran la banda “San José de Ciénaga de Oro”
con Marcial Augusto, Primo, Ananias y Senén Sdez Agadmez. Segun Huertas Ver-
gara, en 1879 ingresan a la banda José Maria Deo Garcia Fortunato Sdez (el negro
Sdez) a finales de los aflos sesenta del siglo XIX, se radicaron en Lorica.

Lamentablemente Zarante no registra en su libro informacién acerca del reper-
torio que ensefo el musico de Puerto Rico, para establecer un poco mas su contri-
bucion, sin embargo, al estudiar a José Dolores Zarante, tendremos la oportunidad
de examinar los aires predominantes en la época y tener asi idea mas completa del
fenémeno. Lo cierto es que José de la Paz Montes, en Lorica, es probablemente, el
punto de partida de un movimiento musical que vera en alumnos suyos, su apogeo.

José Dolores Zarante fue uno de los mas aventajados alumnos del profesor José
de la Paz Montes. Nacido en Lorica (1860), hijo de Manuel José y Maria Carlos; era
la época de las agitadas luchas politicas en las que participé como protagonista de
las guerras civiles defendiendo los principios del liberalismo radical de la segunda
mitad del siglo XIX. José Antonio de la Paz Montes advierte en el jovencito voca-
cion para la musica y le sugiere al padre que lo inscriba en la academia del portorri-
queio yya, a la edad de diez afios, estudia solfeo y mas tarde flautin, instrumentos
que ejecutd prontamente y con mucha facilidad. A los trece afios hace parte de la
banda de musica que dirige en Lorica el profesor Paz. Este, habiendo consultado
las capacidades y posibilidades del muchacho le asigné la responsabilidad del re-
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quinto.

Didgenes Galvan Paternina cont6é “De Lorica venian a San Pelayo, Samuel He-
rrera y José Lugo Espinosa; ellos eran cornetas; dijeron que iban a hacer la banda
en San Pelayo y abrieron inscripciones para quienes desearan formar parte de ella.
Se inscribieron como doce jovenes; llegaron para las piquerias que hacian los ba-

: <« . » <« + 7 .o . »
rrios de “arriba” y “abajo’, pero esto se acab¢d y dijeron que iban a formar la banda”.

De otra parte, en Ciénaga de Oro nacia el 9 de enero de 1867, José Maria Deo-
gracia Fortunato Sdez, hijo de José Maria y Amalia. Fueron sus maestros de musica
don Bartolomé Torrente, el cubano “Pepe” Milanés y José de la Paz Montes. En su
Reminiscencia, el “Negro” Sdez cuenta que a la edad de once afios, mi madre que
noto la facilidad con que con un pito de lata tocaba piezas de musica, hablé al sefior
Bartolomé Torrente, gran profesor de musica para que me enseflara a tocar algin
instrumento”.

El sefior Torrente viendo mi vocacién para la musica y de acuerdo con mis pa-
dres, me puso la escala musical para tocar un bajo en si bemol, y a los pocos dias
lo aprendi a tocar; como al afo lo tocaba bien, entré a la banda de musicos y como
quiera que un hermano llamado Marcial Augusto era un gran musico de la banda,
el primer baritono, tocaba ya también violin”. Hizo ademads parte de un cuarteto
musical compuesto por dos violines, un bajo y él como flautista. Al trasladarse a
Monteria con sus padres, José A. Milanés (“Pepe”) resolvié fundar una banda en
esa poblacion y José Fortunato Saez hizo parte de la agrupaciéon como bombardino
, ¥ su hermano “Primo” E. Saez, alto. Luego lo designaron como requinto de la ban-
da. “Mi mama, notando que ya “Pepe” Milanés, mi segundo maestro, no se apuraba
en ensefarme la teoria de la musica y habiendo habido la casualidad de que llegd
a Monteria el profesor en musica doctor José A. de la Paz (cubano), entonces mi
mama le habl6 para que me ensefara la teoria musical y el estudio de conocer la
instrumentacidon de bandas de musica; y asi fue como con el doctor Paz aprendi los
principales conocimientos de la musica y a conocer y a tocar todos los instrumen-
tos necesarios para una banda de musicos, menos los de cuerda”

En las pascuas toco con las bandas de San Antero, Lorica; José Fortunato Saez
dice que en esa época no habia bandas en San Pelayo; pero si existian en Chima,
Ciénaga de Oro y Sahagun. El fue el director y fundador de varias bandas de musica
en Ciénaga de Oro y Monteria. “Habiéndonos venido de Monteria para Ciénaga
de Oro, y viendo que la banda no progresaba, procedi a ensefiar a mis hermanos,
Primo, Zenén y Ananias Sdez y con otros musicos que escogi y con un buen regla-
mento me dirigi al sefior Jestis Maria Meza para que me trajera un instrumental
para la banda, bajo la fianza del sefior don Daniel G. Casseres y de don Francisco
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Burgos. No tuvo ningun inconveniente y trajo los instrumentos y reorganicé de
nuevo la banda, la tercera..”

Dos parrafos de su Reminiscencia estan dedicados a la composicion, y vale la
pena leerlos para formarnos una idea de las influencias musicales del “Negro” Saez:
“concebi por ese entonces muy buenas piezas de musica, como fueron un valse, “6
de Enero’, polkas varias, unas danzas que gustaron mucho, tal es el caso de las que
llevan por nombre “Mis dos hermanas”; otra que le dediqué a Flérida Burgos, un
valse que llevé por nombre “Lazaro Maria Pérez”, un pasodoble que dediqué al ge-
neral don Francisco Burgos, varias marchas finebres, alegres danzonetes”

El maestro Luis Antonio Escobar, en su “Historia de Cartagena’, al referirse a las
bandas musicales en Cartagena, escribe una hermosa pagina: “hace apenas unos
meses, en el parque de Bolivar de Cartagena, al pie de la estatua, presencié la reu-
nion de los musicos de la banda municipal. Alli, en armoniosa bulla, negros, blan-
cos, achocolatados, mestizos, mulatos, preparaban sus papeles y los defendian de la
brisa danzarina. Al iniciar la inolvidable retreta, volvian a surgir las contradanzas
y con estas, el recuerdo y la afioranza de los tiempos que formaban, labraban nues-
tra patria. La musica es patria, es recuerdo de sus gentes y sus actos, es sangre que
vuelve a apresurarse como pez que retorna a sus viejos manantiales.

Ojala nunca se acaben las bandas de los pueblos ni de las ciudades que, como la
de Cartagena, hacen revivir el pasado. No es la afinacion ni el equilibrio instrumen-
tal, tampoco la interpretacion perfecta. Esa musica desafinada pero fresca, esponta-
nea, la escuchaba en Cartagena, leida en papeles viejos amarillentos casi desleidos,
tocada en instrumentos como los viejos, suaves afectos, que bien hubieran podido
ser instrumentos de la Colonia. Sin embargo, sentado en el escaiio, acompanado de
ancianos y nifos que jugaban muy cerca de los musicos, escuchabamos la retreta
que sabia a entusiasmo de soldados, a holanes y faldas esparcidas, a sonrisas de
todas las edades.

Me imaginaba también a Manuelita, la poseedora de Bolivar, danzando en fies-
tas, acechada de la envidia de tantos otros y otras y, por eso mismo, afirmando mas
el paso de la contradanza. De esas musicas, tristemente, apenas quedan retazos,
jirones que el tiempo no ha alcanzado a silenciar y que solamente, en muy conta-
das ciudades del mundo, podran escucharse de tan bella manera, especialmente
en Cartagena y en aquel hermoso rincdn, al pie de quien supo también bailar y
conquistar el amor de las mujeres llevando el paso de la contradanza, al pie del pa-
lacio de la Inquisicién, como si los recuerdos fueran ahora festones que moviera el
tiempo para acariciar suave o imperceptiblemente el suefio de los viejos o el retozo
de los nifos. Escuchamos las danzas de sabor caribefio. Qué donaire y qué encanto
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tienen estas musicas y qué triste que las dejemos olvidar.

Quiza ya solamente se puedan escuchar en Cartagena. Habria que decirles, al
oido de gobernadores, alcaldes y concejales, que nunca dejen terminar este grupo,
la Banda Municipal, que es algo que queda todavia de otros tiempos de Cartagena,
la encargada de crear imagenes del pasado, de revivir la historia. Bien vale la pena
viajar a Cartagena de Indias para escuchar aquellas contradanzas, danzas y dan-
zones creados por musicos cartageneros y que, como en los sonetos del “Tuerto
Lépez”, resumen el tiempo maleable, de ayer y hoy, nostalgias que también en el
futuro recogeran como de ese tiempo.

Todo lo anterior podria servirnos de base para afirmar que la musica de Carta-
gena siempre tuvo vigencia y autenticidad. Las bandas, llegadas con la moda de Eu-
ropa, se asimilaron y pronto fueron a parar a pueblos y caserios, transformadas en
los pequefios conjuntos de tambores, clarinetes o trompetas o hasta de trombones,
bajos y gaitas. Los negros tomaron los instrumentos de las bandas y al comienzo
imitaron sus ritmos o las musicas europeas, pero muy pronto, con €sos mismos ins-
trumentos, generalmente de cobre, crearon sus aires, sus porros, cumbias, mapalés
y sus improvisaciones, es decir, el folclor musical que siempre ha estado presente y
se manifiesta hasta con el sonido de una caja de galletas.

Especialmente las bandas se unieron, como en casi toda Colombia, a las fiestas
de los toros, al despliegue o esplendor de los caballeros jinetes, al hervor de las
gentes que lanzaban serpentinas, que elegian reinas, que ayudaban a la construc-
cién de los templos, que asistian ceremoniosamente a las procesiones de los santos
patronos de ciudades y pueblos. Alli estaba siempre la banda de los musicos que
festejaban el lanzamiento de los globos y que, en suma, daba alegria fiestera. De alli
irfan a surgir las famosa papayeras, también resumen de alegria, a veces desborda-
da por el alcohol y la incertidumbre de los resultados de las corridas de los toros. Y
remata el maestro Luis Antonio Escobar diciendo que de todas maneras, las bandas
constituyeron un aporte musical impresionante que aiin permanece como algo au-
téntico, algo que representa el modo de ser y de sentir de los costefios y huilenses,
de campesinos paramunos o calentanos. En todas partes las bandas musicales han
dejado huella espiritual; aun suenan esas musicas sin sentido de tiempo.

Los nacidos en el Bolivar grande, hijos del pueblo, tienen consciencia de la im-
portancia que para el imaginario colectivo, posee el acompanamiento de las bandas
musicales en la vida cotidiana. En los eventos mas importantes de la vida social, en
los desfiles patriodticos y civicos de la escuela y colegios inculcan amor a la patria,
el orgullo por la escuela, los maestros y el pueblo. La musica clasica del Caribe
colombiano estaba alli, construyendo sentimiento, sin saberlo los musicos; ellos
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lo aprendieron después, cuando se retiraron del oficio y se percataron al oir en la
radio el vals “Tristezas del Alma’, El Pasodoble “El Vencedor” o el Danzén “Tu Re-
cuerdo”. También la musica de bandas ha servido para contribuir a trazar limites y
definirse como cordobeses, sucrefios. Los departamentos de Cérdoba y Sucre, para
citar solo estos ejemplos, es cierto que tienen simbolos patrios, pero a la capacidad
de convocatoria del porro cordobés, sucrefo, interpretado en bandas, se rinden
todos, sin distingo de ninguna clase.

Bailes y danzas derivados de las bandas de musica de viento
Influencias culturales de las bandas de musica de viento. En la
riqueza coreomusical de Cérdoba y Sucre

En la region Caribe de Colombia encontramos los departamentos de Cérdoba y
Sucre, zonas caracterizadas por su riqueza cultural, especialmente por la variedad
de practicas danzarias y ritmos derivadas de los bailes cantados, las ritualidades in-
digenas y vivencias desprendidas de las costumbres y experiencias de los europeos,
que con el pasar del tiempo y la suma de los aportes que se derivaron del mestizaje,
dieron lugar a las expresiones coreomusicales que hoy conocemos.

Estas practicas sirvieron como punto de origen de las tradiciones que actual-
mente representan el folclor de esta region y se manifiestan en las representaciones
naturales de cantos, tonadas, juegos coreograficos, danzas y bailes sociales, en cuya
organologia musical intervienen inicialmente instrumentos de percusion, palmas
o tablas, guacharaca, gaitas, pitos y maracas en algunas ocasiones, acompainadas
de un coro o canto responsorial y versos libres. Estas vivencias son el resultado
de prolongados procesos de hibridaciones culturales, sociales, politicas, religiosas,
economicas y de otros factores que superviven gracias a la presencia de las bandas
de viento.

Estas manifestaciones coreomusicales constituyen el patrimonio artistico y cul-
tural de esta poblacion del Caribe colombiano y le dan identidad y arraigo a los
pueblos que las practican. La presencia de estas formas coreograficas se ha dado
gracias a las creencias, celebraciones y festejos de tipo religioso - patronal, civi-
co, patriotico, artistico, politico, social y demds conmemoraciones que han estado
acompaifiadas de la formalidad, espontaneidad e imaginacion de la gente en medio
de ritos rurales y bailes colectivos, desde formas festivas de gratitud hasta concur-
sos demostrativos de habilidades y destrezas corporales. Nos encontramos en una
region rica en fiestas y acontecimientos en los que dificilmente una banda de vien-
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to no esta presente; cada pueblo de Cérdoba y Sucre se caracteriza por la presencia
de una banda patronal o municipal que la representa y es la encargada de amenizar
los diferentes eventos que se desarrollan.

Esa riqueza creativa y festiva ha dado lugar a celebraciones que de forma inin-
terrumpida se han mantenido a lo largo de la historia de esta regidn, y las bandas,
sin lugar a dudas, constituyen una presencia fuerte en estas, gracias a su sonoridad
y poder de convocatoria. Festejos como el 20 de Enero o Dulce Nombre de Jests,
los Carnavales, las procesiones de Semana Santa, las fiestas de San Pedro y San Pa-
blo, el dia de la virgen del Carmen, el 20 de Julio, el 7 de Agosto, el 12 de Octubre,
el 11 de Noviembre, el 8 de Diciembre, la fiesta de la Pascua, los Reyes Magos, las
ferias agropecuarias y ganaderas, los festivales de bandas, desfiles y fiestas patro-
nales, entre otras, han sido motivo de grandes congregaciones de seguidores de
esta musicalidad. Cada vereda, corregimiento, comuna, barrio o sector dentro de lo
urbano o rural, también tiene su celebracion y ello en suma constituye un espacio
para la propagacion festiva en la que las bandas reafirman la identidad de la regién
con ritmos como el porro, la cumbia, el fandango, la puya, el mapalé, entre otros.

Los bailes y danzas a las que se hace referencia, existen de acuerdo con la subre-
gion y el acompanamiento musical que los motiva. Por lo general en las poblacio-
nes con asentamientos indigenas, predomina el baile de forma circular y serena,
mientras que en los poblados con arraigo afro son caracteristicos los movimientos
exoticos y las flexibilidades de los danzantes; donde hubo fuerte presencia blanca y
criolla es notable la elegancia y refinamiento de los bailadores quienes suelen bailar
en cuadrillas, con proyeccion de pechos y con reiterados saludos.

La trietnicidad en nuestra cultura sabanera

Para comprender lo que hoy supervive desde la cultura de las bandas de viento
es necesario adentrarnos dentro del mismo proceso de cruce racial que dio lugar a
las diferentes manifestaciones que se desprenden de los grupos humanos como los
mestizos, zambos y mulatos que habitaran el territorio de Cérdoba y Sucre, con sus
culturas originales representadas en las razas blanca, negra e indigena.

En este sentido, es importante anotar que tales mezclas raciales no son el resul-
tado de un acto romantico y pasional en el que miembros de estas comunidades se
encuentran y se mezclan como en un cuento de hadas. Los referentes histéricos
dan cuenta de procesos que tardaron mucho tiempo y que dependieron en gran
medida de actos de voluntad, curiosidad, necesidad, acomodacion, asimilacién y
resistencia para dar lugar a lo que hoy existe. Hablar en este sentido de la trietnia es
reconocer que esta cultura coreomusical esta irrigada por enormes aportes en los
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que nuevas razas dan testimonio del tiempo.

Los palenques, como espacios creados por los negros cimarrones para huir de
los amos espafoles, representan una nueva forma de vida y de conquista de estos
para el poblamiento de la costa Caribe de Colombia y desde alli forjar y fortalecer la
cultura afro. Con esta unidad y resistencia no solo se asegur6 la vida de los habitan-
tes, sino también la supervivencia de sus tradiciones, costumbres y su estabilidad
emocional y socio afectiva, siendo la religion y el folclor algunos de los detonantes
mas fuertes de esta cultura, y por los cuales gran parte del patrimonio cultural de
estos poblados esta vivo. Los palenques crecieron y pasaron de ser caserios inacce-
sibles, a poblaciones mucho mas grandes que serian refundadas y gobernadas mas
tarde por influencia de la corona espafola, hacia finales del siglo XVIII cuando An-
tonio de la Torre y Miranda regresa a la region para reorganizar estratégicamente
el territorio, y dentro de estos, algunos municipios de la sabana eran poblados de
negros como San Onofre, Tolu, Covenas, San Antero, entre otros. La colonizacion
y el esclavismo los desplazaran de sus lugares sagrados y los convertiran en ha-
bitantes dependientes de sus nuevos habitats. Afortunadamente su conocimiento
ancestral no fue del todo arrasado, y el negro luché todo el tiempo para mantener
su legado cultural, mezclado con sus practicas religiosas en medio de los procesos
de aculturacién espaola.

Hacia mediados del siglo XIX sera abolida la esclavitud de una vez por todas y
gracias a este acontecimiento, la comunidad afro tomara un nuevo respiro para se-
guir existiendo aun con la desafortunada discriminacion de las otras culturas. Esto
permitira que sus practicas coreomusicales sean menos satanizadas y excluidas de
la sociedad y entren a hacer parte poco a poco de los festejos religiosos y sociales
de la comunidad.

Aspectos como el sometimiento y la lucha para resistir y defenderse de los blan-
cos probablemente dieron lugar a la unidad de negros e indigenas, quienes también
tenian notables diferencias en un proceso de hibridacion que daria como resultado
muchas de las danzas zambas que hoy conocemos, como la cumbia, el porro y el
fandango. Esta aproximacion entre ambas culturas tardé mucho tiempo, y es bien
cierto que negros e indigenas se excluyeron entre si al principio, por razones natu-
rales y culturales como el desplazamiento de sus territorios originales gracias a la
esclavitud y el trabajo forzado a los que fueron sometidos por parte de los blancos.
Esta crisis espacial y corporal engendré mucha prevencién entre una y otra cultura,
pese a las diferencias de lengua, religion, costumbres, color de piel, entre otros as-
pectos. La necesidad natural de afectividad, compania y procreaciéon darian como
resultado a través del tiempo, el nacimiento de una nueva forma humana en la que
los genes negros e indigenas protagonizarian un nuevo escenario de integracidon y
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se adoptaron renovadas formas de celebrar e interpretar la vida y la muerte. Pro-
ducto de estas manifestaciones espirituales, materiales e inmateriales, las nuevas
poblaciones que habitarian nuestra regién de Sucre y Cérdoba darian lugar a una
profunda mezcla de ritmos, tonadas, cantos y formas corporales que, de manera
ininterrumpida, estaran presentes en la vida cotidiana de las personas con nuevas
busquedas y expresiones del folclor y la cultura regional.

Este tipo de integracion sociocultural tendria mas tarde como escenario las lla-
madas Rochelas, que son poblados o caserios integrados por negros, blancos resis-
tentes del poderio espafol e indigenas atin sobrevivientes. Estos grupos humanos
tendrian en comun el hecho de su situacion social y territorial y se unirfan por
lazos culturales que los mantendrian sujetos a la religion catélica impuesta, el idio-
ma espanol y las formas de aculturacion obligadas por los amos, como el vestuario,
la alimentacion, la vivienda, entre otras. En medio de este escenario tendra lugar
el mestizaje natural entre indigenas y blancos y aumentara también el cruce racial
mulato, producto de esta mezcla entre negros y blancos.

De estas hibridaciones y cruces raciales no so lo se dara lugar a un mestizaje de
orden bioldgico, sino también a una profunda forma de vida en la que cada cuerpo
sera el portador de vivencias en las que de alguna u otra forma habra algo de lo
negro, blanco e indigena en cada persona, por lo cual hablar de raza pura seria
un error. Muchas comunidades de los indigenas zenties divididas en las grandes
familias panzenues, zenufanas y finzenutes serian victimas del desplazamiento ge-
nerado por la captura de mano de obra y la persecucion de sus tesoros y riquezas
arqueoldgicas por parte de los blancos colonizadores. Un numero considerable de
habitantes del territorio de la sabana, golfo y serrania desplazado y gran parte de
los grupos sobrevientes huirian hacia el sur de la regidon, mientras que otros se re-
sistirian al ataque mediante el sacrificio de sus propias vidas.

La zona comprendida entre los municipios de Palmito, Sampués, Tuchin, Chi-
nu, Chima, serdn territorios de gran resistencia y mantendran una parte de su lega-
do con la innegable pérdida de sus lenguas nativas y sus formas coreomusicales por
la muerte de sus ancestros, quienes tenfan esos saberes. Hoy es poco lo que queda
de este legado, a excepcion de sus formas demosdéficas como la vivienda, medicina
natural, las artesanias, utensilios de trabajo, formas de cultivar la tierra, entre otros
aspectos. La proximidad al mar, la modernizacién con sus carreteras, el comercio,
los medios de comunicacidn, el sistema educativo y demas instrumentos del Estado
terminarian por absorber el legado cultural de estos pueblos, sin reconocerlos en su
diferencia multicultural.

Los indigenas también se sintieron en un principio desplazados, no solo por los
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blancos, sino también por los negros, los cuales tuvieron que ocupar sus territorios
para poder sobrevivir huyendo de los colonizadores y esclavistas.

También hubo resistencias blancas que se manifestaron en la desobediencia y
ocultamiento para dejar de estar sometidos por la corona espafiola. Estas comu-
nidades blancas y criollas darian lugar en el tiempo a nuevos poblados donde el
predominio de ojos azules, verdes y negros seria notorio, como también el dejo en
la forma de hablar y celebrar. En estos pueblos de la sabana como Corozal, Sincé,
Galeras, Betulia, Ovejas, entre otros, la facilidad para asimilar las costumbres euro-
peas fue mucho mas evidente, y de hecho, los grandes maestros que ensefiaron mu-
sica de forma académica se ubicaron especialmente en estos poblados. Mas tarde
se ampliaria la fuerte presencia de musicos y bailadores que tendran lugar especial
para ensefar las formas coreomusicales que hoy conocemos.

Por lo anterior, hablar de mestizaje sabanero, es hacer referencia a una profun-
da lucha por la supervivencia entre clases, razas, culturas y comunidades que muy
seguramente vivirdn procesos de aculturacion, deculturacién, endoculturaciéon y
transculturacion; una especie de lugar para pérdidas y ganancias libres o impuestas;
asimilaciones y acomodaciones a formas de vida libres u obligadas; hibridaciones
voluntarias y condicionadas; matrimonios naturales y presionados para garantizar
la existencia; sincretismos que daran lugar a nuevas formas culturales; uniones y
divorcios entre culturas que muy seguramente aprenderan a través del tiempo a
escucharse en medio de la diferencia.

Con lo anterior, se reafirma que nuestras bandas de viento y los ritmos y bailes
que de ella se derivan han tenido que resistir la mirada politica, econdémica, social,
moral, religiosa, educativa y cultural de cada lugar donde han tenido presencia
para asegurarse de su legado ancestral a través del tiempo. Lo profano y religioso
sera otro gran escenario en el que se prohibird, por parte de la iglesia, ciertas prac-
ticas de bailes y danzas. Lo vulgar y lo culto entrara en otro discurso de la moral
del momento. Los tabtes frente al cuerpo y el ser que danza estaran en el ruedo.

Influencias americanas o indigenas

Toda la zona que comprende los municipios de Sampués, Palmito, Tuchin, San
Andrés, Momil, Chima, Chinu, Purisima, Morroa, Ovejas, Colosé, Chaldn, entre
otros, se caracterizara por un tipo de danza que tendra el dejo propio de los indi-
genas y se manifestara en movimientos que dan la sensacion de andanzas a ras de
la tierra, con una cierta serenidad y fuerza espiritual que se refleja en la capacidad
para reunirse a celebrar en grupo y el manejo respetuoso del permiso o cortejo
para bailar. La confraternidad y el don de gentes apegada a sus valores y creencias
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ancestrales son palpables en la humildad, actitud solidaria y prudente para entrar
en lo festivo, presentes en danzas como el porro, lIa cumbia y el fandango con gran
arraigo en esta region luego del mestizaje que las estructurdé. Sin lugar a dudas, las
sonoridades indigenas ayudaran a tejer un tipo de danza de poca marcacion de cin-
tura, con pasos menudos y con leves caidas de los hombros y la cabeza en sefal de
agradecimiento, y con la mirada redonda y cuidadosa que caracteriza al habitante
de descendencia indigena, amante y respetuoso de la tierra, quien se asume como
parte de ella y se establece territorialmente donde puede proveer lo necesario.

El indigena se reafirma a la tierra mientras baila, su punta de lanza va hacia el
centro de esta en cada movimiento, y su forma de ritualizar la vida conversa con
unas manos que se dirigen al cosmos de donde proviene la otra fuerza espiritual.
Al bailar se le canta a la tierra, se acaricia el suelo y se pule el andar; cada paso,
cada desplazamiento es una nueva senda que se fertiliza, por ello el danzar es una
conexion ancestral que invita a producir y germinar la madre tierra. Mientras el in-
digena baila en sus mudanzas, sus pies van planos y las rodillas levemente dobladas
a manera de trotecito. Por ello sus festejos y celebraciones estan centrados en una
gran parte en la fertilidad del suelo, el cambio de estaciones, el ciclo del cosmos y
los factores climaticos. De ellos también se ha aprendido el calor y la compaiiia y
el poder estar presente en la fiesta aun estando como observador. Del indigena nos
viene la musica aer6fana o de instrumentos de aire, con sus cantos y palabras que
danzan. De ellos se desprende una profunda tradicién oral que marca la historia
de cada cuerpo y de cada danza. Las tonadas de gaitas, pitos y demas sonoridades
seran preponderantes para el rito festivo de los pueblos indigenas.

Influencias africanas o negras

Algunos poblados con fuerte presencia negra como San Onofre, Tolu, Coveiias,
San Antero, Moiitos y San Bernardo -a orillas del mar- se caracterizaran por el
predominio de grupos humanos que describen en su expresion corporal desplaza-
mientos salteados, esguinces, cojeos, marcaciones de un andar ritmico que denota
soltura y frescura, con la espontaneidad o naturalidad particular del negro que no
espera con prudencia o formalidad el inicio del festejo que es parte de su acontecer
cotidiano.

Para las comunidades afro, la danza es el reflejo de su habitat, descrito de forma
pintoresca como lugares de abundantes bosques y vegetacion que se mezclan con
extensos cuerpos de agua y barrancos que les sirven de escenario para su labor eco-
ndémica, social y cultural. El negro es animalesco en sus danzas; sus movimientos
estan centrados en el vientre, las caderas y cintura y se conjugan con contorsiones
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y contracciones del pecho que invitan a soltar de forma cadenciosa la cabeza. Esa
fuerza peculiar que caracteriza la danza negra esta presente en su indiscutible na-
turaleza animal a la cual se orientan en sus busquedas corporales, provocada por
movimientos imitativos y réplicas de experiencias cotidianas de su relacién con
sus dioses. En el negro, el agua es el punto de conexidn corporal, gracias a esta sus
cuerpos son ondulantes y flexibles, llenos de contorsién y capacidad de adaptacion
a cualquier superficie. El agua lo filtra todo, por ello es innegable la gran capacidad
de expansion de los cuerpos de los bailarines.

En la zona baja de los Montes de Maria hay una gran poblacién que en su mayor
parte es afro colombiana y ha mantenido el legado de la etnia negra con las formas
musicales y dancisticas originales con sus cantos y tonadas basicas mas represen-
tativas, especialmente los ‘fandangos de lengua, el ‘bullerengue; la ‘chalupa;, los
‘cantos de lumbald’ y los ‘rosarios cantaos. Estas expresiones, sin lugar a dudas, en-
riquecieron la practica del repertorio de la musica de bandas y por ende, los bailes
que hoy se ejecutan con este acompafamiento musical.

Para el negro, el epicentro es el tambor y todo aquello que percuta. Su relacion
con la tierra es de igual forma percutiva como en sus danzas; casi siempre los pies
estan levantados de la tierra, casi nunca permanecen del todo planos y por lo re-
gular sus rodillas se mantienen flexionadas para amortiguar y rebotar al bailar. De
los negros queda el “bajeo” al bailar, expresado este como una especie de amorti-
guacion de las rodillas que permite bailar durante largo tiempo sin cansancio. De
alli que danzas como la cumbia, el porro, el fandango, la puya, el bullerengue y el
mapalé tengan tal dinamismo y se caractericen por el pronunciado movimiento de
cinturas. Al negro le caracterizara entonces su compenetracion y repentismo cor-
poral al bailar, libre de rigidez y marcado por la espontaneidad, donde lo percutivo
sera esencial.

Influencias europeas o blancas

Con la presencia de las comunidades blancas, especialmente de Espana, la cul-
tura sabanera tendra un gran aporte corporal que se manifestara en el contenido
ceremonial y cortesano propio de los grupos sociales que se establecieron como
criollos en esta zona de nuestro pais; de estos, sin lugar a dudas, se aprenderan mo-
dales, ademanes, tratos y normas de comportamiento que seran impuestos en gran
parte y muy seguramente incidirdn en las danzas en menor o mayor proporcion,
pero estaran presentes. En municipios como Corozal, Sucre (Sucre), Sincé, Betulia,
Galeras, Sincelejo, Sahagun, Cereté, Monteria, etc, estaran concentrados grandes
focos de descendientes blancos, y en la cultura corporal de estos encontraremos
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formas danzarias que se centraran en la elegancia de los brazos, la proyeccion del
pecho y la postura horizontal de la cabeza. Sus desplazamientos seran cuadricula-
dos vy lineales y se fijaran en encuentros, saludos, pasamanos y valseos separados
que, sin lugar a dudas, tendran gran influencia en los bailes de la region, especial-
mente en el porro, la cumbia y el fandango que técnicamente tienen o asumen
posturas de proyeccion con ciertos ademanes propios de la cultura corporal blanca,
aprendidos desde la modernidad.

Danzas como la polka, la contradanza, la mazurca, la danza criolla, el vals y el
minué seran ejecutados en muchas fiestas de la clase pudiente y se convertiran en
referentes culturales de la corporeidad y esteticidad de los europeos. Las bandas
de viento llegaran al territorio precisamente como necesidad de esta nueva clase
para sentirse plena en sus gustos y costumbres. Los salones rectangulares de las
viviendas de las clases gobernantes y acaudaladas seran testigos de esta fuerza co-
reomusical que intentara ponerse por encima de las costumbres y tradiciones de las
comunidades negras e indigenas de las épocas anteriores, desde la Colonia hasta el
momento republicano.

El vestuario sera el otro gran aporte de esta cultura y se compartird como deriva-
cién de la moral, las normas y valores de la época y como proceso de aculturacidn.
Habia que proteger o cubrir el cuerpo para evitar las provocaciones o tentaciones
de la carne. La religion catolica estara siempre vigilante de las buenas costumbres y
formas de relacion social de la comunidad. Las danzas asumiran por ello, vestimen-
tas, accesorios, adornos, vestidos y atuendos propios de los blancos, caracterizados
por las amplias y largas faldas, pollerines, miriflaques, blusas manga larga, cuellos
altos o de escote, interiores largos o policias, etc; los hombres sus camisas de pe-
cheras, cuellos altos, chalecos, pantalones bien planchados, sombreros y calzados.

El porro, el fandango, la cumbia, el bullerengue, la puya y el mapalé, para esta
época seran victimas de persecuciones y rechazos por parte de las clases altas y la
iglesia, quienes no vacilaran en catalogarlas de profanas, vulgares e inmorales por
la no comprension de esas formas culturales y corporales de estas comunidades,
catalogandolas muchas veces de practicas diabodlicas o hechiceras.

En la cultura corporal blanca, la punta de lanza del cuerpo sera el aire, y se refle-
jard en la construccion del ideal de un cuerpo que vuela, que se eleva por encima
de lo terrenal y serd sinénimo de poder, superioridad y grandeza. Esa profunda
conexion con el cielo y las creencias religiosas que hablan de una vida mas alld de la
muerte, seran pilares para reafirmar la divinidad del cuerpo y el ideal de belleza de
este. El uso del tacén y los zancos son una demostracion de esa actitud de grandeza,
y el nacimiento del ballet como danza corroborara este tipo de fijacion, caracteriza-
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do por el baile en puntas, alzadas, saltos y extensiones del cuerpo, en busca de una
presencia corporal que levite o se suspenda sobre el aire.

Otras influencias

Estas manifestaciones fuertemente centradas en el sentir cosmoldgico de los ne-
gros, blancos e indigenas reciben influencias externas que se traduciran en formas
de adaptaciones, asimilaciones, evoluciones y transformaciones con pérdidas y ga-
nancias, debido a los cambios politicos, sociales y las concepciones sobre el desa-
rrollo en cada épocay generacidn, que a su paso incidiran en determinados hechos
folcloricos, agregando, modificando o suprimiendo ciertas formas coreograficas
que son en suma la estructura de cada expresion cultural. Una de las caracteristicas
principales de las musicas y las danzas regionales es que han sido transmitidas por
via oral de generacidn en generacion, es decir, no han sido objeto de estudios aca-
démicos, sino que se han ensefiado o difundido por el aprendizaje empirico que la
experiencia misma les proporciona a las personas.

La presencia arabe - judia en la region tendra gran importancia sobre todo por
el comercio de telas y materias primas para poner en escena nuestras danzas. Nues-
tros pueblos creceran, y la vision politica de nuestros gobernantes tendra a esta
nueva cultura en el departamento de Cérdoba, especialmente en Lorica, San Ber-

nardo, Cereté, Monteria y Sahagun, y en
Sincelejo y demas pueblos de la sabana. La
compra de tierras, el comercio, la venta de
licores y la expansion agropecuaria dardn a
nuestras celebraciones un enorme giro pa-
sando de lo comunitario a lo comercial y
privado; nuestras fiestas caracterizadas por
su arraigo y encuentro grupal se despren-
derdn de su cohesion social por el fuerte
ingrediente de desarraigo que tendran, gra-
cias a la aparicion de los equipos de sonido
y los “pikés” y el condicionado auspicio de
las celebraciones por parte de las licoreras y
organizadores particulares que desplazaran
los festejos comunales construidos con el
aporte de todos.

Tustracion 10.Pedro Laza | Un momento sera el gran apogeo de la
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musica caribefla gracias a los procesos de
expansion de los latinos en Nueva York y
las reacciones de los exiliados cubanos en
el Caribe; por otro lado, el momento his-
torico del jazz y los ritmos que de forma
orquestada reestructurardn sus presencias
escénicas para entrar a otros mercados de la
musica con amplia intencion de incidir en
los repertorios de los salones de baile y fies-
tas populares. En nuestro caso, la cumbia,
el porro y el fandango, por ejemplo, se or-
questaron con grandes figuras como Pacho
Galan, Lucho Bermudez, Pedro Laza y su
orquesta, entre otros, y propusieron nuevos
escenarios en las clases altas para la prac-
tica de nuestras danzas. Nuestros bailes se
toman los salones de los clubes y salones de TNustracién 11.Lucho Bermudez
fiesta.

Mas tarde la llamada musica sabanera, hija de estos movimientos o revoluciones
musicales sera el resultado de las inquietudes o pellizcos de nuestros maestros de
la sabana para organizar agrupaciones que, con la reunién de los mejores, pudiera
estar ala par de las grandes orquestas del momento. Asi nacieron los Corraleros de
Majagual, los Caporales del Magdalena, los Diablos del Ritmo, la Sonora Cordobe-
sa, entre otras. Acumularan en sus repertorios nuestros ritmos tradicionales en un
formato que tendrd instrumentos de los conjuntos de acordeén y bandas, de gru-
pos folcldricos y de una orquesta clasica. Los bailes de salén se pondran de moday
alli estara el porro, la cumbia, el fandango y otros aires como resultado de este pro-
ceso. Paralelo a ello, un gran movimiento de nuestras bandas seguira luchando para
estar dentro y no fuera de estas oportunidades. Los musicos entraran a prepararse
mas y buscaran la forma de aprender las técnicas propias de cada instrumento sin
descuidar la banda de viento.

Tendremos musicos que también por sus condiciones socioecondmicas se que-
daran en las formas tradicionales de hacer la musica local.
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Tlustracion 12. Los Corraleros de Majagual |

Una nueva ola de la tecnologia entrard a imperar en la region gracias a los Lp,
casetes, CD, DVD, USB y demas formas personales de reproduccién musical. Las
bandas de viento grabardn, pero estaran sujetas a ser desplazadas de sus interpre-
tacidn en vivo, y por otro lado, la venta de sus produccién sonora no sera tan co-
mercial por la resistencia de ciertas clases a su consumo, dada la fuerte demanda
de las otras formas musicales anglosajonas y latinoamericanas que estaran de moda
y tendrdn mayores espacios en los medios de comunicacién masiva. Las emisoras
comunitarias contribuiran en algo con la difusion de este tipo de musica, al igual
que los canales locales aportaran en la programacion de espacios para proyectar las
danzas folcldricas regionales.

Estas son expresiones generadoras de valores intrinsecos, pues permiten a las
comunidades reconocerse historica y locativamente; ademas, fomentan el espiritu
de convivencia y respeto en los procesos de diversidad multicultural e identidad.
No obstante presentar rasgos en comun, la cultura musical caribe colombiana care-
ce de homogeneidad total, es decir, la riqueza y la cantidad de especies y patrones
artisticos varian de una comunidad a otra.

A pesar de las transformaciones sociales de las tltimas décadas, la influencia de
los medios masivos de comunicacion ha sido determinante en la divulgacion de las
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costumbres rurales. Gracias a los festivales, encuentros, concursos, conferencias,
talleres, nuevas grabaciones fonograficas, documentales audiovisuales y escritos li-
terarios, entre muchos, estas tradiciones se mantienen vigentes y paulatinamente
van tomando posiciones relevantes en el contexto regional y nacional.

El fenomeno de las bandas de viento

Las bandas de viento que llegaron de Europa a nuestro territorio de forma di-
recta e indirecta en el siglo XIX para interpretar marchas militares, vals, polcas,
mazurcas, danzas y contradanzas de los bailes de salon de las clases altas que muy
seguramente querian mantener el legado cultural y las tradiciones propias de sus
parientes y antecesores. Estas expresiones musicales tuvieron como ejecutantes a
una minoria de musicos académicos y populares que debieron aprender estas nue-
vas formas de interpretaciéon de manera académica o de oido para estar sintoni-
zados con los cambios del momento. La musica selecta o clasica estaba al servicio
de las clases pudientes de criollos o descendientes europeos y se hacia en vivo con
las instrumentaciones bésicas; sostenerlas no era nada facil, pero para esas épocas
existian maestros que lideraban estas exigentes organizaciones.

Ilustracion 13. Banda de viento juvenil en desfile folclérico |

Esta forma “exquisita” de musica no tenia la aceptacion o vibracién emocional
natural entre las clases populares porque sus escenarios eran los grandes salones
de las casas de los sefiores potentados y aristocratas del momento. Sin embargo, la
servidumbre o clase trabajadora que estaba a cargo de los oficios de estas familias,
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tenia la oportunidad de escuchar, ver y aprender desde la observacion este tipo de
musicas y bailes. Algunas de estas formas pudieron ser transmitidas de manera
clandestina entre sirvientes y fueron transformadas, al igual que la musica y sus
vestidos, a través del tiempo. Este fendmeno que denominamos sincretismo cultu-
ral fue notable en las transformaciones que se dieron especialmente en la musica.
Muchos ritmos de origen europeo perdieron sus bases esenciales al ser asumidos
por nuevos grupos humanos, los cuales readaptaron o recrearon tales formas, ace-
lerando o disminuyendo los mismos.

La presencia de musicos populares en las orquestas hara que se vuelvan atracti-
vas las bandas que amenizaban estas fiestas sofisticadas; de esta manera y con los
cambios de la época, las bandas de viento se trasladardan mas tarde a los otros estra-
tos sociales para engalanar las fiestas populares de las comunidades, especialmente
los fandangos y festines entre vecinos y comunidades, casi siempre al aire libre.

Ilustracion 14. Banda de El Guamo, Bolivar |

Es importante resaltar la tension que en algiin momento se generd con la llegada
de las bandas de viento al escenario de las celebraciones sociales. Muchos musicos
del folclor se sintieron desplazados frente a esta naciente ola musical que amenaza-
ba con escalar nuevos espacios por su sonoridad y contundencia sonora. Los gru-
pos de pitos y gaitas tradicionales por lo regular tocaban por fiesta y se pagaba con
trago y comida; en algunas ocasiones los duefios de las fiestas contrataban a estos
conjuntos para que alegraran estos acontecimientos sociales. Este tipo de transi-
cién estuvo determinada por la necesidad de adaptarse a los nuevos cambios que
la modernidad venia sugiriendo, pero, que sin lugar a dudas desplazarian las otras
expresiones de la musica regional como los conjuntos de pito y gaitas.
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Sin embargo, una emergente generacion de musicos de la region estard inquieta
y sedienta de aprender las formas interpretativas de estos nuevos estilos de musica,
y algunos maestros foraneos y locales entraran a preparar y conformar las nuevas
bandas de viento que no solo estaran al servicio de las clases recatadas y acauda-
ladas, sino que también entraran a hacer parte del escenario cultural de toda la
comunidad. En este trance cultural se daran adaptaciones y transiciones especiales
en las que muchos ritmos folcldricos de la sabanas entraran al repertorio interpre-
tativo de las bandas de viento. Al inicio, este cambio parecera extrafio, pero sera el
argumento ideal para que estas incipientes agrupaciones logren calar en el corazén
de las clases bajas de la sociedad. Estas acomodaciones estaran sujetas a la creativi-
dad y gusto de los arreglistas y maestros que propondran que las esencias de estos
ritmos estén vigentes a través de aquellos instrumentos

Al parecer, no hay pueblo en esta regiéon que no tenga un dia especial en el ca-
lendario del afio, en el cual festeje su santo patronal, la recoleccion de la cosecha o
su fundacion. Siempre lo festejan con alboradas, serenatas comunitarias, carreras a
caballos, procesiones, corralejas, casetas y fandangos. Como estas fiestas se hacian
regularmente a la intemperie con poca acustica, el acordeén y los pitos y tambores
de los cafamilleros y gaiteros, se opacaban frente a una banda de viento, la cual,
por lo regular, se conformaba entre quince y dieciocho musicos.

Las bandas de viento pierden su gran protagonismo en las ciudades populosas
cuando se organizan las grandes orquestas o “sonoras’, las cuales le daran un vuel-
co al formato anterior, agregando nuevos instrumentos de cuerdas y electrénicos,
los cuales revolucionaran el concepto de la musica hasta la fecha. Nos referimos a
mediados del siglo pasado cuando el boom de las orquestas entra a transformar
todo lo que se encuentra en su camino, también como resultado indiscutible de
las mismas transformaciones que engendrd el jazz en los EEUU y gran parte de los
paises latinoamericanos, donde estas influyeron también en esta region, por la mis-
ma carga de poder que de por si tenian las musicas arraigadas en nuestro Caribe.

La aceptacion de las bandas de viento siempre ha sido fuerte en las clases po-
pulares, con cierta distancia, como es natural, con las nuevas generaciones que ob-
viamente siempre tienden a estar apegadas a las nacientes expresiones de la con-
temporaneidad, lo “in” o la moda del momento. Para los pueblos mas pequeiios,
la relevancia de una banda de viento sigue teniendo gran poder de convocatoria,
mientras que en las ciudades capitales, la misma costumbre ha ido generando un
estado de normalidad en el hecho de participar en las retretas o conciertos que de
forma gratuita se ofrecen para amenizar determinada celebracion.

Esta experiencia ha permitido que muchas bandas adapten sus repertorios no
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solo a los ritmos que tradicionalmente ejecutan, como los porros, fandangos, puyas
y cumbias, sino también a los ritmos de moda, como merengues, salsas, champetas
y demas, como una especie de demostracion de capacidades en otros, claro esta,
con el debido consentimiento del lugar donde se produce el festejo o celebracion.

En este sentido, algunas bandas de viento tienen la capacidad de adaptarse a las
nuevas circunstancias y preparan repertorios que satisfagan los diferentes gustos.
Esta nueva ola, como le llaman algunos, también ha sido el resultado de la influen-
cia de las nuevas generaciones de musicos que hacen parte de estas agrupaciones,
quienes cargados de su jovialidad y espontaneidad buscan llegar a sus semejantes
sin dejar de lado la riqueza de sus repertorios tradicionales.

En este mismo orden de ideas, la adaptabilidad de las bandas toca también el te-
rreno de la disponibilidad econdmica de quienes requieren de sus servicios y con-
tratan desde un combo hasta la banda completa para amenizar una fiesta, desfile o
celebraciéon. Dependiendo de la cantidad de personas se cobra el tipo de servicio; el
minimo de musicos por lo general es de 6 con los instrumentos bdsicos requeridos,
como el bombo, el clarinete, los platillos, el redoblante, la trompeta y el bombardi-
no. Estos combos son los llamados 6 por 20, debido a que hacen las veces de todo
el grupo o banda. Si escuchamos una banda con esta calidad y un grupo de gaitas
o pito, obviamente la sonoridad de la primera seguird estando por encima de los
otros y por ello seguramente sera contratada.

Algunas bandas de viento de pueblos suelen bajar sus tarifas frente a las ofertas
de trago, comida y atencidon que les brindan sus clientes, por lo cual aceptan pro-
longarse en el tiempo para el que han sido contratadas. Estas, por lo regular, tocan
por tandas o turnos que regularmente duran de 6 a 8 temas dependiendo de la
emocion y el trago. El uso del trago es una practica cultural antiquisima que data
de los tiempos de los abuelos “fiequeros” o “guandoleros” quienes para resistir o
mantenerse con energia tocando, debian acudir a esta forma de estimulacion.
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Ilustracion 15. Banda 21 de Diciembre de Chaldn

Una banda de viento no solo participa de los fandangos o ruedos espontaneos
de las fiestas de los pueblos, sino de muchos otros acontecimientos, dependiendo
de las necesidades de los clientes; puede estar en un desfile folclorico, en un quin-
ceafiero, en una parranda, en una procesion, en una discoteca, un acto solemne,
una misa, etc., todo depende de los gustos y requerimientos. A cualquier hora estan
disponibles quienes hacen parte de estas agrupaciones, y llegan de forma directa al
lugar del acontecimiento.

Instrumentos musicales de una banda de viento

Los instrumentos bdsicos de una banda de viento en la region de la sabana son
los siguientes:
o Trompetas: 3
o Clarinetes: 3
« Bombardino: 1
« Baritono: 1
« Trombones: 2
o Tuba:1
« Bombo: 1
» Redoblante o caja: 1
 Platillos: 1
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Descripcion general de los instrumentos para una banda de musica
de viento

El bombo (bimembranéfono): El bombo es un instrumento de percusion que
consiste en un tambor grande con una tablita o clave en la parte superior de este; el
bombo se golpea con un mazo; cuando la banda ejecuta un porro ‘tapao;, el bombe-
ro siempre golpea el parche y con la otra mano tapa el golpe en el parche opuesto,
de ahi el nombre de porro ‘tapao’; caso contrario ocurre cuando la banda interpreta
un porro palitiao, el bombero en este caso golpea la clave que el bombo tiene en la
parte superior y nunca golpea el parche.

Iustracion 16. El bombo. |

El redoblante (bimembranéfono): Llamado también caja. El redoblante es un
tambor alargado con caja de madera, encargado de aumentar la vibracion del bom-
bo y adornarlo con “redobles”, cuyo sonido es mas alto que el del tambor corriente.

Tlustracion 17. El redoblante.
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Los platillos (idi6fono de choque): Los platillos son los encargados de darle el
brillo a la pieza musical, entonando los sonidos agudos.

Ilustracion 18. Los platillos. |

El clarinete (aeréfono): El clarinete es un instrumento “noble” por excelencia
en la banda de viento; al momento del “discurso” de los clarinetes toda instrumen-
tacion baja su intensidad de sonido. Su sonido es agradable, y a tres voces semeja
un torrente de voces tiernas que fluyen. Ademas, el clarinete es el nico instrumen-
to que alcanza las maximas notas agudas, y a la vez, las maximas graves.

Ilustracion 19. El clarinete.
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La trompeta (aer6fono): Instrumento musical de viento, de la familia del metal,
provisto de embocadura y de un tubo de perforacion cilindrico, ligeramente cénico
en su extremo y terminado en un pabellon.

Ilustracion 20. La trompeta.

El baritono (aeréfono): es un instrumento de viento-metal. Es un tipo de bom-
bardino.

Ilustracion 21. El baritono.

El trombodn (aeréfono): Instrumento musical de viento, de la familia del metal,
cuya caracteristica es el uso de las varas corredoras.

Ilustracion 22. El trombdn.
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El bombardino (aer6fono): Pertenece a la familia de instrumentos musicales de
viento, de metal, provisto de embocaduras y pistones. Por lo general, el bombardi-
no tenor sustituye la voz humana cuando los temas no son cantados.

Ilustracion 23. El bombardino.

La tuba (aer6fono): Es un instrumento musical de viento, de cobre, de la familia
de los bombardinos.

Ilustracion 24. La tuba.
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Principales festivales de bandas de musica de viento

En la region de la sabanas de Sucre y del departamento de Cérdoba se ha creado
una serie de espacios en los cuales las bandas de viento tienen un lugar para de-
mostrar sus destrezas y habilidades como compositoras e intérpretes de repertorios
de porros tapaos, palitiaos, fandangos, puyas y cumbias.

Ilustracién 25. Banda de musicos en el Festival del porro de San
Pelayo, Cérdoba

En estos espacios de concurso se muestran los avances y conservacion de este
patrimonio valioso para nuestra cultura. Entre los festivales mas reconocidos en la
sabana estan los siguientes:

« Festival nacional de porro de San Pelayo , Cérdoba (junio - julio)
« Encuentro nacional de bandas de Sincelejo (agosto)

o Festival del porro cantao en San Marcos (abril)

» Encuentro de bandas aficionadas de Choch¢ (junio)

o Festival de bandas folcldricas de Planeta Rica, Cordoba (mayo)
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Grupos u organizaciones de danzas en el departamento de Cérdoba
o Danzas Catalina, de Carrillo

o Dela Universidad de Cordoba

» Las Aguadoras de San Pelayo

o Fundacién Folclérica Renacer Sinuano, Monteria
o FEtnica Danza, de Cereté

o Funvizend, de China

o Casa dela Cultura, de Buenavista

» Manexca Proyeccién, de Monteria

o Dela Universidad del Sint, de Monteria

» Del Colegio de la Salle, de Monteria

Coredgrafos destacados en el departamento de Cordoba

« Margarita Cantero Pérez
« Elaine Parra Martinez

o Tevison Diaz

o Esperanza Meza

o Rubiela Bedoya

o Josefa Mendoza

« El Guy Angulo

 Ligia Maura Salgado

« Ruby Castro

« Amaury Castellanos Petro
 Judith Bustos Figueroa

o Ingrid Pretelt

o Josefina Diaz Amarillo
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« Idalberto Pulido

e José Pacheco

+ Roberto Carlos Garcés

o Luis Miguel Monterrosa

e QOctalino Parra

Grupos u organizaciones destacados en el departamento de Sucre
» Fundacion Hijos de la Sierra Flor, de Sincelejo
o Grupo Mundo de Suefios, de Sincelejo

o Escuela de Danzas Pola Becté, de Sincelejo

« Fundacién Semillas del Folclor, de Sincelejo

o Fundacién Son Cafaveral, de Palmito

« CECAR

o Universidad de Sucre

« Encanto Sabanero

o Fundacién Talento Sucrefio

e Renacer, de Sincé

o Afrocumbé, de Sincé

« Son Candela, de Ovejas

e Mi Tierra Danza, de Corozal

« Ballet Folclérico, de Sincelejo

« Ritmo Caliente, de Sincelejo

o Fucfsa, de Corozal

Coredgrafos destacados en el departamento de Sucre
« Gustavo Atencio Bolano

e Aleida Munive Casares
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o Boris Ariza Arias

« Lucelys Lopez Cruz

« Leonardo Ortega Villalba
e Javier Mercado Hernandez
o Pedro Murillo Gonzalez

« Hernando Vides Medina
o Oscar Jurado Izquierdo

o Shirley Davila Ramirez

o Alberto Funez

o Jhon Riveros

o Ever Bueno Méndez

+ Yesni Alvarez Padilla

o Berenice Urzola

 Luis Rodriguez Paternina
e Ivan Arias

o Angélica Puerta

o Marina Ruiz

o Kevin Peralta Sierra

« Deirys Olivera Palencia
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Principales expresiones coreomusicales
derivadas de la musica de bandas

El porro

Tlustracién 26. Baile de porro. Yesni Alvarez y
Javier Mercado
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En cuanto al origen de la voz porro, segun Valencia Salgado (1995), se conocen
dos hipétesis principales: la de que proviene del porro, manduco con que se golpea
el tambor o bombo y su accién o porrazo; Escalante (1954), afirma que esta accion
es derivada de un tamborcito llamado porro o porrito con que este se ejecutaba
anteriormente. El porro es un ritmo musical folclérico que nacié a comienzos del
siglo pasado en la region que ocupan los departamentos de Cérdoba y Sucre, en
las orillas del Sinu y del San Jorge. Se ejecuta en compas de 2/4. Hay quienes lo
consideran una forma musical derivada de la cumbia, uno de los ritmos y bailes
emblematicos de Colombia.

El porro es una melodia o aire musical de la Costa Atlantica, que identifica el
folclor musical de la sabana en compaiiia del fandango y la cumbia.

Es imposible determinar con exactitud cuando aparecié el porro como melodia,
pero hoy se acepta que no se origina en las bandas de musica. Sin lugar a dudas se
reconoce que la primera expresion musical se hizo a través de los sonidos vocélicos
que se acompafaban con el roce o palmoteo de las manos, o con el golpeteo de los
pies, ain mds, podrian golpear con las manos cualquier parte de su cuerpo o la de
su compaiiero de grupo, de esta manera marcaban, llevaban el ritmo o el compas
de la melodia.

Luego, los antepasados comenzaron a utilizar algunos objetos naturales, tales
como el tallo de la cafia o de algunas plantas que eran huecas en su interior, como el
papayo; les hacian varios orificios en su trayecto, la cabeza es hecha de cera de abeja
y el tubito que viene a desempeiiar las funciones de embocadura del instrumento
es una pluma de pato o pavo; al soplar el tallo por la cabeza y al tapar con los dedos
de las manos algunos de los orificios, ya se producian sonidos mas melodiosos, mas
ritmicos, mas agradables.

A estos instrumentos se les llaman gaitas, y dependiendo si tienen uno o varios
huecos, se clasifican en hembra y macho. También las hay largas y cortas. Lo mismo
sucedid con la percusidn, ya con la mano o con algtin objeto comenzaron a golpear
un tronco de madera de coco, el cual fueron perfeccionando a través del tiempo. El
mecanismo fisico de golpear con la mano el instrumento musical se llama porrear
y el objeto 0 mazo con que también se golpeaba se llama porra, de alli posiblemente
el nombre del aire musical o melodia.

De lo anterior podemos concluir que las primeras interpretaciones “instrumen-
tales” se hicieron a través de grupos de gaitas y de bailes cantaos afrocolombianos.
Los instrumentos primitivos que eran fabricados inicialmente por negros e indios
fueron reemplazados por trompetas, clarinetes, bombardinos, platillos y trombo-
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nes, es decir, instrumentacion metalica, de origen europeo. Esto se present6 a fina-
les del siglo XIX y a principios del siglo XX, con la llegada de los italianos, franceses
y alemanes a la region, atraidos por la riqueza ganadera y agricola, y desde entonces
se identifica como uno de los ritmos mas hermosos del caribe colombiano, segiin
lo afirma Lotero (1989).

Ilustracion 27. Grupo Mundo de Suefios.

Fue asi como decidieron adelantar las gestiones pertinentes para importar los
instrumentos musicales que habian de reemplazar a los objetos rudimentarios que
empleaban los nativos para la ejecucion de su musica festiva, iniciandose en esta
forma el proceso de transicidn a los instrumentos modernos, de los cuales se val-
dria el porro en adelante para lograr el éxito que ha tenido desde entonces.

El fendmeno se produce luego que Agustin Mier, musico momposino radicado
en El Carmen de Bolivar a mediados del siglo pasado, les entregara los primeros
clarinetes a los integrantes de los conjuntos de gaita y pito atravesao que existian en-
tonces, constituyéndose, desde ese momento, lo que se podria llamar las primeras
bandas, y fundandose también las primeras escuelas de instruccidn para el apren-
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dizaje de la musica, bajo el patrocinio de los europeos criollos adinerados, quienes
facilitaron a los interesados todos los medios para ello, entregandoles a su vez las
partituras de los valses y contradanzas de su predileccion, lo cual les permitié a
muchos carmeros convertirse en expertos de estos ritmos, y mas tarde abundaron
obras de esos dos géneros, de la autoria de musicos sobresalientes autdctonos.

El porro recibi6 asi una dinamica, al tomar elementos artisticos presentes en
las mazurkas, polkas, marchas y demds ritmos introducidos por los extranjeros a
la Costa Atlantica. Al cabo de algun tiempo ya era conocido en el resto del litoral,
adonde fue llevado por las bandas de musica de viento de El Carmen, que iban a
tocar en las fiestas de corralejas y otros actos populares que se celebraban en aque-
llos tiempos en distintos lugares de la Costa Atldntica.

Por ello no es casualidad que Lucho Bermudez, nacido en El Carmen de Boli-
var, fuera la figura mas representativa del porro sabanero, a quien correspondiera
el compromiso histérico de enaltecerlo y hacerlo conocer de todo el pais, y luego
sacarlo de su entorno, para regalarselo al mundo entero.

El porro hace parte de los bailes sociales y de saldn que se desarrollan en el mar-
co de las celebraciones de las familias y comunidades de los pueblos del Caribe y
la sabana en especial. Su incursion se da desde la plaza hasta los salones de baile y,
con notables adaptaciones es un baile que bien supo adaptarse a los gustos y nece-
sidades de la gente. Si bien tradicionalmente era ejecutado con el conjunto de gaita
o de pito como un ritmo hermano de la cumbia, en su esencia es de pies arrastra-
dos y movimientos pausados de la cintura. Probablemente los golpes de tambor
y los cantos marcan la diferencia con la cumbia. Cuando pasa a la estructura de
la danza de viento, este nuevo porro se enriquece con algunas transformaciones
que los coredgrafos y folcloristas definiran como estructura general de este. En el
saldn, el porro es un baile agarrado y semiagarrado con paso de valseo; en la plaza
publica es un baile de pareja suelta que avanza de forma permanente contrario a
las manecillas del reloj y se acompaifia de un manojo de velas para alumbrar el sitio
de reunion que, por lo regular, es de terreno no pulido o de tierra, a diferencia del
salon de baile donde hay iluminacién eléctrica.

Tradicionalmente, el porro hace parte de los festejos populares como corralejas,
festividades y fandangos, de alli su gran popularidad en las clases de estratos mas
bajos. Vale la pena decir, que en la ultimas décadas del siglo pasado y principios de
éste, este baile ha logrado gran aceptacion en las clases medias y altas de la region,
siendo uno de los ritmos mas solicitados a los ejecutantes en los grandes salones
y fiestas de la clase pudiente. Parte de este gran logro ha sido gracias a la popula-
ridad y difusién que se ha hecho de este a través de los medios y emisoras y en los
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festivales mas importantes de la region. La orquestacion del porro ayudé mucho
a abrirse a otros sectores y a saborear su esencia desde las bandas de viento. Una
nueva generacion de musicos e intérpretes ha hecho grandes contribuciones a este
propdsito con maestros como Miguel Emiro Naranjo, Armando Contreras, Dairo
Meza, Victoriano Valencia, Juancho Nieves, Juancho Torres, entre otros, quienes
desde distintos formatos de la musica han vuelto a popularizar el porro.

El porro como baile es de caracter recreativo, dado que quienes lo ejecutan lo
hacen para divertirse y congregarse con otras personas. Su fin estd predeterminado
por el disfrute y deleite de quienes departen. Como representacion de danza escé-
nica también posee un fin de entretenimiento y diversién conjugado con una danza
de pareja mixta que puede bailar suelta, agarrada o semiagarrada dependiendo del
lugar y la ocasion.

Es un baile de tematica amorosa, de cortejo, socio afectividad y seduccion en el
que el hombre le galantea a la mujer para hacer una nueva amistad, enamorarla o
construir nexos que van desde una amistad hasta el vinculo de pareja. Hoy, se baila
para pasarla bien, no importando tanto quien sea la pareja; lo principal es que haya
empatia y ganas de bailar. Los protocolos han ido evolucionando y poco a poco se
entra a hacer parte de una danza en la que lo mas importante es la informalidad
y el deseo de bailar sin protocolos, e incluso no se requiere como requisito ser un
experto en el baile.

En el porro la mujer usa las velas para las ruedas de fandango, y en algunas
ocasiones como manifestacion de la tradicionalidad para no perder su esencia. Ello
permite explicar cémo habiendo fluido eléctrico atn se baila con velas. Ello quiere
decir que ha cambiado su funcionalidad y se pasa de ser un elemento para alum-
brar, a un objeto necesario para ritualizar le ejecucion de la danza. Pero también
para ser usado como defensa ante el asedio de los hombres que intentan sobrepa-
sarse con el contacto fisico y galanteo con la pareja, ante el cual esta responde con
quemones y pringos de vela con quien la pretenda.

Como baile de pareja, es importante sefialar que esta tradicién viene de una
época de muchos tabues y prohibiciones de cardcter moral, que sugerian el rigor
de la mujer en la distancia que esta debia conservar frente al hombre, por lo cual
debia mantenerse al margen de este, siendo serena y respetuosa con ¢él, para exigir
de igual forma esta respuesta.

Como baile social, el porro es un ritmo que es festivo y alegre, y por lo general
invita al guapirreo (grito) y corrincho (alegria) de quienes lo ejecutan, sin caer en
el desorden. Es dificil no gritar un “guepajé” mientras se baila o cuando inicia un
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porro; esta practica es propia de los bailes de negros quienes mantienen este tipo
de expresiones populares.

Como rito social recreativo, el porro se desarrolla en espacios amplios con la in-
tegracion de muchas parejas de forma independiente, por lo cual es muy popular y
se adapta a los ejecutantes. Por lo regular se suele cambiar de varias parejas durante
una celebracidn, dependiendo del tipo de personas y circunstancias que acompa-
fian el evento.

Clase de composicion: El porro se puede clasificar como una composicidon po-
pular, pues es el resultado de la simbiosis de tres culturas diferentes que dan como
resultado una expresién musical.

Tipo de composicion: Generalmente es una composicion mixta.

Marco: Estos ritmos se enmarcan en las fiestas patronales de cada pueblo y en
las fiestas populares.

Se utilizan los mismos instrumentos musicales de la banda al ejecutar el fandan-
go. Este ritmo autdctono se origina a partir de los ritmos mas antiguos o primitivos.
Segun los golpes que se le den al bombo, se escucha un porro palitiao o un porro
tapao.

Su origen popular es indudable, los albores de este ritmo se confunden con las
fiestas que la gente del pueblo organizaba al aire libre. Eran diversiones campesinas
que reunian a los moradores de las inmediaciones para bailar durante varias noches
y dias consecutivos. Representaban un gran acontecimiento; las fiestas, ademas de
brindar esparcimiento en medio de duros trabajos y precarias condiciones de vida,
proporcionaban a los campesinos y esclavos un medio para vivir algo propio, algo
surgido de si mismos y regocijarse en ello sin medida.

Fortich,(1994), afirma que el origen del porro tiene sus raices en la época pre-
colombina, al inicio de los grupos de gaiteros de origen indigena, que mas tarde se
fortalecié por el ritmo africano. La evolucion ayud¢ al desarrollo y aparicion de las
bandas de viento de caracter militar, las cuales introdujeron todos los instrumentos
de viento utilizados en Europa como son: trompeta, clarinete, trombén, bombardi-
no, tuba, utilizados en el siglo XIX. Otros autores como Valencia Salgado (1995),
afirman que su fuente creativa esta en los ritmos de origen africano, los cuales die-
ron origen al baile cantado. En un inicio el porro también se toc6 s6lo con tambo-
res acompafiado de palmas y cantos, al igual que con gaitas y pito atravesado.

Analizando el porro de manera organizada, se puede decir que este alcanz6 una
amplia difusion nacional e internacional en las décadas de 1940 a 1970 gracias a
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agrupaciones como las orquestas de Lucho Bermudez, Pacho Galdn, Juan Pifa,
Billos Caracas Boys, la Sonora Cordobesa, Pedro Laza y sus Pelayeros (que no eran
de San Pelayo), entre otras, contandose este ritmo como uno de los mas apetecidos,
siendo parte integral de las salas de bailes de los principales clubes de ciudades
en Colombia y en varios paises latinoamericanos. En la década de 1990, el porro
perdié la popularidad nacional que habia adquirido, y su influencia actual est4 cir-
cunscrita a zonas geograficas, circulos de aficionados y cultores en diferentes partes
de nuestro pais y el mundo. Actualmente prevalecen los dos tipos de agrupaciones
que lo interpretan: bandas y orquestas. La mayoria de las bandas estan localizadas
en la region Caribe colombiana, aunque también existen bandas de otras zonas de
Colombia, e inclusive de otros paises.

Existen dos de las modalidades o formas interpretativas del porro que, a juicio
de muchos, obedecen mas al tipo de arreglo que hicieran algunos musicos, pero
que conservan ritmicamente la misma estructura musical. Para el caso de la danza,
muchos coredgrafos estan de acuerdo con la posibilidad de darle a cada estructura
musical una propuesta coreografica que lo defina, sin que ello lo aleje de su esen-
cia. De igual forma se aclara que en el departamento de Cérdoba se dan algunas
pequenas variaciones de los movimientos a diferencia del departamento de Sucre,
producto de la manera como se han interpretado estos aires musicales.
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Modalidades del porro

Porro palitiao

Ilustracion 28. Shirley Dévila y Frank Navarro. Egresa-
dos de la Corporacién Universitaria del Caribe.

El “palitiao”, oriundo de las tierras del Sint, toma su nombre segun la version
mas aceptada, por la forma como se golpea con el percutor una tablilla incorporada
al aro del bombo o externa a este. Esto ocurre al momento en que el bombo queda
en silencio y el clarinete toma el rol protagonico.
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También llamado porro bajero o porro pelayero. Su origen es mds campesino y
repentista, irrigado de las improvisaciones y destrezas especiales de los musicos.
Su desarrollo mas amplio se ha proyectado hacia el departamento de Cérdoba y
suele ser mas anecddtico y pintoresco en sus letras y musicalidad. Como estructura
coreografica se rige por las formas musicales que lo definen, con la caracteristica
de ser mas suelto y libre en sus interpretaciones. Es muy probable que la estructu-
ra que propone este porro haya tenido la influencia de musicos de la época que se
dedicaron a estructurar nuevos arreglos donde la influencia de los bailes de salén
pudo dejar una huella con la introduccién o danza introductoria y el dialogo. Se
admite que por influencia de algin musico cubano este tipo de porro pudo recibir
los aportes de los bailes de la época, los cuales tenian en su estructura esta clase de
divisiones por ser de caracter social. En estos habia una invitacion o entrada de los
bailadores, un inicio de saludos y ademanes y el desarrollo de la parte central de
baile con el remate de una despedida o agradecimiento a la dama por bailar. Esta
estructura se origind desde lo musical y fueron los coredgrafos los encargados de
adaptar estas composiciones.

El porro “palitiao” se encuentra estructurado por cuatro partes o secciones: dan-
<« 73 . . .
za, porro, “bozd’, danza. Las danzas, de cortos compases, dan inicio y fin a la obra
como en una especie de anuncio que da entrada y salida al porro propiamente y a
sus dos partes principales.

La seccién porro se identifica por estar dominada por el sonido de la trompeta,
y la “bozd” por ser el momento en que predomina el clarinete, y en que suele sus-
penderse la percusion del bombo e iniciarse el golpeteo del palo sobre la tablilla (el
palitiao).

Estos elementos caracteristicos del porro “palitiao” no estan presentes siempre
en todos los temas. Maria Varilla, por ejemplo, que se ha llamado el himno de Cér-
doba, no posee las danzas de entrada y final. Igualmente El Gavilan Garrapatero,
Soy Pelayero y la Mona Carolina carecen de la danza inicial, lo contrario de un
porro “tapao” como Roque Guzman, que cuenta con las danzas a su inicio y final,
sin que por ello sea uno “palitiao”

A juicio de muchos coredgrafos, este porro corresponde en su esencia practica
al que se ejecuta en la rueda de fandango, es decir a este de tipo campesino que
mantiene su caracter mixto y de pareja separada. Este rito danzario es el que se
ha querido representar como manifestacion de esta danza como espacio abierto y
popular. La manera de ejecutarlo es mas frontal para el caso de los cordobeses, con
notables avances y movimientos de la cadera a ras de tierra. Se conserva en este el
bajeo o dejo propio de los bailadores para no cansarse.
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Estructura general del porro palitiao

Este tipo de porro sugiere cuatro divisiones que, a juicio particular, deberian
traducirse en cinco, dada la practica del mismo. Siendo el didlogo, el nexo y la boza,
repetitivos en su estructura no menos de dos veces, acompafiados de una introduc-
cién que al final se repite, haciendo las veces de despedida o conclusion.

Introduccion o danza introductoria

El porro palitiao o pelayero, se inicia con ocho compases de danza que los viejos
pelayeros llaman introduccién; melddica y ritmicamente esta parte se parece mu-
cho a un danzon (se dice que el primer director de banda en el Sinu fue un cubano).

La primera se asemeja a la musica europea que bailaban las clases altas. Este
danzén no lo baila el pueblo y, mientras suena, los bailarines alistan sus velas.

En esta parte, los parejos invitan a las parejas al baile y les entregan a estas un
manojo de velas de acuerdo con la tradicion. Es una especie de danzén introducto-
rio en el que, a manera de marcha elegante, los bailarines se toman en el escenario e
inician el cortejo. Es el encuentro de hombres y mujeres para dar inicio a la danza.
En esta introducciéon todos los instrumentos entran a sonar, unos para llevar la
parte melddica y otros para armonizar y llevar el ritmo.

Dialogo o conversatorio

Después de estos ocho compases surge lo que llamamos contrapunteo o didlogo
musical entre los instrumentos de voces agudas y graves, las trompetas preguntan
y los bombardinos y trombones responden. La segunda parte responde a las exi-
gencias del bombo o tambora, instrumento que impone el ritmo africano, que lo
influye y lo domina.

En esta parte de la danza los bailarines describen un valseo lateral de parejas
sueltas en el que hombres y mujeres se encuentran, describiendo lineas, desplaza-
mientos laterales, horizontales, cuadros y remolinetes; como su nombre lo indica,
es una conversacion corporal a dos tiempos en la que se juega a coquetearse y mi-
rarse. Asi como la musica conversa, los bailarines también dialogan entre si corpo-
ralmente. Cada tema musical, por lo regular, tiene dos conversatorios.

Nexo preparatorio o aviso

Es el momento de los encuentros verticales o desplantes entre hombres y muje-

98



Las bandas musicales de viento, origen preservacion y evolucion: casos de Sucre y Cérdoba

res para prepararse para la boza o sabrosura del baile; se describen acercamientos
del hombre hacia la mujer, retandola y se sostienen pequefios momentos de conge-
lados del hombre frente a la mujer para persuadirla al bailar. Se repite normalmen-
te dos veces dentro de una composicion musical.

Boza o gustadera

Esta parte se interrumpe con la presencia de los clarinetes que hacen su inter-
vencion con la boza o gustadera; aqui los clarinetes son dominantes, ofrecen un
recital, mientras los bombardinos armonizan improvisando acordes sin salirse del
tema. En la cuarta parte, los clarinetes dan su recital, nos recuerda el afiorante can-
to de las gaitas indigenas. Este ritmo es instrumental, por lo tanto, no incluye letra.

“Boza” significa bozal, lazo que amarra. Es en esta parte donde el porro pelayero
se decanta totalmente. Dicen los pelayeros: “Se amarra el ritmo”. Precisamente en
esta parte el bombero deja de golpear el parche de su instrumento para repiquetear
en uno de los laterales, o en la tablita que esta encima del bombo; ese golpecito se
llama paliteo, de ahi el nombre de porro palitiao. El redoblante y los platillos en este
instante llevan el compas, como tratando de copiar onomatopéyicamente brisas,
roces de hojas secas. Al finalizar esta parte se llega nuevamente a la introduccion
y se repite la obra. Esta modalidad de porro termina con la misma danza inicial.

Como parte de la danza es el eje central de la misma y se describe ya no con
valseos, sino con la marcacion tradicional del porro antiguo de gaita, en la que se
marca la cintura de forma lateral sin acento de izquierda a derecha y se arrastran los
pies a ras de tierra con leve flexion de las rodillas. Tanto para el hombre como para
la mujer, se desarrolla esta misma forma. En este momento se describen desplaza-
mientos circulares y persecuciones del hombre a la mujer en forma de coqueteos
y careos con leves quemones de las velas al rostro del parejo. Los clarinetes son,
por lo general, los que marcan la melodia en esta parte y acentia en la cintura de
los bailarines. Es la “gustadera” porque hay mayor libertad para describir algunos
pasos por los bailarines. Esta se repite por lo regular dos veces en la danza.

La conclusion o cierre del porro

De la misma forma que inicia la parte musical, asi culmina la interpretacion. Es
el momento en el que los bailarines cierran el cortejo con sus parejas y las despi-
den con una venia o saludo, y con la devolucion de las velas por parte de la mujer
al hombre o la abuela para el planchado, si estas se han acabado convertidas en
<« » o7 . .

cabos” También se hace a manera de marcha elegante y erguida y con cierta de-
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mostracion de gratitud y reverencia entre los bailarines. El cierre es una pausa para
volver a empezar en la rueda de fandango esperando el cambio ritmico de la banda.
Aqui se demuestra el tipo de relacidn de la pareja.

Porros palitiaos mas conocidos e interpretados

Entre los porros palitiaos mas reconocidos en la regién podemos citar los si-
guientes:

Maria Varilla, del folclor

« ElBinde, Alejandro Ramirez

« Rio Sinu, 19 Marzo de Laguneta

 El Pirigallo, Armando Contreras

o La Lorenza, del folclor

 Soy Pelayero, del folclor

» Viejas Costumbres, Armando Contreras
o La Mona Carolina, Alejandro Ramirez

« Rio San Jorge,

e Mochila, Dairo Meza

e Malala, Victoriano Valencia

Coreografia basica

La coreografia basica esta centrada en un baile de cardcter social abierto y basado
en la rueda del fandango. Se propone para su desarrollo, el predominio del circulo
como figura esencial y desplazamientos dindmicos en los que hay cruces, espaldas,
careos, persecusiones, saludos, quemones, coqueteos, faldeos y encuentros.

En una coreografia basica de un porro palitiao podemos encontrar las siguientes
partes:

1. Invitacion: entrada del hombre para invitar a la mujer a la rueda del fandango.
Esta termina con el saludo y entrega de la vela con leve flexion de rodillas.

2. Coqueteo o careo: una vez entregada la vela a la pareja, se inicia el coqueteo o
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saludo de miradas entre ambos como punto de socializacion inicial.

3. Juego de avance: el parejo va detras o al lado de la pareja en actitud de busqueda
e integracion corporal cercana.

4. Velazo: cuando la pareja siente asedio o mucha proximidad del hombre a su
rostro, esta acude de forma jocosa a un “velazo” o amague para dejarle caer un
chorro de vela al parejo en el cuerpo y espantarlo.

5. Espaldas: momento de miradas con cuerpos opuestos como pare en la rueda
dandose la espalda respectivamente.

6. Perseguida: el parejo insiste en jugar con la pareja y la sigue de forma permanen-
te sin perderle un paso.

7. Postura del sombrero a la pareja: suele ser un acto lanzado el ponerle el som-
brero a la pareja para cortejarla con la opcion de que esta lo deje o no sobre su
cabeza dependiendo de su empatia con el pretendiente.

8. Saludos: son formas de jugar con el publico por parte de la pareja usando su
falda y su sombrero.

9. Zig - zag: es una forma de persecucion del hombre a la mujer alternando su en-
trada, mientras el uno entra, el otro sale, evadiéndose.

10. Remolinetes: son giros en su eje por parte de la mujer para dispersar al parejo.

11. Arrastrada con sombrero: es un leve acercamiento del hombre a la pareja lle-
vando en su mano el sombrero e intentando abrazarla con este en actitud de
avance.

12. Despedida o salida: es el espacio de agradecimiento del parejo hacia la pareja
con cortejo.

El vestuario

Vestuario de la mujer: en el caso de la mujer, en las regiones de Sucre y Cor-
doba, predominan varios tipos de vestido: por un lado esta la camisola de escote
cuadrado alto, y por otro, la de cuello de bandeja o escotada amplia; la primera con
puiio y la segunda sin puflo; ambas encajadas. Se utiliza la falda de corte canesu,
herencia también de la cultura europea, la cual esta fabricada con dos sallas estam-
padas y una arandela del mismo color del canest. También se baila con faldas de
faja normal y de un solo color. La mujer porta cotizas o abuelitas de lona negra,
planas, dada la irregularidad del terreno en el que se suelen hacer las ruedas de fan-
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dango. Suelen ataviarse con flores de la region en la cabeza como bonches, cayenas
o corales. Con el tiempo estas se han reemplazado por flores artificiales, tocados,
peinetas o binchas. De acuerdo con el gusto, bailan con el cabello recogido o suelto.
Por el calor de la regién es mds normal verlo recogido. Portan collares, candongas
o argollas en sus orejas. Usan enaguas, pollerines o polleritas para proteger su inte-
rior. Las telas que se usan son livianas y frescas por las condiciones climaticas. Las
bailadoras llevan velas como elemento tradicional para alumbrar el sitio de reunion
al bailar.

Vestuario del hombre: este suele ser de camisa de cuello de cura con pechera
estilo europeo, color blanco o pastel o de cuello normal sin pechera y con puio
abotonado. El pantalén de pasadores con cinturén es una de las posibilidades o el
de sujetadores con faja y elastico. Los colores mas predominantes son el blanco,
el caquis, marrén, negro o beige. Se porta el sombrero vueltiao como elemento de
la resistencia indigena y simbolo regional. Se lleva en algunos casos la mochila de
fique de colores, fajas o cinturones y el infaltable pafiuelo “raboegallo” en el cuello.
De acuerdo con la usanza campesina, en algunos lugares portan la vaina o cubierta
con machete, pero en el caso de nuestro vestido dominguero no es muy bien visto
este tipo de elementos para el bailador joven. El calzado tradicional es la abarca
“tres puntd” de cuero.
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Porro tapao o sabanero

Ilustracion 29. Porro tapao. Ingris
Royero y Jair Alba

Otra forma del porro es el “tapao’, sabanero o sucrefio por ser originario de es-
tas sabanas, y se llama asi por la predominante forma como el ejecutante del bombo
tapa con la mano el parche opuesto al que percusiona, y carece de la seccién “boza”.
Este se caracteriza por ser urbano, de arreglos fijos y determinantes y admite el
baile de parejas cogidas o agarradas, puede ser cantado. Segun la historia nace en

las sabanas de Sucre, en la zona del San Jorge, Caimito, San Marcos. Se dice que de
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esos lugares procede el porro tapao.

El porro tapao es mas estructurado, y a diferencia del palitiao que tiene muchas
improvisaciones, es un porro que se puede llevar a una partitura. Es respetuoso de
la estructura y se ejecuta esencialmente en los salones. Los porros mas reconocidos
de la regidn son interpretados esencialmente en las fiestas tradicionales de saldn,
en las casetas y ruedas de fandango. Muchas orquestas lo han posicionado especial-
mente en los clubes y salones de la clase adinerada.

El porro tapao inicia por lo general con las trompetas, las cuales establecen un
dialogo con los bombardinos; en el intermedio hay una parte donde aparecen los
clarinetes. El porro se vuelve a repetir pero con las mismas partes; el bombero no
deja de tocar el parche del bombo, por un lado lo golpea y por el otro lo tapa con la
mano y amortigua el golpe. Por eso se llama tapao.

Se diferencia en este sentido del palitiao porque este no tiene introducciéon o
danza de entrada y es poco centrado en la boza como parte esencial. Predomina el
didlogo de instrumentos como estructura principal, lo cual da lugar a una danza en
la que el paso basico es el valseo lateral, frontal y circular. En este tipo de baile, la
relacion de pareja esta determinada por una entrada, en la que se invita de forma
inmediata a la pareja para bailar sin la corte o cortejo de entrada. Cuando se baila
en el salon no se llevan velas, salvo en la rueda de fandango. Este porro es mas flui-
do en su ejecucidn y casi siempre utiliza los careos y saludos entre la pareja como
norma social.

Algunas precisiones coreograficas

En su desarrollo coreografico, esta variante del porro se propone mas desde el
uso del salén de baile como epicentro, abandonando el espacio abierto para con-
vertirse en otra posibilidad desde el contacto fisico y la confianza entre bailadores.
Lo anterior no quiere decir que como porro no se ejecute en la rueda de fandango,
sino que se hace alusion a su proyeccion especialmente en los salones de baile. La
manera como transcurre un porro en la rueda de fandango es algo diferente a lo
que ocurre cuando este se escenifica desde el salon de baile; en la rueda hay avance
permanente necesario para no estancar el proceso; en el salén hay permanencia
en un mismo sitio para no desplazar a los bailadores vecinos; en la rueda, el piso
casi siempre es irregular, mientras que en el salén es mas comodo; en la rueda hay
uso de la vela para alumbrar, en cambio en el salon hay luz eléctrica, por lo cual se
vuelve innecesario y por otro lado para no dafiar el piso; en la rueda la banda esta
en el centro, y en el saldn, el grupo musical se ubica en un extremo o en una tari-
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ma lateral; es normal usar sombrero en la rueda, mientras que en el salon el portar
sombrero se vuelve algo descortés; el calzado en el ruedo es plano, a diferencia del
saléon donde suele ser de tacon; en el saldn, el porro tapao suele ser semiagarrado o
agarrado y suelto, caso dificil en la rueda donde es necesario movilizarse en pareja
suelta para no chocar; en la rueda, la muchedumbre es amplia e impredecible, en
el salon es controlable y facil saber quién estd; en los salones no solo tocan bandas,
también son notorias las orquestas, caso que es dificil en una rueda sin la presencia
de la banda de viento.

Los anteriores factores nos dicen que es la misma cotidianidad la que nos ha
permitido construir nuevas formas de proyectar la danza de acuerdo con las posi-
bilidades que ofrece el entorno. Las ciudades, sin lugar a dudas, han asumido mas
el porro tapao por la forma cémo encaja en la contemporaneidad, acudiendo a los
elementos que actualmente se usan en materia de vestuario, parafernalia y locacion.

Al momento de empezar este tipo de porro, por lo regular las parejas ya van
organizadas con sus parejos o en ocasiones se cortejan cuando no se conocen.
Normalmente un parejo saca a una pareja a bailar y lo suelen hacer inicialmente
agarrados, luego cuando el calor empieza a tomarse los cuerpos, suelen soltarse y
conectarse solo con una mano o con agarradas distantes. El paso normal de este po-
rro es el valseo lateral suspendido por los brazos, siendo el hombre quien sostiene
los brazos de la mujer y ella es la encargada de poner los limites de los cuerpos en
cuanto a proximidad. Es normal que haya gritos y guapirreos en este tipo de cele-
bracién y que los brazos suelan estar levantados al bailar en momentos, por el tema
de la respiraciéon y por la necesidad de ventilar el cuerpo.

Porros tapaos mas conocidos

Entre los porros tapaos mas conocidos estan:

« Fiesta en Corraleja, Rubén Salcedo
« El Sincelejano, José Tarcila Ricardo

o El Toro Negro, Danuil Montes

o El Culebro, Pello Torres

« El Toro Balay, Julio Fontalvo

o Noches Corozaleras, Pedro Salcedo

o El Arrancateta, Armando Contreras
« Soy Sinceano, Fernando Iriarte

e Mata e Cana, Eliseo Garcia
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o Ayapel
o San Carlos

o Seis de Enero, Victoriano Valencia

Vestuario del porro de salon

Vestuario de la mujer: Las mujeres usan vestidos largos de salén, maxis o en-
terizos, por lo regular sin mangas y escotados, debido al clima. Es el vestido de la
dama que va al salén de baile y porta calzado de medio tacén. Suelen usar tonos
pastel y se organizan el cabello con mofios altos o copetes decorados con algtin
objeto especial. Llevan collares, aretes, pulseras y portan abanicos en sus manos
contra el calor. No hay uso de la vela ni flores por parte de la mujer.

Vestuario del hombre: los hombres llevan sus pantalones clasicos de color blan-
co, negro o pastel y sus camisas pueden ser guayaberas, de cuello normal o cuello
de cura, también. Son camisas elegantes con o sin pufio. No portan pafuelo en el
cuello, lo llevan en el bolsillo para ofrecerlo a la dama. El sombrero es secundario
en esta escenificacidn, no es obligatorio en su ejecucion dado que en los salones se
vuelve disfuncional este elemento. El calzado es mas cerrado y las camisas pueden
ir encajadas o por fuera.

El fandango

Ilustracion 30. Fandango. Grupo de danzas Fundacion Hijos de
la Sierra Flor (Pola Becté)
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La trata de negros que tuvo lugar en el siglo XVIII trasladé a América mani-
festaciones culturales africanas que se adaptaron y evolucionaron. En la segunda
mitad del siglo XIX, con la llegada de las bandas de musica, ellas introducen en
su repertorio creaciones populares de ancestros negroides, con lo que se perdio la
vocalizacion.

Para estudiar el fandango, y todos aquellos cantos derivados del mismo a que
nos hemos referido, conviene efectuar una clasificacidén de estos cantos, de acuerdo
con su aparicion historica. Y asi tendremos:

1. En primer lugar los fandangos de tipo comarcal o local.
2. Después, fandangos que se transformaron en un estilo de flamenco especifico.
3. Finalmente fandangos de creacion personal o artistica.

Ilustracion 31. Grupo Son Cariaveral, |
Palmito, Sucre

El fandango local, con un arquetipo muy propio, fue inicialmente producto de la
transculturacion, consecuencia de la conquista y forma expresiva de antiquisimas
costumbres; se convierte en las sabanas y en el Sind en la celebracién de Pascua
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en todas las poblaciones, que en principio parecieron profanos a los sacerdotes y
prelados de la Iglesia.

El fandango-danza es la expresion coreografica mas vigente y tradicional en una
zona que abarca los departamentos de Cordoba y Sucre. La danza es un circulo
formado por parejas que giran en torno a las bandas de musica y en sentido con-
trario al de las agujas del reloj. Aqui la mujer desliza los pies al compas del ritmo y
sus caderas se mueven con suavidad a derecha e izquierda. Con la mano izquierda
levanta un extremo de la falda y la mueve en hermoso oleaje hacia delante, atras
y arriba, construyendo un simbolismo que esta por descifrarse. Su rostro altivo es
iluminado por un manojo de espermas atadas con un pafiuelo que levanta en su
mano derecha. El hombre tiene mas libertades y puede doblar las corvas, levan-
tar los pies y golpear el suelo con la mano y el pie derechos. Se quita su sombrero
“vueltiao’, airea a la mujer, se le adelanta, con el sombrero sacude el piso, lo tira,
recoge y pone en la cabeza de ella. Esta danza nocturna se realiza en las plazas pu-
blicas y le da el nombre al jolgorio popular tanto como al lugar.

El fandango en sus principios era acompafado por un conjunto de gaita con
sus respectivos tambores y maracas; luego de la colonizacién estos instrumentos
fueron remplazados por los de las bandas de musica.

El fandango en las sabanas del Sinu es ritmo, danza o baile y sitio donde se bai-
la alrededor de la banda de musicos, con velas para alumbrar la plaza y la rueda,
costumbre que ha quedado desde los tiempos en los cuales no habia luz artificial.

Clase de composicion: El fandango se puede clasificar como una composicion
popular, pues es el resultado de la simbiosis de tres culturas diferentes que dan
como resultado una expresion musical.

Tipo de composicion: Generalmente es una composicion instrumental.

Marco: estos ritmos se enmarcan en principio en composiciones musicales para
los dias de Pascua, de Navidad hasta la fecha de Reyes. Luego pasaron a ser inter-
pretados en las fiestas patronales de cada pueblo y en las fiestas populares.

La palabra fandango es de origen desconocido, parece que proviniera del portu-
gués Fando, cancion y baile popular de esta regién. En Espafia hay un aire musical
en compds de %, de movimientos vivos y suele acompaiarse con guitarras y casta-
fiuelas, muy usual en una danza espafola denominada Fandango o Fandanguillo.
También se le da este nombre al tafiido y coplas con que se acompana el fandango
espafiol.
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La adopcién del nombre de fandango por esta danza caribefia se debe probable-
mente a los relatos de cronistas que, muy seguramente compararon las practicas de
los grupos de negros que bailaban de una forma organizada, similar a los andaluces
y le asignaron esta denominacién por tal parecido con esas costumbres. En el co-
mun de la gente se fue volviendo reiterativo el nombre y asi quedé plasmado en el
inconsciente colectivo.

En Colombia, region Caribe, subzona del Sinu y las sabanas de Sucre y de Bo-
livar, fandango es un aire musical y baile cantao, corrido en el que predomina la
percusion, con la produccién de golpes continuos abiertos y cerrados e interpreta-
dos por bandas, orquestas y otros grupos musicales. En Maria la Baja (Bolivar), se
llama fandango al bullerengue alegre, interpretado por tambores, tablitas y cantado
en forma de coros y estribillos.

De modo que el fandango para ser de origen triple: espafiol que se interpreta en
Espaiia, africano que se interpreta en el Caribe, y caribe colombiano que a finales
del XIX se tocaba y bailaba por las calles, al frente de las casas que repartieran
chicha y ron en épocas de Pascua. Era interpretado con tambor macho y una can-
tadora, cortejado por un grupo de bailadores. Hoy en dia el fandango nuestro es
interpretado por las bandas musicales, las orquestas populares y algunas propues-
tas musicales hechas por musicos de las nuevas generaciones.

El fandango en el Caribe colombiano tiene tres acepciones: Fandango danza, es
un baile en parejas que se danza circundando a los musicos, que a su vez se sittian
en el centro; la mujer lleva en su mano derecha en alto, uno o mas paquetes de velas
prendidas, el hombre trata de abrazar a la mujer pero no la toca, porque cuando
la quiere tocar, esta lo ahuyenta con las velas encendidas. Los movimientos en el
fandango son rapidos, pero cadentes, desplazandose la pareja sin levantar los pies
de la tierra haciendo movimientos en forma de zig zag.

El fandango sabanero, como aire musical, es un ritmo alegre y rapido escrito a
6/8, en el que predomina la percusion y se producen golpes continuos abiertos y
cerrados. Segun lo muestra Santana (1999), su melodia es muchas veces improvi-
sada, otras veces determinada o codificada con respuestas de estribillos continuos.

El fandango es una danza popular mestiza, nocturna, bailado por parejas que se
mueven en el sentido contrario al de las agujas del reloj, con la banda ubicada en
el centro. Mirada desde arriba, la danza parece un anillo dorado, las mujeres izan
manojos de velas encendidas.

El baile viene de la época de los esclavos; ellos hicieron sus bailes cantados, po-
nian a uno de ellos a improvisar versos, a cantarles a los que ellos se imaginaban,
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mientras otro grupo le contestaba un estribillo y alrededor de su grupo, bailaban
dando vueltas alrededor de ellos. También tiene su origen en los indigenas quienes
danzaban alrededor de una hoguera, de un enfermo o de una imagen.

El fandango se baila con velas porque anteriormente en las zonas del Caribe no
habia luz eléctrica, entonces la gente para llegar donde estaba tocando la banda se
alumbraba con mechones; una vez comenzaban a bailar tenian que seguir alum-
brandose con los mechones encendidos; de ahi quedo la tradicion.

El fandango también hay que entenderlo como un espectaculo de caracter pu-
blico multitudinario que se da en el marco de los dias especiales de los pueblos
de la region Caribe colombiana, en los cuales se celebran los santos patronales, la
recoleccion de las cosechas o la fundacion. Fiestas que siempre celebran con fiestas
de corraleja y rueda de cumbia o fandango por las noches. Evento en el cual, para
su disfrute, en la plaza de la poblacién donde va a realizarse el baile, se colocan
unos banquillos, o se construye una pequefia plataforma o tarima de madera, en
el centro. Los musicos, unos quince aproximadamente, suben y empiezan a tocar,
regularmente, desde las 9 de la noche, interpretando porros, fandangos, puyas, bu-
llerengues, mapalés, cumbias, gaitas, etc. Las parejas bailan alrededor de la banda
de vientos formando circulos inmensos; se alumbran con paquetes de velas que la
mujer lleva en la mano derecha, y en alto, como en la cumbia, tanto para el coque-
teo como para el rechazo de sus pretendientes; baile en el cual se conserva la carac-
teristica de ser suelto y girando siempre en forma inversa a las manecillas del reloj.

La pareja da la vuelta cada tres metros, el hombre rodeando a la mujer y la mujer
sobre si misma, siempre en ademan de coqueteo elegante y conquista respetuosa.
Estos fandangos por tradicién y por conveniencia son amenizados por las bandas
folcléricas,
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Ilustracion 32. Fandango. |

Desarrollo del fandango

Tradicionalmente, en el marco de las fiestas patronales de los pueblos del Caribe
colombiano, en horas de la tarde, a partir de las 2:30 p.m. se juegan los toros en
la corraleja, hasta las 6:00 p.m. En ese caso se pueden lidiar unos 35 toros, pero el
ganadero lleva 40; si salen buenos, la tarde se viene arriba, y las faenas pueden irse
hasta las 6:30 o 7:00 de la noche. Una vez corrido el ultimo toro, la plaza queda
despejada, esperando la noche para bailar fandango. El tiempo transcurrido entre
el final de las corralejas y el comienzo de los fandangos, es ideal para hablar con los
amigos, con la novia, con los contertulios con los que se entablé amistad durante su
estancia en las corralejas, o si por el contrario se tienen familiares en la poblacion,
se retiran a sus casas a esperar la iniciacion del fandango.

Una vez comenzado el fandango, la conquista amorosa empieza cuando el hom-
bre se encuentra en la plaza y convida a bailar a la mujer; esta siempre baila a la
defensiva, pero llamando la atencion, insinuandose, sensual en sus movimientos.
Se muestra altanera, incluso pechichona; con los brazos en alto hace que los senos
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impresionen puntiagudos y desafiantes. El hombre se lanza a la conquista y ella
lo zarandea y lo rechaza, sutilmente, manteniéndolo interesado y ansioso durante
toda la pieza.

El hombre, por su parte, tiene que ser constante, persistente, elegante, meloso,
hazanoso, agradable y hasta embustero, tratando de llenar los puntos débiles que le
va dejando su pareja.

Ilustracion 33. Grupo Mundo de Suefios.

Para este baile se debe tener un buen movimiento de cintura. Se habla que hay
bailadores que practican con un mes de anticipacion, frotandose manteca de cai-
man. Ademas se debe usar una buena vestimenta para tratar de conquistar a la
pareja. Las mujeres usaban sus babuchas suaves, o las chancletas domingueras.

En el fandango se bailaban todos los ritmos, especialmente el “porro” en todas
sus modalidades; el fandango en si, el mapalé, la cumbia y la puya.

Clases de fandangos

Segun el lugar en donde se realice el fandango, se pueden encontrar las siguien-
tes clases:

Se le llama fandango CERRAO, aquel que es contratado por la Junta de fiestas;
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la banda toca seguido hasta las cuatro de la madrugada. De ahi en adelante puede
seguir mediante el pago de nuevas “horas de toque”

Fandango ABIERTO, cuando hay que “mandar”; espontaneos mandan una, dos
o tres horas, o se recoge entre los bailadores de a “ponina” o “vaca’, para seguir
mandando. Se da poco en fiestas patronales.

Fandango PASIAO, es un baile en movimiento, con desplazamiento, especial
para abrir un evento, o para acompanar un desfile. Las ferias, los reinados, los gran-
des certamenes se abren con un fandango pasiao en el que participan varias ban-
das, conjuntos de pitos, comparsas, candidatas, carrozas.

Fandango FOGONIAO, de fogdn. Se da en el bajo Sint, especialmente en El
Carito, un corregimiento de Lorica, margen derecha de la carretera que de Monte-
ria conduce a Covefias. Hace parte de la programacion del Festival de la Chicha.
Consiste en colocar tres conjuntos en tres sitios estratégicos de la plaza, semejando
los tres bindes de un fogon. El pueblo baila alrededor de cada conjunto, con esper-

mas haciendo inmensas ruedas de fandango. Garcés (2002).

Fandangos de lenguas

Ilustracion 34. Grupo Juventud Bullerenguera de Maria la Baja
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Manifestaciones del lenguaje de las poblaciones negras en una amplia zona de la
region costefia, en la bahia de Cartagena y pueblos circunvecinos, al darle forma
al musicalizar los sucesos del diario vivir, coloreaban sus historias con picardia;
la oralidad era la otra musicalidad de la palabra. Las ritmicas voces femeninas se
hacian acompanar de palmoteo, y en veces, de unas tablitas que le daban un mayor
acento en el golpeteo, se organizaban de manera circular. La voz prima estaba a
cargo de la mujer de mayor edad. Con el paso del tiempo, se agregaria al conjunto
de mujeres ancianas dos hombres acompafiados de tambores macho y hembra.

Ilustracion 35. Cantadores de fandangos de lengua

A grandes rasgos, los fandangos de lenguas son voces entretejidas entre golpe-
teos de tambores que exponen la vida en sociedad a través del canto, que no son
mas que pinceladas de bocas que con la palabra pintan la cotidianidad de una cul-
tura popular, y que a pesar de su elementalidad tiene una alta forma poética en sus
imagenes que trasmiten conocimiento y tradiciones que se hacen al mismo tiempo
voces y canto.

Los fandangos de lenguas o bailes cantaos perviven en la memoria y voces de
las personas mayores. Estas expresiones musicales y danzarias se encuentran en
las poblaciones negras y mulatas del Caribe colombiano, que se extiende hasta El
Uraba antioquenio, sin desconocer que son manifestaciones culturales del sustrato
africano y sus transformaciones ya mestizadas de dichos cantos o sones de negros,
como se conoce en la zona del Canal del Dique.
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Quizas el formato original del fandango de lengua obedezca a que al negro no
le fue permitido traer ningun instrumento musical; por esa misma razoén recurrio
a su cuerpo para hacer musica palmeando y pisoteando en la marcacion del ritmo
acompafiandose de la voz prima y de la respuesta del coro.

Cuando él incorpora instrumentos musicales en su acompafiamiento es porque
la necesidad lo obliga a idearlo, de acuerdo con cémo los recuerda en su memoria
de retencion en los pocos momentos de descanso que tuvo. Instrumentos diver-
sos, la mayoria de percusion y que eran diferentes tanto en sus formas como en la
manera de tafirlos porque fueron multiples las culturas africanas que trajeron a
América.

Entrevistas obtenidas de personas mayores de 70 afios en los asentamientos
negros del bullerengue coincidieron en afirmar que el antiguo fandango de lengua
se tocaba sin ningun instrumento musical, o sea, palmas y voces, el tambor alegre
vino mucho después, lo que el nuevo formato exigiod la presencia del tambor llama-
dor, que fue enriquecido timbricamente por tablitas.

Esas personas entrevistadas también concuerdan en decir que muchas frases
eran incomprensibles en sus fraseos en las voces de las cantadoras. Lo que puede
suponer giros expresivos de sus lenguas nativas, lo que Fernando Ortiz y muchos
africanistas sefialaban como hablar y cantar en lenguas de nacion.

El bullerengue pudo ser una de esas manifestaciones musicales de la cultura
negra en la que la vida contrapuntea constantemente con la muerte, pero al fin la
vida vence.

Modalidades del fandango

Entre las modalidades de fandango se conocen las siguientes:

1. Fandango de lengua
2. Fandango paseao

3. Fandango de rueda
4. Fandango escénico

5. Fandango comparsa
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Fandango de lengua

El baile viene de la época de los esclavos, ellos hicieron sus bailes cantados, po-
nian a uno de ellos a improvisar versos, a cantarles a los que ellos se imaginaban,
mientras otro grupo le contestaba un estribillo y alrededor de su grupo, baila-
ban dando vueltas en torno de ellos. También tiene su origen en los indigenas
quienes danzaban alrededor de una hoguera, de un enfermo o de una imagen.

Se llama asi a las primeras manifestaciones que se desarrollaron con los aportes
propios de las comunidades negras, quienes en sus fiestas o bullerengues, solian
ejecutar un ritmo muy particular con el que se desplazaban en pareja frente a
un conjunto de percusidon o de tambores acompafniado de cantos y palmoteos.

Es un baile cantao originalmente.

Caracteristicas de los fandangos de lengua

El fandango de lengua se caracteriza por los siguientes aspectos:

Es una danza de caracter recreativo

Ligado a las costumbres negras

Es deslizado, suelto, de persecusiones y encuentros entre hombre y mujer.
No se utilizan velas

Las faldas se llevan abajo, no se levantan

Se puede o no utilizar sombrero

El vestuario pertenece a las formas espafolas

Es notable el movimiento de caderas

Fandango paseao

El fandango local, con un arquetipo muy propio, fue inicialmente producto de
la transculturacién, consecuencia de la conquista y forma expresiva de anti-
quisimas costumbres; se convierte en las sabanas y en el Sinu en la celebracion
de Pascua en todas las poblaciones, que en principio parecieron profanos a los
sacerdotes y prelados de la Iglesia.

Se solian desarrollar por las calles principales de los pueblos en épocas especia-
les; se usaba para poner serenatas o agasajar a una persona especial o impor-
tante.
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También para recolectar dinero

Se iba con el conjunto folclérico tradicional cantando y palmoteando.

Fandango de rueda

Se desarrolla en las plazas o espacios abiertos de los pueblos

Con los aportes de la cultura indigena logra pasar del grupo frente a la percu-
sién y canto a la rueda en torno a los musicos, quienes utilizan instrumentos de
aire.

Con la musica de bandas se ampliaria la capacidad sonora.

Caracteristicas

Se baila siempre en circulo

La postura casi siempre es con brazos levantados
Los pies van arrastrados y rodillas flexionadas
Se llevan velas permanentemente

Se baila con banda de viento en el centro

No tiene un vestuario definido

No tiene edades, ni clase, baila todo el mundo

El parejo suele ir detras o al lado izquierdo de la mujer

Fandango de comparsas

Desarrolla en menor escala el circulo y propone nuevas figuras, especialmente
las hileras, cruces y desplazamientos frontales

Es mas fluido en su ejecucion

Es mas vistoso en su parafernalia

Se protegen de las velas las bailadoras

Es mas colorido y creativo en coreografias

Es fundamental la banda de viento detras
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Fandango escénico

Es pieza para los escenarios
Provisto de historias y argumentos

Admite todo tipo de figuras coreograficas sin abandonar sus aspectos esencia-
les.

Se ha enriquecido desde el vestuario
Se ha ayudado de algunas técnicas para mejorar su estereometria

Acude a pregrabados normalmente

Eventos de comparsas fandangueras

Festividades del 20 de enero o Dulce Nombre de Jesus, en Sincelejo
Desfile de fandangueras en el Encuentro Nacional de Bandas, de Sincelejo.
Desfile de aguadoras en el Festival Nacional del Porro, de San Pelayo

Feria ganadera, de Monteria

Festival de bandas, de Planeta Rica

Fandangos mas populares

20 de Enero, Demetrio Guarin

Tres Clarinetes, Pablo Florez
Fandango Viejo, Alejandro Ramirez
Vamonos Caminando, del folclor
Compae Menejo, Calixto Ochoa
Suelten el Nudo, Armando Conteras
Plinio Sierra, Pablo Florez

Lloré Pelayo, Pablo Florez
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« Alborada en Sincelejo, Armando Contreras

La Puya

La puya como ritmo derivado de las bandas de viento es quizas el baile mas fuer-
te y exigente en materia interpretativa. Como expresion del folclor es adaptada en
el formato de las bandas de viento, conservando su fluidez y de marcado juego de
piqueria que le caracteriza. Los instrumentos musicales entran en una especie de
pique o contrapunteo en el que indudablemente los bailadores terminan de la mis-
ma forma contagiados; eso es la puya, una especie de competencia, enfrentamiento
sano o piqueria en la que se juega a ser el mejor, demostrando con versatilidad tal
osadia.

El nombre de puya posiblemente se deriva de las costumbres caribefias que uti-
lizan este concepto para referirse a las satiras, indirectas o “mamaderas de gallo”
(forma de molestar) que dentro de la cultura Caribe es normal encontrar. El uso
de la indirecta y el doble sentido en las cosas, dan lugar a una tradicién oral que ha
generado una gran habilidad para improvisar y componer no sélo canciones, sino
también formas corporales y figuras al bailar de forma repentista.

La puya es el resultado de la herencia afrocolombiana reflejada en una mezcla
entre versos, cantos, percusiones y formas expresivas corporales de resistente mo-
vimiento. Es un baile callejero de parejas sueltas sin coreografia definida. Suele
seguir los movimientos de la cintura en la misma actitud de una especie de cumbia
rapida, con los pies arrastrados y de forma erguida, con el uso de esguinces, saltos,
caidas, giros e imitaciones de acuerdo con las letras que van narrando o cantando
los verseadores. En su ejecucidn adopta la estructura circular de las figuras y las
expresiones vivaces de hombres y mujeres, como en la cumbia.

Baile ejecutado originalmente por los esclavizados en torno de los tambores de-
nominados porros. El porro es un descendiente directo de la cumbia. También
mantiene relaciones con la gaita y la puya. Antiguamente era una danza abierta de
parejas sueltas, ejecutada con desplazamientos suaves, pausados y ritmicos al estilo
de la cumbia. Sin embargo, los movimientos de cadera son mas acelerados y el paso
ejecutado por los varones es de mayor amplitud para dar cabida a los desplantes.

Por lo regular su ejecucion en la rueda de fandango tiene una esporadica apari-
cioén, dada la exigente disposicidn que hay que tener para participar de este baile.
Una banda de viento la ejecuta una vez entre diez temas seguidos y de igual forma
ocurre con los bailadores, quienes después de un buen rato es que estan en la capa-
cidad de bailarla. Como danza imitativa, la puya esta considerada como una de las
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formas coreomusicales mds exigentes en las puestas en escena académicas.

En otras zonas se conserva como antes y aun se baila con ese sentido ceremonial
de velas encendidas y alrededor de los musicos. No obstante, cuando las mujeres
no llevan espermas quedan libres de la postura erguida y se expresan con mayor
libertad. En la actualidad la forma mas popular del porro es la de parejas cogidas,
en la que hombres y mujeres tienen el mismo paso y deben coordinar con precision
sus movimientos.

Ilustracion 36. Una rueda de fandango

La puyay el merengue, en su patrén ritmico y armonico, son iguales. La diferen-
cia estd marcada en su concepcion melddica: en el ritmo, en la musica y natural-
mente en la interpretacion que se haga, propia de cada pieza. Asi, la puya tiene una
marcacion en los bajos de dos por dos y, a veces, de dos por uno en ciertos pasajes
de la interpretacion, aunque no en todas las piezas. La velocidad que se le imprima
no supone una diferencia, porque el intérprete la toca a su gusto.

Como coreografia, la puya es un baile que se ejecuta de forma suelta con des-
plazamientos continuos y secuenciales que parten del circulo del fandango hasta el
uso de hileras y formas geométricas como cuadrados, rombos, triangulos y remo-
linetes.
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El paso basico de una puya de banda es el tradicional de los pies a ras de tierra,
avanzando uno a alcanzarse al otro de forma alternada y con rodillas flexionadas
y piernas un poco abiertas, para poder describir la marcacién de las cinturas de
izquierda a derecha de forma lateral. Esa forma serena de bailar solo se debe ver en
las cinturas y se debe evitar en el tronco, el cual permanece fuerte y proyectado. Es
natural que las mujeres utilicen la falda con leves mantazos o sacudidas de forma
mas suelta que en el porro y el fandango. En la puya hay giros constantes en el eje de
la pareja, y se juega a llamados y retiradas entre quienes bailan con persecusiones
y sacudidas de los brazos en el caso del hombre, quien es mas libre para agacharse
e inclinar el cuerpo, mientras la mujer se mantiene erguida y proyectada con gran
semblante al desplantar al parejo para que la siga. Las letras de muchas puyas estan
referidas a animales o costumbres que le dan el toque picaresco o comico no so6lo a
las tonadas, sino también a las representaciones corporales de los bailadores.

La versatilidad del bailador esta en no saltar o elevarse mucho del piso; entre me-
nos se vea el salticado, mucho mas interesante y animada sera la ovacién de quienes
bailan. Suele bailarse con o sin velas, y es notable el abandono de estas para dejar
libres los brazos y ganar libertad para movilizarse en el espacio. El vestuario de la
puya es el mismo del porro y del fandango sabanero, dado que su desarrollo ocurre
en el mismo contexto de la rueda de bailadores.

Puyas mas populares.

o La Espuela del Bagre

El Sapo

La Tejuela

Puya el Bombardino

El Chanchan

La Cumbia

La cumbia es otro de los aires y bailes mas populares que hicieron su transicion
hacia el formato de la banda de vientos, pasando del ancestral grupo de percusion
y de gaitas o pito al elenco completo de una banda de viento. En esta nueva etapa, la
cumbia entrard en un terreno plenamente instrumental y apagard por un momento
sus cantos para darle lugar a los instrumentos de viento en sus melodias.

Es bien referenciado su origen afrocolombiano y su raiz africana cumbé, ap6co-
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pe de cumbiamba: este término debe tener relacién con la voz antillana cumban-
cha. Generalmente se confunde cumbia con cumbiamba, pero en la practica son
dos cosas diferentes, ya que la cuambiamba se refiere al festival o al lugar donde se
baila, no solo la cumbia sino otros ritmos como bullerengue, mapalé, porro, entre
otros.

Tlustracion 37. Cumbia. Kevin Peralta y Yerlis Benitez |

La cumbia es de procedencia africana y con el correr del tiempo se convirtié
en la expresion coreo musical mas representativa de la cultura afro-colombiana.
Al parecer, la cumbia surgié en la Cartagena colonial, con ocasion de las fiestas
de La Candelaria, celebradas por los esclavistas espafoles el 2 de febrero, al pie
del cerro de La Popa. Rapidamente se dispersé por otros lugares del litoral Caribe
y conquistd las riberas del rio Magdalena y el norte de Antioquia. Hoy en dia se
considera la danza mas importante de la costa Caribe colombiana.

122



Las bandas musicales de viento, origen preservacion y evolucion: casos de Sucre y Cérdoba

En sus origenes, la cumbia es de ascendencia africana; en ella se distinguen
atributos de una ceremonia erética que la acredita como una danza ritual. Con el
transcurrir del tiempo, y por la constante interaccion con la poblacién indigena,
esta danza sagrada se adapto6 a espacios profanos, incorporandose asi a todas las
festividades de la region. Sus gestos describen el coloquio amoroso entre hombres
y mujeres. Hoy en dia este baile representa tanto a la poblacion de origen africano,
como a la indigena de la regién. Ademads es considerado uno de los bailes mas re-
presentativos de la colombianidad.

Ilustracion 38. Cumbia. Kenny Corena y Gabriel Diaz

La cumbia es una danza de parejas sueltas, de libre movimiento, que se realiza
en sitios abiertos, como calles, plazas o playas. Los desplazamientos se efectuan de
manera circular en torno a un punto central ocupado por los musicos. Segun algu-
nos relatos antiguos, en el siglo XVIII la cumbia se bailaba de noche, alrededor de
una fogata, y los musicos se situaban a un lado de los bailadores.
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En su paso, la mujer apoya las plantas de los pies y se desliza con pisadas cortas,
marcando con sus caderas el ritmo cadencioso que repican los tambores. El hom-
bre levanta el taldn del pie derecho y mantiene en tierra la planta del pie izquierdo.
En la cumbia, la mujer realiza movimientos diferentes a los del hombre. Este danza
con movimientos libres del cuerpo, baila de frente, a los lados, por detras y en re-
dedor de su pareja, gira sobre sus talones, flirtea, efectua desplantes y morisquetas,
se retira y abanica el sombrero y obsequia velas a la mujer para halagarla. La mujer
tiene desplazamientos mas lentos, sensuales y altivos, porta en alto un racimo de
espermas con las que se defiende del constante asedio de su companiero.

Musical y dancisticamente es la principal expresion folclorica de la Costa Atlan-
tica, siendo este el ritmo con que se identifica a Colombia a nivel internacional. Es
el hecho tradicional danzario que mejor recoge las culturas basicas que influyeron
en la construccion de la cultura del pueblo colombiano, donde el hombre repre-
senta el aporte negro, la mujer, la presencia indigena y el vestido, la imposicion eu-
ropea. Es una danza de conquista amorosa en la que las parejas bailan en circulos,
alrededor de la musica, en direccidn contraria a las manecillas del reloj.

En la cumbia, la mujer lleva en su mano derecha un manojo de vela que recibe
del hombre, el cual tiene un claro sentido ritual de origen “chimila’, indigenas de
la Costa Atlantica colombiana, que en sus ceremonias funebres llevaban antorchas
encendidas como simbolo de la luz del mas all4, y bailaban en circulo alrededor del
féretro en direccion contraria a las manecillas del reloj, para “el viaje sin regreso”.

En la rueda de fandango la cumbia goza de gran prestigio y es uno de los ritmos
que permite la serenidad y el goce elegante en este ruedo. La increible interpreta-
cién que se hace de esta, logra que las percusiones y alturas melddicas especialmen-
te de los clarinetes tejan un juego coreografico poderoso y vistoso al momento de
bailar.

Su similitud con el porro en la boza es muy particular, y por ello, la hermandad
y familiaridad de estos aires es natural. La trietnicidad que les caracteriza se refleja
en la misma actitud de hombres y mujeres quienes arrastran sus pies en la tierra
con movimientos laterales de la cintura de hombres y mujeres, de izquierda a dere-
cha, de manera muy serena y con el cuidado de sostenerse en esta forma sorteando
los irregulares suelos de los sitios donde se baila o ubica el fandango como rueda.
La cumbia a la que hacemos referencia es esa que, de forma magistral, muestra la
trietnicidad con el ancestro negro, blanco e indigena en su estructura interpretati-
va.

El vestuario de la cumbia es el mismo del porro, fandango y puya, pero se respeta
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también la presencia de las otras formas que se quedaron establecidas en la region
como la blusa de cuello alto y mangas largas, con arandelas en la blusa y las faldas
de faja y arandelas.

Cumbias mas populares.

« La Pollera Colora, de Wilson Choperena y Juan Madera
« La Cumbia Sampuesana, de Joaquin Bettin
o La Cumbia Cereteana
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CAPITULO III

Aproximacion a la construccion de la memoria
historica musical de los departamentos de Sucre 'y
Cordoba: obras musicales de mayor relevancia

La memoria histérica musical de los departamentos de Sucre y Cérdoba es
riquisima, asi lo demuestra la existencia de una gran diversidad de géneros,
agrupaciones musicales, intérpretes, compositores, arreglistas, obras musicales,
musicos, que alo largo de toda su historia nos representan y han representado.

La musica de esta region se hace presente en casi todos los momentos de la exis-
tencia de los pueblos, desde la vida hasta la muerte: los nacimientos, cumpleanos,
bautismos, fiestas patronales, fiestas religiosas, inauguraciones, fiestas patrias, ci-
vicas, matrimonios, festivales, festejos populares, entierros, para lo cual hay la mu-
sica apropiada con las tradicionales bandas de musica de viento. Son populares las
bandas de musica de Sucre: Choch¢, Sincelejo, San Juan de Caimito, San Marcos,
y muchas mas; Cérdoba: Banda. 19 de Marzo de Laguneta, 11 de Noviembre de
Rabolargo, Nueva Esperanza de Manguelito,...cuyos repertorios contienen porros,
fandangos, puyas, mapalés, pero también, como una prueba de sus origenes euro-
peos, valses, marchas, pasodobles, que se interpretan con la presencia de nifos, ni-
fas, adolescentes, jovenes, adultos y adultos mayores, con lo que, por la naturaleza
de la musica, quedan marcando la conciencia colectiva de los pueblos.

Tiene esta musica una fuerza identitaria que sirve para elaborar profundos teji-
dos sociales, familiares, fraternos, filiales, dificiles de olvidar. Dadas las condiciones
historicas, sociales, econdmicas de Colombia, es evidente que se requiere conservar
este patrimonio cultural inmaterial para la construcciéon de una MEMORIA para la
paz y la democracia. Cada obra musical representa para los sucrefios y cordobeses
un activo de gran valor cultural toda vez que, en el fondo, se trata de la recurrente
recreacion de una historia de estos pueblos, ya sea cantada o instrumental, que
produce alegria, nostalgia, afloranza de espacios culturales, familiares, sociales que
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han hecho del pueblo sucrefio y cordobés, un conglomerado con arraigo, amores,
ilusiones, esperanzas.

La evolucion delos géneros en los departamentos de Sucre y Cérdoba

En el principio, eran los pueblos precolombinos con su religidn, lengua y una
cosmovisidn propia, con su musica, sus instrumentos musicales y sus danzas ri-
tuales, luego llegaron los conquistadores con su cultura, mds tarde la colonizaciéon
trajo a los africanos, arrancados de su tierra y asi se fue configurando un nuevo
mundo. Esa historia de invasion, encuentros, desencuentros, destruccion y cons-
truccion, se puede contar desde la musica ritual de los pueblos indigenas que le
cantaban a la madre tierra, al mar, alos pajarosy a los arboles.

Luego esa musica indigena se mestiz6 con la cultura negra y la europea, surgien-
do de alli una nacién nueva, original con elementos del mundo que habia llegado.
De Europa nos llegaron la nuevas lenguas, religiones, musica y danza; valses, con-
tradanzas, marchas, minués, paspiés, bretafas, polkas, mazurcas, pasodobles...los
pueblos africanos trajeron su cultura, musica y danzas negras, que se cocinaron
en ese fogoén del gran Caribe y del cual hace parte el Caribe colombiano. De alli
surgid la cultura sinuano - sabanera inserta en lo que hoy son los departamentos
de Sucre y Cérdoba.

Por eso, la tradicién de que se habla en el proyecto se refiere a los instrumentos
musicales y musica del tiempo largo, no solo el tiempo de Europa y Africa, sino
también del tiempo remoto de los kuisis que desembocd en los gaiteros y los bailes
cantaos del Caribe, de donde nacieron las obras musicales criollas en los mads diver-
sos géneros: porros, fandangos, cumbia, gaitas, puyas y mapalés, interpretados por
la nacidén recién nacida.

En esta historia, el primer paso lo dan los kuisis y suarras, en las tierras america-
nas; el segundo, los gaiteros y bailes cantados, y el tercero, a finales del siglo XIX y
principios del siglo XX, las bandas tradicionales de musica de viento que guardan
el milenario mensaje que recibieron de sus antepasados remotos.

Historiando al Caribe y en particular a los hoy departamentos de Sucre y Cor-
doba, hallaremos la fuerte vigencia de los bailes cantados que en Sucre se deno-
minaron bailes de lengua y que se manifiestan en varias decenas de modalidades
como el bullerengue, el fandango “cantao’, que tienen nombres emblematicos en
el Caribe: Etelvina Maldonado, Petrona Martinez, Irene Marinez, que pervive en
Sonia Bazanta, “Totd” la momposina y muchas mas. De aqui entramos en el mundo
magico de “Los Gaiteros”, con festivales en Sucre, Cérdoba y agrupaciones notables
como Los Gaiteros de San Jacinto.
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Estos antecedentes evolucionan a las bandas de musica que a su vez, recrean la
musica que los anteceden. Asi se llega a los porros y fandangos interpretados por
las bandas de musica de viento en los departamentos de Sucre y Cérdoba, objeto de
este estudio y con ellos los compositores mas reconocidos: Rubén Dario Salcedo,
Danuil Montes, Pedro “Peyo” Torres, Julio Fontalvo, Armando Contreras, Ramén
Benitez, Leonardo Gamarra, Alejandro Ramirez Ayazo, Pablo Garcés Pérez, Eliseo
Garcia, José Tarcila Ricardo, Eugenio Herrera, Cristdbal Genes Hernandez, Eligio
Argel, Joaquin Pablo Argel, José Caceres Land, Devaloy Acuiia, Julio Paternina, Ri-
cardo Hernandez Ochoa, Julian Diaz, Guillermo Valencia Salgado, Antolin Lenes,
Julian Diaz, Miguel Emiro Naranjo, Rafael Grandeth Gémez, Rubén Lépez, Lam-
berto Campos y muchos mas.

Biografia esencial del porro sabanero sinuano

Los primeros porros y fandangos sinuano-sabaneros creados tienen la ventaja
de pertenecer a la tltima etapa de la escuela de musica de Lorica, popularizados
en las fiestas en corraleja; esa es su fortaleza. A esta etapa pertenecieron las bandas
“Ribana” y “Bajera” en San Pelayo, primeras décadas del siglo XX, con el impulso
dado por los musicos loriqueros José Lugo Espinosa y Samuel Herrera, estudian-
tes de la escuela del maestro Juan Cris6stomo Lugo, fundadores de la primera de
las agrupaciones citadas. La permanencia en el tiempo y el reconocimiento de las
obras musicales creadas en ese periodo, constatan una preocupacion estética de sus
autores e intérpretes para llegar al publico, a pesar de la sencillez evidenciada en
ellas.

Probablemente los ayudé en gran medida el amplio repertorio que interpreta-
ban, hecho que favoreci6 un concepto musical mas global y rico, lo que los obligaba
a mayores ensayos. Aun se conservan grabaciones de valses, pasodobles, foxtrots,
pasillos, danzas, y algunos musicos como Gil Guerra nos informaron de tangos,
boleros, polkas, mazurcas, marchas, interpretados en el formato tradicional de
“banda pelayera’, cuya formacion se inicié en la escuela musical de Lorica con el
maestro José Dolores Zarante y en donde estudio Pablo Garcés Pérez. Este musico
representa evidentemente el soporte tedrico de la musica tradicional de bandas en
la region sinuana, hecho que explica que con él nace el método del proceso creador
de medio centenar de obras, muchas de las cuales ya olvidadas.

En lo que hoy es el departamento de Cdérdoba, José Dolores Zarante y José For-
tunato Sdenz, pertenecen al siglo XIX, su musica es mas académica con un reper-
torio europeo. Existen testimonios autobiograficos manuscritos que registran su
composiciéon de marchas, valses, danzas, danzonetes, polkas, mazurcas y pasodo-
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bles. A este concepto pertenecen los maestros Deschamps y Antonio Cabeza, quie-
nes vivieron hasta bien entrado el siglo XX. El primero fue director fundador de la
Banda Departamental de Cordoba, autor de un arreglo sinfénico de “Maria Varilla”

Pablo Garcés Pérez nacidé en San Antero, Cérdoba, en el afio de 1881, hijo de
Pablo, un pescador amante del mar, y Jovita, una mujer que crecié en un hogar sen-
cillo pero de principios formados en el trabajo. La cultura de San Antero o Santero
como fue llamado en la época de la Colonia, tiene las caracteristicas de un pueblo
que surge con una poblacion negra a la manera de un palenque. A la orilla del mar,
la actividad econdémica basica es, desde luego, la pesca, sin embargo, existié siem-
pre el complemento de la agricultura y la ganaderia.

En los momentos de solaz y esparcimiento, en los dias de fiesta de diciembre,
patronales, fines de semana y otras, los tambores, las gaitas y los bailes cantados
alegraban los corazones, haciendo olvidar las penas, escondiendo en los vericuetos
del alma los problemas fundamentales de la existencia humana. Un tema central de
los pueblos que surgieron en el Caribe como rechazo a la esclavitud, necesariamen-
te es la libertad. En lo mas hondo de su conciencia pesaba el drama del desarraigo,
en consecuencia, la posibilidad del regreso a la patria remota, hizo parte de la me-
tafisica elaborada por sus lideres. La gran pregunta de los origenes acosé a Manuel
Zapata Olivella, Guillermo Valencia Salgado, tanto como a los caribefios mas jove-
nes como Jorge Garcia Usta, en quienes la pregunta fundamental de la identidad
aparece en su prosa y su poesia con obsesiva persistencia.

Definir al caribefio como un hombre insustancial, por su espontaneidad; su-
perficial, por sus timideces; perezoso, por ser amante de la musica y la danza, es
desconocer el conjunto de factores histdricos, politicos y econémicos que han de-
terminado su naturaleza y en suma, pesan en el alma colectiva. La pobreza de los
pueblos africanos, como la de los haitianos y chocoanos no puede ser explicada por
la supuesta inferioridad racial de los negros. Los citados factores que devienen a
partir del descubrimiento de América, desarrollaron unas teorias que prosperaron
por mas de cinco siglos y a pesar de los cambios ocurridos a fines del pasado mile-
nio, tienen epigonos convencidos de la superioridad de Europa.

Pues bien, en ese contexto histdrico y cultural nacié Pablo Garcés y de nifio
asimilo las tradiciones musicales y danzarias de sus ancestros, asistiendo a los fan-
dangos cantados. En las Pascuas se inician las fiestas con piquerias de bullerengues,
acompafiados de canticos populares picarescos, improvisados por los bandos en
contienda.

En un mes de diciembre vio a una cantadora negra acompafada por una nifa,
mas o menos de su edad. La nina se llamaba Encarnacién Morelos, quien treinta
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afios mas tarde bailaria en los fandangos que amenizaba la banda “Purisimera” y se
encontrarian de nuevo en Lorica; entonces, él y ella serian protagonistas del espec-
taculo. Toda la vida llevaria en su memoria la musica y la danza que impulsaria su
vocacion. En San Antero escuchd en el baile “cantao’, al lado de los suyos los versos.

Candelaria Vacunare,

dime quien te vacuné

para sacarte la vacuna
y volver a vacunarte yo.

Mocha de los diablos
dime quien te mochd

si eres mocha del diablo
o eres mocha de Dios.

73

Su madre vestida con faldas de “volantes” y sus sacos de “paletd”, mientras su
abuela vestia polleras de “farald” y sus camisolas de “pufio’, su padre con sombrero
de pinta y pinta, su pafiuelito “colorao” mientras el abuelo con pantalones de “ore-
jas” y sus camisas de “pecheras”. Un escritor de la época describia con todos los
elementos el ambiente festivo. Los nativos recibian a los amigos y forasteros con
chicha y pastel.

Cada uno de los fandangos en “piqueria” se identificaba con banderas y escudo,
bordados en hilos de oro, alhajas y billetes de distinta denominacion. Millares de
gallardetes y banderolas de distintos colores revolotean como mariposas, en las
manos de la multitud ebria de entusiasmo, al compas de las notas sonoras y bajo
los vivas ensordecedores que salen de todas las gargantas, encabezadas por las dio-
sas de cada fandango, cuyas gargantas entonan cantos y vivas, versos y puyas que
exaltan el multitudinario acompanamiento. Eran los fandangos de Pascua florida
en cualquier pueblo del Caribe que se hallarian mas tarde en Purisima, Lorica, San
Bernardo del Viento y en San Pelayo.

A muy corta edad, Pablo perdi6 a su madre y su vida se transformé completa-
mente; su padre, para soportar el golpe de la muerte de Jévita, decidié marcharse
para Purisima y llevarlo con él. Cuando el padre contrajo nuevas nupcias y escogio
a Purisima como su nuevo lugar de residencia, compar6 a su madre Jovita Pérez
con su madrastra Maria Carlos Pantoja. Es una comparaciéon marcada por el re-
cuerdo de una madre bondadosa y delicada con la que vivié afios maravillosos a la
orilla del mar y una madrastra de trato descortés, indiferente y agria, cuya voz chi-
llaba al oido. Este cambio determind una conducta mas bien moderada, cuidadosa
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en acciones y palabras.

Estudio sus primeras letras en la Escuela Publica de Purisima. Afios mas tarde
asistié a la reunidn convocada por lideres del pueblo para organizar la banda de
musicos en la que ademas, recibid las primeras clases del maestro José Dolores
Zarante. Este encuentro determind un nuevo rumbo a la tradicién musical sinuana
toda vez que los conocimientos musicales del maestro Zarante se constituyeron en
la base de un proceso que inicié su camino con el muchacho, representando una
posibilidad para la musica regional. Zarante hacia parte del pasado musical y aun,
politico, con un pensamiento dependiente de Europa con sus expresiones musica-
les y coreograficas cortesanas, propias de los siglos XVIII y XIX.

Pablo Garcés sefialaba tiempos nuevos en los que la musica, la danza y la po-
litica miraban un poco mas a la realidad nacional. Dos tendencias opuestas que
necesitaban estructuras conciliadoras. Zarante pertenecia en politica al liberalis-
mo radical de la segunda mitad del siglo XIX. Esta es la época de Tomas Cipriano
de Mosquera y los liberales que establecieron la Constitucién de 1863, vigente en
un periodo comprendido entre 1863 y 1886, que tuvo como presidentes a Manuel
Murillo Toro, general Santos Acosta, Julian Trujillo, Aquileo Parra, Santiago Pérez
y Eustorgio Salgar. La constituciéon de Rio Negro es la mas liberal que ha regido al
pais, denominada por algunos, una “Constitucién para angeles” En mas de una
ocasién, Zarante participd en las confrontaciones politicas de la segunda mitad del
siglo XIX, liderando el bando de los liberales radicales, razén por la que en mas de
una vez tuvo que irse al exilio.

Pablo Garcés Pérez en cambio, pertenece a la época de la superacion del libera-
lismo radical en virtud del cual, se sustituye la Constitucién de Rio Negro, por la de
1886. Rafael Nunez, cabeza visible de la regeneracidn, conjuntamente con Miguel
Antonio Caro, acuerdan unas bases que dan a Colombia mayor estabilidad poli-
tica, conciliando en temas candentes para los radicales, tales como las relaciones
Estado-Iglesia. Garcés Pérez pertenece al siglo XX, al periodo de formacion de la
nacion colombiana, a los primeros afios de pos-guerra de la Guerra de los mil dias.

Pues bien, desde finales de los afios ochenta del siglo XIX, Garcés ingresa a la
banda de Purisima como bombardino en donde inicié una importante etapa de su
vida que desplego las potencialidades artisticas de joven; se destacé por su discipli-
na y asi mismo los progresos en la ejecucién del instrumento. A los pocos meses
salia con la agrupacidon a amenizar fiestas en su tierra natal, San Antero, Lorica,
Momil, San Bernardo del Viento y San Pelayo. Dos afios después, Garcés Pérez es
designado director de la banda de Purisima con la anuencia del maestro Zarante,
y desde ese momento le imprimié un nuevo estilo al trabajo musical y, lenta pero
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seguramente, se fue acercando a un concepto que mantiene las bases teéricas de
Zarante, pero alumbra una manera diferente de hacer musica.

Rigido en sus ensayos, Garcés Pérez mantuvo el repertorio de valses, pasodobles,
marchas, polkas, mazurcas y danzas; inicié un proceso de exploracion del acervo
musical popular que habia conocido desde nifio en San Antero, San Bernardo del
Viento, Lorica y Purisima. En Purisima nacen los primeros arreglos para banda de
los fandangos “Cantaos” que habia oido en la pascua florida que se festejaba en la
region.

El gran problema que se le planted en ese primer momento lo constituy? la vo-
calizacion en la banda, para lo que probé voces femeninas como mandaba la tradi-
cién y asi la purisimera acompan¢ al barrio de “Remolino” en “Piqueria” con “Cas-
cajal” en Lorica. Lo mismo se hizo cuando estuvieron en San Pelayo, animando a
“pelusa” en contra de “Tomate”, en Monteria a “Chuchurubi” contra la “Ceiba”. Los
problemas técnicos de afinacion, balance acustico y acoplamiento fueron resueltos
sin mayor dificultad. A donde iban, siempre hallaban las cantadoras que acompa-
fiaban a la banda con solvencia.

Las dificultades se presentaron al intentar tocar fandangos cantados en las corra-
lejas, toda vez que el volumen de la voz femenina era ahogado por el bullicio de los
espectadores. Ese problema no pudo ser resuelto por cuanto no existia en aquella
época la tecnologia para hacerlo; asi las cosas, en principio, la voz humana no pudo
integrarse a la banda de musicos, por lo menos en la corraleja para interpretar
fandango. Entre tanto, el fandango cantado, acompafiado con banda, continu6 re-
corriendo las calles de los pueblos.

Para Garcés, un hombre observador y avisado, el asunto seguia preocupandole,
pues el volumen de los vientos siempre fue superior a la voz de la solista y para
balancear los volumenes, era indispensable bajar el de los instrumentos de viento,
y cuando esto sucedia, la multitud que acompafiaba al fandango con el estribillo,
apagaba el sonido de la banda. Otro problema que se evidenciaba era el relaciona-
do con el volumen de la solista, cada vez mds insuficiente ante los instrumentos
metélicos de viento como la trompeta.

Los problemas fueron apareciendo y con ellos las soluciones; de un lado la tra-
dicién del fandango “cantao” y de otra la innovacion del fandango instrumental.
El espiritu de Pablo Garcés Pérez, conciliador, de pensamiento abierto, no se dejo
atrapar por esquemas rigidos y soluciones unilaterales. Pablo Garcés fue, desde la
infancia, un hombre amante de la libertad, en ello influyé probablemente la heren-
cia libertaria de sus ancestros y también, el espectaculo diario, permanente, de la
presencia del mar. El mar insinda mundo global, da por lo menos un imaginario
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para pensar el mundo en términos de paises miticos. Por eso Pablo Garcés no tuvo
barreras que le impidieran la re-creacion musical a partir de la tradicién. Es decir,
concibid el ser identitario como pasado - futuro, tradicién — cambio. Rechazd el es-
quema de la defensa a ultranza de la tradicién, pero asi mismo no provocé rupturas
radicales renunciantes de la cultura acumulada.

En el primer caso, se produce una solucion de continuidad entre lo viejo y lo
nuevo, hecho que separa los viejos de los nifios y al romperse los canales de comu-
nicacion entre las viejas y las nuevas generaciones, no sera posible la preservacion
de la cultura, y por tanto la consolidacion de la sociedad. Este es el mérito de Garcés
Pérez, quien recogio los elementos del fandango “cantao” tradicional y los arregld
para banda en la forma de fandango instrumental. Esta revolucién, como se ha
dicho, se iniciéd conceptualmente en Lorica y Purisima, pero se concreté en San
Pelayo en las primeras dos décadas del siglo XX con la banda “Ribana”.

Tampoco se propuso la innovacién arrasadora de la cultura tradicional, porque
seria hacer de las nuevas generaciones seres humanos poco amantes de sus pueblos
y sus familias. En el fondo de su alma estaba el recuerdo de su pueblo natal de la
infancia, de su madre, sus abuelos y abuelas que, en un rincén de los recuerdos
se empecinaba en no olvidar nunca. La gran tarea entonces radic6 en el combate
en contra del olvido. Es curioso, pero cuando los sinuanos, sabaneros y caribes
en general, escuchan los arreglos para banda del fandango “cantao’, no hacen otra
cosa que escuchar la historia de su pueblo con alegrias y penas, lo que produce una
extrafa sensacion de nostalgia y profundas ganas de vivir que obligan a gritar para
liberar ese sentimiento contradictorio atragantado en la garganta.

En diciembre del afio 1904 la banda de musicos de Purisima dirigida por Pablo
Garcés fue contratada por el barrio “Arriba” de San Pelayo para amenizar la Pascua
florida. Dos hechos importantes cambiaron la vida del musico y contribuyeron a
desarrollar la musica y la danza en la regién. El primero tiene que ver con un feliz
encuentro en el viaje de la banda desde Lorica a Puerto Carrillo, en la lancha Con-
cepcion, en donde conocid a Arbelita Lopez, una agraciada joven que lo atrapd con
la magia de los primeros amores. Hija de respetable familia, la extrovertida mucha-
cha rompi¢ las rigideces del timido comportamiento del joven director. Este a su
vez, abrié la urna de encantos contenidos en ella con los valses, polkas y mazurcas
que la agrupacion interpretd. La musica tiene propiedad de despertar suefios, nos-
talgias, pasiones y sentimientos dormidos y cuando ella flota en un paisaje paradi-
siaco como ese del valle del Sinu a principios del siglo XX, no hay ser humano que
resista las tentaciones de los espiritus. Garcés Pérez viajando por las aguas del rio o
el mar es un hombre sin ataduras, en libertad y movido por la intensa fuerza de los
primeros amores es superior al pesado fardo de las taras culturales originadas en el
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drama de los ancestros.

En el Caribe, la diversidad de matices culturales esconde diferencias de pensa-
miento. Garcés Pérez nacié como se sabe en San Antero, un pueblo de negros; de
muy nifio se traslado6 a Purisima, un pueblo mestizo. A muy corta edad percibié la
discriminacion social, racial y econdmica, lo que a su vez produjo una personali-
dad huidiza de hombre solitario. Sin embargo, ello determiné un fortalecimiento
interior que rompid cadenas en el arte y la vida. La sombra que tapaba su vida se
desvaneci6 con el par de luceros prestados al cielo que adornaban el rostro de Ar-
belita Lopez.

Elsegundo hecho importante en la vida de Garcés, sucedido en los primeros afios
del siglo XX; se relaciona con el acercamiento que se venia produciendo en el joven
director y el ambiente musical que encontr6 en San Pelayo en las famosas piquerias
de barrios. Alli conocié a otro joven musico y compositor, nacido en Monteria,
Alejandro Ramirez Ayazo. Es probable que Ramirez aprovechara la circunstancia
del enamoramiento de Garcés para proponerle la direccién de la agrupacion que
acababan de organizar los loriqueros José Lugo Espinosa y Samuel Herrera. Pero es
mas seguro que estos musicos y Garcés, mantuviesen una relacién por la comuni-
dad de intereses musicales formados en la escuela de musica del maestro Zarante y
lo comprometieron seriamente en el proyecto de organizacidn de lo que mas tarde
se denomind banda “Ribana”. Aqui inici6 la transformacion que sefialé un rumbo
nuevo en la cultura regional creando en musica y danza una nueva expresion con
la que pasé a la memoria colectiva.

El primer afio de su unién matrimonial con Arbelita Lépez, se residencié en
el corregimiento de Puerto Carrillo. Un afo en el que conocid y vivié la felicidad
aunque no sin obstaculos para consumar el matrimonio, toda vez que los familia-
res de la muchacha no eran gustosos por su condicién de musico y negro. Aun asi,
Pablo Garcés habia decidido unirse con la joven y no hubo poder que impidiera el
casamiento. Sin embargo, esa felicidad duré poco, pues Arbelita Lopez murié en el
parto de su primer hijo quien falleci6 dias después de la muerte de ella.

El golpe fue brutal, Garcés Pérez se refugio en el trabajo con la “Ribana’, entre-
gandole a la musica toda su capacidad racional para huir del dolor. El trabajo es
para algunos privilegiados una estrategia eficaz con la que se resuelven dolorosas
situaciones. La soledad del musico trasladado a una modesta residencia en el cen-
tro de la poblacidn propicio la aparicion de espiritus y fantasmas revivientes de ese
pasado reciente en el que aparecia ella, Arbelita, con el nifio en los brazos. Son esas
dificultades adicionales a las ancestrales del pueblo desarraigado de su raza que lo
hicieron fuerte y con lo que enfrento, con los musicos de la “Ribana” el proyecto de
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crear una musica que apoyada en la tradicional, recogiera el repertorio europeo
para hacer una sintesis parecida a la de la lengua, la religion y en general a la cultu-
ra. Quienes se quedaron repitiendo la musica europea y la musica tradicional, no
tuvieron tanta acogida y no pasaron a la historia.

Son recordados, evidentemente y entre ellos aparecen el mismo José Dolores
Zarante y también José Deogracia Fortunato Saenz, cuyos escritos autobiograficos
constatan su dimensidn en este sentido. Pero quienes se atrevieron a reelaborar la
cultura musical y danzaria para producir verdaderas sintesis, son recordados y
amados. Ademads, hoy su obra se la disputan muchos pueblos que tienen méritos
indiscutibles para pretender ser cuna de un patrimonio que merece mejor suerte.
Pablo Garcés Pérez y Alejandro Ramirez Ayazo son los pioneros de esta transfor-
macion.

El primero afecta notablemente la tradicién musical y danzaria caribe en la ver-
tiente afro colombiana, mientras el segundo introduce los cambios a la tradicion
musical propiamente indo americana. Es de precisar que por razones metodologi-
cas se estudian por separado estos procesos pues, en verdad, la labor de Garcés y
Ramirez es integral y en tal sentido la transformacion efectuada por ellos es total.
El primero asume la monumental tarea de recoger la tradicién del baile cantado
o fandango cantado para adecuarla a los nuevos tiempos de una manera instru-
mental, haciendo uso principalmente del bombardino, trombones, altos, baritonos,
marcantes, trompetas y percusion, en tanto que Ramirez Ayazo asume la transfor-
macion desde el clarinete.

No es que a Pablo Garcés no le hubiese interesado el clarinete, ni a Ramirez la
percusidn, pero los testimonios de los musicos de la regiéon ofrecen pistas para
afirmar que habian dividido sus responsabilidades, tanto por la naturaleza de los
instrumentos que tocaban como por la tradicion cultural e intereses representados.
Garcés era mas caribe que Ramirez; este era depositario de una cultura mas medi-
terranea y mestiza. No fueron pocas las discusiones que los dos musicos libraron
para resolver los problemas que se presentaron en el desarrollo del proyecto. En
estas se hallaba Pablo Garcés cuando el amor una vez mas le tiende la mano y fija
su atencion en una linda muchacha, miembro de una aristocratica familia pelaye-
ra, constituyéndose una barrera que obstaculizé la relacién como si el destino se
hubiese empefiado en no dejarlo ser feliz. Un escandalo de proporciones hubo en
el pueblo cuando se supo que Enedina Plaza tenia amores con el musico negro que
ahora dirigia la banda “Ribana”.

- ;Qué te va a ofrecer ese hombre?
Le decian a la muchacha
- T eres hija de una familia de bien
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y tienes que buscarte un
hombre de tu condicién .

Los blancos dejan a lo largo del siglo XX una estela de vanidad y soberbia que
demuestra un talante cuyos efectos aun se percibieron décadas mas tarde. De una
parte, ya a principios del siglo, la musica habia perdido el estatus que tenia en Lori-
ca. Los blancos de Lorica se enorgullecian de ser musicos, mientras en el resto del
Sina se consideraba que la musica contribuia a la pérdida de estatus social. Asi
mismo, era menos permitido que un negro se casara con una mujer de condicion
social por lo menos acomodada. Pero fue la musica el elemento que contribuyé a la
solucién del conflicto planteado por los familiares de Enedina Plaza, radicalmente
opuestos al matrimonio de la muchacha con Pablo. Contribuyeron a atenuar las
posturas inflexibles, José Lugo Espinosa y Alejandro Ramirez Ayazo, quienes en
largas conversaciones con los padres de Enedina, los convencieron de las bondades
del joven musico.

Aclaradas asi las cosas, Garcés Pérez y Ramirez Ayazo tuvieron la tranquilidad
para emplearse a fondo en el proyecto de sacar adelante la banda y con él, dedicar
tiempo para el estudio, el ensayo y la composicidn musical. Afios mas tarde las
dificultades de Pablo serian heredades por su hijo Walberto quien se enamord de
Rosalba, hija de Alejandro, situaciéon que repitid la historia con el agravante de la
separacion definitiva de los dos musicos.

En el segundo quinquenio del siglo XX el fandango “cantao” se transformo en
fandango instrumental, de la mano y direcciéon musical de Pablo Garcés. Fue esta
conversion la que origind la muerte definitiva de la poesia cantada cuyas protago-
nistas principales eran las mujeres. Sobre la base ritmica y melddica de la musica de
los negros, nacio lo que se llamo el fandango viejo, interpretado por los instrumen-
tos que trajo Didgenes Galvan de Panama. ;Qué camino debio seguir Garcés Pérez
en esa coyuntura? ;Renunciar a la utilizacién de las nuevas tecnologias en materia
de instrumentos musicales y elaborar un proyecto aplicado al mejoramiento del
fandango “cantao’? ;O, por el contrario, elegir la ruta de la revision y seleccion
critica de elementos musicales de la tradicidn oral cantada y elaborar arreglos para
banda en el formato que estaba al orden del momento? Hubo discusiones ardien-
tes, como se ha dicho, en torno a esta cuestion en las que también participaron los
musicos integrantes de la banda.

- ;Qué hacemos con las cantadoras?
Se preguntaria Antonio Velasquez.
- ;Por qué no pensar en un fandango
<« b2
cantao” en el que la banda
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admita la voz de Damiana
Lagares o Ana Teodora Padilla?

Reinaldo Guerra, también integrante de la banda, propuso una solucién al pro-
blema de la percusion en el sentido de introducir el tambor macho y el tambor
hembra a la banda, al lado de bombo, caja y platillos.

En todo caso, factores de orden objetivo y subjetivo, intervinieron para satisfacer
unas necesidades sociales en materia de recreaciéon popular. Objetivamente la evo-
lucién de las fiestas en corraleja, determiné su posicionamiento como el evento de
recreacion mas importante a fines del siglo XIX y principio del XX, impuestas por
el peso especifico jugado en la economia regional por la hacienda ganadera. La fi-
gura del ganadero se perfild en el periodo anotado, de tal manera que, se consolidé
a partir de una tupida red de elementos ideoldgicos y politicos sustitutivos de las
ideas liberales radicales de la segunda mitad del siglo XIX.

Emergid una especie de patriarca generoso y bonachdn, amigo de sus trabajado-
res, vaqueros, jornaleros, sirvientes y beneficiarios de las dadivas que el patroén, la
matrona, hijos y criados, distribuian en las comunidades, conformando asi mismo,
en muchos casos, corrientes politicas y de opinién que le permitian manejar los
asuntos del poder local y regional. En ese contexto fue emergiendo la recreacion
popular en general y las fiestas en corraleja, particularmente, cuya base organizati-
va se sustentaba en uno o mds hombres de confianza del ganadero. Es justo recono-
cer que las primeras fiestas de toros se realizaron con un gran apoyo popular, cuyo
secreto era la convocatoria publica en el reparto de las tierras de la plaza para la
construccion del redondel, escenario principal del festejo. El evento no tenia carac-
ter comercial y por tanto, cada palco pertenecia a una familia que a su vez invitaba
a sus allegados y amigos para presenciar gratis los espectaculos. Estos, en realidad,
eran una parodia de corridas de toros, con lidiadores a pie y montados, jugando
astados de las dehesas de la region.

Las bandas de musicos después de los afios treinta pertenecen a este contexto y
muchos integrantes de la agrupacion eran trabajadores del campo, cuyo tiempo era
repartido en estas actividades. En la época de invierno se dedicaban a las labores
agricolas, mientras en el verano se convertian en musicos, por lo que generalmente
las fiestas de toros se realizaban en la temporada de verano. Esta es la razén sim-
ple y llana por la que la transformacion de la musica tradicional, tanto fandangos
“Cantaos” como los bailes de cumbia o gaiteros, deviniera en instrumental y en ese
sentido, los maestros responsables del cambio, tuviesen pocas alternativas en esta
direccion.
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Subjetivamente tienen que subrayarse las condiciones artisticas de los directores
de la banda y del grupo de musicos involucrados, depositarios de un legado cultu-
ral que facilitd el proyecto de Garcés Pérez.

El resultado de este proceso fue el surgimiento de un género musical denomina-
do fandango sinuano que sirvié para acompanar el baile paseado por las calles del
pueblo, como se hacia antes con el acompanamiento de las cantadoras de la poesia
cantada. Ahora, la musica se interpreta con los instrumentos de vientos metélicos
y de madera que Didgenes Galvan trajo de Panama.

Papel principal jugd Garcés para convertir la voz de las cantadoras solistas y los
estribillos en la linea melddica de las trompetas, bombardinos y clarinetes, con un
ritmo que como en el pasado, facilitara el bullicioso recorrido por los barrios riva-
les cantando coplas picantes.

Hoy, se mantienen las frases y figuras musicales de esa época haciendo parte
esencial de nuevos fandangos, constatando la persistencia de una tradicién musical
y danzaria que puede ser aprovechada para el mejoramiento de la calidad educati-
va, la formacion musical instrumental, coral, desarrollo del gusto estético, la apre-
ciacién musical y coreografica, local y universal.

Pablo Garcés fomentd musica, danza y sana recreacion, formando muchachos
que se convirtieron en multiplicadores, quienes a su vez organizaron nuevas ban-
das de musicos, estimularon la formacién de nuevos compositores, enriqueciendo
el cancionero popular en géneros nuevos con los elementos tradicionales, involu-
crando a la juventud en el proceso.

Como hoy, los viejos de ayer, amantes y defensores el baile cantado, el baile de
cumbia y otras manifestaciones musicales y danzarias ancestrales, tanto de indios,
negros, blancos como mestizos, opusieron resistencia a la transformacién que se
operd cuando aquellas fueron reemplazadas, en el gusto de la juventud, por la pro-
paganda surgida naturalmente con la presencia de muchachas que, como Maria
Varilla, inventaron un nuevo discurso con el movimiento del cuerpo para disfrutar
la vida. Asi sucedi6 en el mes de enero del afio 1916 en las fiestas de toros, que se
efectuaban en Monteria para la época. El hecho se comenté en los puertos, calles,
caminos y rios; en los periddicos de la época se reivindicd el derecho de la mujer a
la danza y a mantener su espacio propio de recreacion desde la época de la Colonia.
El fandango volvio a ser de la mujer, con la musica instrumental de bandas como
antes habia sido en el fandango “cantao” con las cantadoras que casi pertenecen a la
tierra del olvido, y sus nombres se erigen en el tiempo con una aureola mitica. Hoy
el fandango esta simbolizado por Maria Varilla, como ayer por Candelaria Vacuna-
re, Ana Teodora Padilla, Damiana Lagares y Pabla Hernandez Correa.
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En los fandangos de aquel enero concurrieron varios factores que determinaron
el cambio histérico de rumbo de la cultura sinuana: la escuela de musica “Ribana’,
dirigida por Pablo Garcés Pérez estrend una obra nueva, compuesta en un género
musical que antes interpretaban los gaiteros desde hacia mas de un siglo. El autor
de la pieza era el joven clarinetista de la banda, Alejandro Ramirez Ayazo, nacido
en Monteria y residenciado desde muy joven en San Pelayo. Es la expresion del
sentimiento identitario de la musica homenajeando a la mujer sinuana. Ella, Maria
Varilla, es la expresion de la sintesis de la danza en el tiempo, que superaba dialéc-
ticamente el baile de los negros, indios, blancos y mestizos, en un proceso de cons-
truccion y apropiacion colectiva que ilumind el ser sinuano - Caribe - colombiano
con una identidad. El, la musica; ella, la danza, que concertaron publicamente una
simbologia para preservar un orgullo regional, nacional en aquel mes de enero en
Monteria. Fue un grito cosmico.

iMaestro, toqueme el porro mio!
Téqueme el porro que me gusta a mi!

Y esa noche, un espiritu se bebié de un sorbo la alegria y la esperanza de un
pueblo, acordando preservar la memoria, quedando todo escrito con caracteres y
rasgos abstractos en el espacio y el tiempo.

El porro de ella, de Maria Varilla; el porro Maria Varilla, en cuya estructura,
lineas ritmicas y melddicas se lee la historia completa del Sind. Con las partes de
bombardino se escucha a Pablo Garcés; en las de clarinete a Alejandro Ramirez;
se entiende perfectamente al “Primo”, Julio, al “Indio”, Martin, Néstor, Leonidas,
Pedro Paternina, Fernando Plaza, José Galvdn Lugo, Rey, David, Alberto, Gil, Raul
Guerra, Abraham, Augusto, Agustin, Daniel Luna, Alcides Sudrez, a todos. Alli esta
todo escrito, pero se necesita saber leer en ese libro para comprender el recorrido
de la saga.

En el fandango esta consignada la historia escrita por Maria Varilla en la danza,
narrando los origenes y cambios, mencionando los protagonistas del constructo.
En el cuerpo de la danza se puede leer que existe un origen comun entre la rumba
cubana y el fandango sinuano, el porro pelayero y el jazz. Esta musica — danza c6s-
mica, tiene de América precolombiana, Africa y Europa, cocinada en el fogén del
gran Caribe, estructurando un ser caribe colombiano cuya nacién se fragué como
fiesta de dioses.

Cuando terminé el fandango, la noticia vol6 de boca en boca por el rio, el mar
los caminos, construyendo el mito, como se habia creado a Lucia Ochoa, la canta-
dora que “piqueri6” con la diabla. Ahora Maria Varilla no es un ser concreto que,
como en los tiempos originales del Caribe en el siglo XVII, poseia a los y las baila-
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doras, en una danza ritual de posesos. Cuando Maria Varilla bailaba no pisaba el
suelo, aumentaba de estatura, la levedad del ser adquiria el peso de los angeles, se
transfiguraba en un ser radiante con la aureola de espiritus selectos.

Los antecedentes inmediatos de Ramirez Ayazo, por linea paterna los hallamos
en Santa Rosa de Osos, departamento de Antioquia. El padre se llamaba Alejandro
Ramirez Cardenas quien viajo al norte a una poblacién ubicada en el alto Sinu.
Santa Rosa de Osos quedé como un recuerdo al filo de una cancidn, pues con tiple
y guitarra intentd espantar de su alma la nostalgia de los desencuentros.

En Frasquillo, una vereda enclavada en las montafas a orillas del rio Sinu, se
consagroé al trabajo, organizando la explotacion y comercio de caucho, raicilla, cria
y venta de cerdo, cultivo de cacao y un almacén bien surtido para la distribucion
y venta al detal. Su contacto con la ciudad de Monteria en el hoy departamento
de Cdrdoba, se hizo obligatorio por razones comerciales. En sus viajes frecuentes
a Monteria, Ramirez Cardenas conoci6 a Lorenza Ayazo, hija de Eladio Ayazo y
Petrona Gonzalez, familia de clase media, residenciada en Monteria. Lorenza, la
bella sinuana, se encargaria de quitarle los brios aventureros y un dia del afio 1882,
en la modesta iglesia de techo pajizo de esta poblacion, el cura rector José Inés Ruiz,
bendijo la unién matrimonial que con pompas se festejo en la calle 30 con carrera
52 Desde este momento, Monteria fue el teatro de sus actividades econémicas y
politicas. El 29 de mayo de 1883 naci6 su primer hijo Alejandro, quien aflos mas
tarde contribuy¢ a transformar la musica, la danza y la cultura sinuanas.

A fines del siglo XIX fue aprobada la Constitucién de 1886 por una constitu-
yente elegida a dedo, con la que se pretendio darle al pais una mayor estabilidad
politica. Trece aflos mas tarde, en el afo de 1899 estall6 en Colombia la guerra de
los mil dias que, por razones politicoburocraticas en principio, enfrento a liberales
y conservadores en forma sangrienta con consecuencias solo comparables a la
violencia partidista de los aflos cuarenta y cincuenta y la revolucién mexicana de
1910.

Un manual de historia de Colombia recoge asi el hecho: “La lucha ensangren-
to tristemente todo nuestro territorio; perecieron cien mil personas; se arruiné el
pais, la moneda se desvalorizé y durante el conflicto ocurrié la pérdida de Panama,
pues debido a la crisis nacional se facilit6 la intervencién de Estados Unidos con-
tra nuestra soberania nacional” En la historia de Monteria, don Jaime Exbrayat
escribe al respecto del combate de Monteria en la guerra de los mil dias: “Después
de un refiido y sangriento combate que se prolongd durante varias horas fueron
tomadas unas tras otras las calles centrales asi como los principales edificios de la
poblacién y completamente derrotados, los insurgentes emprendieron una rapida
y desordenada retirada”. Mas abajo dice “Los heridos fueron mas de un centenar y
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los muertos pasaron de cincuenta’, este acontecimiento se produjo el 28 de Febrero
de afio 1900.

La guerra de los Mil Dlas tuvo como una de sus causas, la crisis econémica de
1885, lo que en su conjunto afect6 sensiblemente la estabilidad econémica de la
familia Ramirez, que, adicionalmente, fue golpeada por la grave enfermedad sufrida
por Ramirez Cardenas, cuyos ultimos dias los vivié con una paralisis total. Cuando
Lorenza Ayazo dio a luz a su primer hijo se despertd en su alma un sentimiento de
ternura que la hizo dividir el tiempo entre los negocios del marido y las atenciones
al hijo. La casa de la calle 30 con 5* en Monteria se llené de canticos y arrullos.

El Sinu deslizé sus aguas con su silencio dulce inventando una vocecilla crista-
lina para contar las historias infantiles que los abuelos y las abuelas guardan en la
memoria. El tiple y la guitarra se unieron a los arrullos maternales en una hermosa
composicion de musica, amor, paisaje y magia como si se tratara de una realidad
ideal. Era el encuentro de dos tradiciones diferentes: la que viene de las montanas
andinas y la nacida y fraguada en el valle del Sind. El padre le ensefid a rasgar los
instrumentos de cuerda. Otra influencia la recibié de la musica popular de aquella
Monteria: gaiteros y bailes cantados de las tradicionales fiestas de “ceiberos” y “chu-
churubieros”.

Alejandro Ramirez Ayazo, cursé sus estudios primarios en Monteria, e inici6
los secundarios en Cartagena, viéndose obligado a suspenderlos con motivo de
los acontecimientos politicos arriba sefalados, lo que determiné un cambio subs-
tancial en su vida. Entonces, fue aflorando su vocacién de musico, estimulada por
jovenes contertulios, con quienes integrd duos y trios de musica de cuerdas. Es
probable que sus primeras creaciones sean de esa época.

Un hecho que le dio un viraje radical a su existencia lo constituyd la muerte de su
padre, correspondiendo a la madre asumir las responsabilidades para enfrentar la
dificil situacién econémica en que habian quedado. El muchacho y la joven viuda
decidieron dedicarse a actividades econdémicas informales. Entonces empiezan a
hacer parte de la economia itinerante que surgi6 de las fiestas en corraleja.

Justamente, en San Pelayo, Lorenza Ayazo conocié a Santiago Oliveros con quien
contrajo segundas nupcias, cambiando el domicilio de la familia a esta poblacion.
Ramirez Ayazo vive los mejores dias de su juventud en San Pelayo y puede decir-
se sin dudas, que aqui nace y se forja como musico de bandas y compositor. Asi
mismo tiene los primeros y verdaderos amores de su vida. Por eso, su guitarra no
descansé y su alma, con la fuerza de los volcanes, es sacudida por la pasion, caldo
de cultivo para la creacion.

Ramirez Ayazo puede definirse como un hombre calmado, en apariencias; en
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el fondo, su espiritu impetuoso para amar lo llenaba de ansiedad, soporte para la
conquista amorosa. Nada fue mas importante para él en esos dias que el amor y la
musica. Con esta férmula resuelve el problema del depresivo estado originado por
las grandes frustraciones de su vida. Pero, era de los hombres que se crecen ante
las dificultades. El ultimo gran golpe de su vida lo recibié cuando su madre contra-
jo segundas nupcias, y su orgullo herido en lo mas profundo avivé el complejo de
Edipo que funcion6 como mecanismo instigador de resentimientos.

Con la guitarra y el amor hallé un poco de paz para sobrellevar la carga emo-
cional que desemboco en la fuerza creadora de Ramirez, eclosionando el poeta y
el musico, cantando a la mujer y a la naturaleza. Su perfeccionismo artistico en
la musica lo llevo a asistir a las clases que ofrecid en San Pelayo el maestro Ma-
nuel Zamora, quien vino de Repeldn, departamento del Atlantico a dirigir la banda
“Ribana”. Muchos meses después, descollaba como clarinetista. Antes de ingresar
a la “Ribana” empezd un experimento que produjo otra revolucién en la musica
popular, similar a la de Pablo Garcés Pérez. Ramirez es el observador estudioso de
la musica de los gaiteros, con cuyos elementos trabajo para elaborar los arreglos
musicales que interpretara en la banda.

Ramirez conocid, por intermedio de gaiteros y tamboreros, la centenaria tra-
dicién que provenia de indios y negros. Los gaiteros Leonidas Paternina, Julidn
Maussa y Manuel Padilla le habian dicho que en el pasado lejano, la gaita fue un
instrumento melddico de vientos, perteneciente a los indigenas del Caribe. El oy6
la melodia de ese instrumento, que no se llamaba gaita, tocado por zentes, koggis,
cunas y emberas y otros pueblos precolombinos del norte de Colombia. Era triste,
dulcemente tierna que transmitia el ser indigena. La suerte de los kuisis, suarras,
fotutos o gaitas precolombinas es la misma de los indios que las poseian. Ramirez
fue consciente del significado de ese instrumento, cuyo sonido era la voz de pue-
blos americanos contando, a través de mitos y leyendas, su paso por el espacio y el
tiempo. Ensefiando su cosmogonia, hablando de sus dioses, de su pensamiento y
sociedad. La llegada del espafiol a las tierras del gran Caribe significé un desastre
demografico promovido por los recién llegados a las costas Caribe y Pacifica de la
hoy Republica de Colombia. Empezaron por el Darién y los Urabaes bien enterados
de lo que habian hecho en las islas del Caribe, inventaron leyendas de tesoros que
enloquecieron a los avaros.

Simultdneamente se propago la noticia de las sepulturas y los maravillosos ce-
menterios dorados de los zenues, lo que estimul6 una corriente de aventureros avi-
dos de oro, quienes desacralizaron las tumbas con perros. En ese momento los
indigenas creian que los espafioles eran canibales. Destrozaron todo; los zenties
fueron borrados de la faz de la tierra por los Heredia y con ellos, los vecinos y su
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cultura. Pocos huyeron y los que se salvaron se escondieron en las regiones mas
inhoéspitas. Julidn Maussa - dijo Ramirez - contd que, entonces, la gaita se volvio
triste. Ella no era asi. Las maracas y otros sonajeros, los tambores, las ocarinas de
los pueblos del Caribe sonaban como si el cielo, las montafas y los rios lloraran. La
tristeza de los indios vino con la conquista, lo cuenta la gaita.

Las compaiias negreras inglesas, holandesas, portuguesas, desarraigaron de las
tierras africanas a millones de hombres y mujeres que fueron vendidos en puertos
americanos, habilitados para tal fin. El gran Caribe se tiié de negro, y con la cul-
tura de las naciones africanas, también vino su pensamiento, musica y danza. Pero
vientos de resistencia y decidida lucha por la libertad, soplaron por América y en
particular, el Caribe. Los palenques y el arrochelamiento son expresion de la inde-
pendencia: negros e indios descubrieron comunidad de intereses para enfrentar la
dominacion. Y un buen ejemplo de la unidad de indios y negros es la unidad de la
gaita y las maracas indigenas con los tambores africanos.

El proceso etnomusical de formacion de los conjuntos de gaiteros no ha sido
suficientemente estudiado. Alejandro Ramirez valoréd enormemente la importan-
cia cultural, histérica y musical de la gaita, por tal razon, arreglé para clarinete,
las tonadas de gaitas, preservando un sentimiento centenario que nos viene de los
pueblos indigenas.

Los amores de Ramirez en San Pelayo, intervinieron como factor equilibrante de
sus grandes frustraciones, y entre aquellos y estas, se tendio el puente de su capaci-
dad de trabajo en el que emergio la actividad creadora.

El gran amor de su vida surgio en San Pelayo, cuando conocié a Angelita Olive-
ros Vidal. Ella escuchd serenatas con las canciones, guitarra y voz del muchacho.
Para él no habia noches oscuras, ni espantos, ni otros obstaculos. Su suefio de amor
lo tradujo a poemas; sus cartas eran un quejido hondo, triste de entrega definitiva
que se consumo cuando contrajo matrimonio con la pelayera en el afio de 1903.

Después de su unién matrimonial con Angela Oliveros, de la que nacieron cua-
tro hijos, se dedic6 enteramente a su proyecto de comprensiéon del fendmeno de
los gaiteros para elaborar la sintesis que le servira en sus arreglos. Ramirez tomo el
rumbo irreversible de la produccidn artistica en una etapa de relativa tranquilidad.
Entonces van naciendo, poco a poco, cada una de las obras que llevaban su sello,
con las caracteristicas estructurales, melodicas y ritmicas que le valieron el recono-
cimiento y dieron fama.

No se sabe con certeza de ddnde vino la magia de la musica a este pueblo, porque
algunos dicen que el principio es el encantamiento de las aguas del rio y la ciénaga;
otros cuentan la historia del instrumento embrujado que le trajo Didgenes a Julio
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Paternina. En el conjunto de hipétesis explicativas del fendmeno, también aparece
la milenaria tradicién que llega del finzenu, pueblo con un semillero de artistas
de cuya obra quedod la rica orfebreria conservada en los museos. La discusion ha
centrado su interés en la investigacion de la obra musical de Pablo Garcés Pérez y
Alejandro Ramirez Ayazo. La controversia también ha involucrado a pueblos del
Caribe como Ciénaga de Oro, San Marcos, Corozal y San Pelayo, en donde se de-
fiende el origen autdctono del fendmeno.

Pedro “Peyo” Torres

Hace parte de la leyenda de la musica de bandas, nacido en Barranca Nueva,
corregimiento de Calamar (Bolivar). En 1949 llega a los Carnavales de Barran-
quilla como integrante de la orquesta Granadina del maestro Manuel Lamadrid y
convencido por el maestro y compositor Néstor Montes, para que se trasladara a
Sincelejo, en donde hizo parte de la Orquesta Sinfonia del Caribe, la Orquesta de
Radio Sincelejo y la Orquesta Diablos del Ritmo. En 1952 grabé su primer sencillo
en Discos Fuentes, que contenia “El Culebro”, de su autoria y“Cogeme la Cafa”
de Néstor Montes. De Sincelejo march6 a Barrancabermeja en donde hizo parte
de la Orquesta los Diablos del Ritmo, fundada por trabajadores de las petroleras,
agrupacion que se desintegro cinco aflos mds tarde, y regreso a Sincelejo. Entonces
organizé su Orquesta “Diablos del Ritmo”, continuando su produccién musical en
1959.

Rubén Dario Salcedo Ruiz

Naci6 el 6 de mayo de 1946 en Ocana (Santander), pero alos dos meses ya estaba
en Sincelejo. Hijo de Esteban y Juana, quienes vivian de la artesania; es el 8° de diez
hermanos y de muy pequeio, ya tocaba la dulzaina. Se le conoce como el rey del
pasebol, una especie de fusion entre paseo y bolero. Conversaba frecuentemente
con Cresencio Salcedo, uno de los mas importantes compositores de Colombia,
primo hermano de su padre y autor de las emblematicas canciones “Afio Viejo” y
“La Mucura”. Su padre le regalé una bicicleta que cambi6 por un acordeén. Rubén
Dario Salcedo es autor de mas de 400 canciones, 200 éxitos nacionales. Se inicid
como musico a los 8 afios interpretando violines y guitarras. Compuso entre otros
temas “Fiesta en Corraleja’, “Cabellos Largos”, “Ojos Indios”, “Ojos Verdes”, “Ay Ele-
na’, “Manizalena’, “Amor de Adolescente”, y muchas otras, que marcaron la musica
de la Sabana y el Caribe. Integrante de las agrupaciones musicales “Los Corraleros
de Majagual”, “Los Caporales del Magdalena’, Alfredo Gutiérrez y sus Estrellas”,
“Emiro Salcedo y su Conjunto”. Lo que mas ha hecho Rubén Dario Salcedo han sido
paseboles. Sus canciones las hace sobre su guitarra. Su composiciéon mas conocida

146



Las bandas musicales de viento, origen preservacion y evolucion: casos de Sucre y Cérdoba

es “Fiesta en Corraleja’, que tiene alrededor de cien versiones en cuatro idiomas, ta-
les como las que hicieron Hansel y Raul, Cheo Garcia con la Billos y Moisés Angu-
lo. Su inspiracion fueron los preparativos de las corralejas, “los hombres cantaban
mientras amarraban los bejucos, los palos y las tablas. Esos cantos los interpreté en
mi guitarra y luego le puse la parte descriptiva para formar la cancién”

Corria el afio 1963. Homenajeado por el Ministerio de Cultura en el afio 2009
por su contribucién a la musica colombiana con motivo del gran concierto nacio-
nal de ese afio. “Ya viene el veinte de enero/ la fiesta de Sincelejo/los palcos enga-
lanados/ la gente espera el ganado/ esta si es la fiesta buena/ la fiesta en corraleja”
La obra no tuvo mayor impacto inicialmente, solo se escucha en fiestas de pueblo;
luego se fue a vivir cuatro afos al Ceibal, finca de su padre Esteban, en el corregi-
miento “El Yeso”, corregimiento de Morroa (Sucre), donde habia un caballo viejo y
blanco que, como a su progenitor, incluyé en la letra, cuatro meses después de su
inspiracidn inicial: “Alld va Esteban Salcedo/ con su caballo piquetero”. En 1969, la
obra fue grabada por Alfredo Gutiérrez y los Caporales del Magdalena, en los es-
tudios del Capitan Molina, en Barranquilla, bajo el sello Codiscos, constituyéndose
en todo un éxito nacional.

Las obras musicales emblematicas, sus autores, agrupaciones, musicos han fra-
guado y contribuyen permanentemente a configurar el ser social sucrefio-cordobés.

Las obras de mayor relevancia con bandas de musica de viento entre otras son:

1. “Maria Varilla” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. Bajera de San Pelayo

2. “Soy Pelayero” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. Bajera de San Pelayo

3. “El Pajaro” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. 11 de Noviembre de Rabolargo.
4

“El Sapo Viejo” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. Bajera, produccién Edgardo
Hernandez

5. “Porro Viejo Pelayero” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. Bajera, produccion
Edgardo Herndndez

6. “El Tortugo” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. Bajera, producciéon Edgardo
Hernandez

7. “No te tires por el suelo” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. Bajera de San Pelayo,
produccién Edgardo Hernandez G

8. “Lorenza-Mocari” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. “11de Noviembre de
Rabolargo.

9. “La Mecha” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. Bajera, produccién Edgardo
Hernandez
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10.

11.
12.
13.

14.

15.
16.
17.
18.

19.

20.
21.

22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.

“Pedro Julio” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. Bajera de San Pelayo, produccién
Edgardo Hernandez

“El Gran Narso” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. “19 de Marzo” de Laguneta
“La Seca” del Folclor. -Banda Bajera de San Pelayo

“Catalina” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. Bajera, produccién Edgardo
Hernandez G.

“La Mona Carolina” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. Nueva Esperanza de
Manguelito

“Sabado de Gloria” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. Ritmos de Sucre
“El Binde” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. Maria Varilla, de San Pelayo
“7 de Agosto” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. “19 de Marzo’, de Laguneta

“El Ratén” Alejandro Ramirez Ayazo. -B. Bajera de San Pelayo, produccién
Edgardo Herndndez

“El Pilon” Alejandro Ramirez Ayazo. -B.Bajera de San Pelayo, produccion
Edgardo Hernandez

“Carmen de Bolivar” Lucho Bermudez Lucho Bermudez y su Orquesta.
“El Estanquillo” Alejandro Ramirez Ayazo. -B”19 DE Marzo”, de Laguneta.
“San Marcos” Adolfo Castro Orquesta Frenesi

“Ayapel” José Caceres Land. -B”19 de Marzo’, de Laguneta.

San Carlos”-Eliseo Garcia. -B. “19 de Marzo”, de Laguneta.

“Mi Sahagun” Eliseo Garcia. -B. “19 de Marzo’, de Laguneta

“Mi Lindo San Marcos” Eliseo Garcia. -B. “19 de Marzo’, de Laguneta

“El Barrilete” Julio Paternina. -B. Nueva Esperanza, de Manguelito

“Oro Blanco” Eugenio Herrera. -B”2 de Febrero”, de Cereté.

“Fiesta en Corraleja” Rubén Dario Salcedo. -B’19 de Marzo”, de Laguneta.
“PaloeCorraleja Ricardo Herndndez Ochoa. -B. “11 de Noviembre, de Rabolargo.
“El Culebro” Pedro Torres. -B. Juvenil, de Chochdé-Sucre.

“La Buchaca” Pedro Salcedo. Pedro Laza y sus Pelayeros.

“Soy Sinceano” Leonardo Gamarra. -B. “19 de Marzo’, de Laguneta
“Corozal y Sincelejo” Pedro Salcedo. Pedro Laza y sus Pelayeros

“Bodas de Plata” Guillermo Valencia Salgado. -B. “19 de Marzo, de Laguneta.
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42.
43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.
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53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.
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“El Toro Negro” Danuil Montes. -B. “19 de Marzo, de Laguneta.

“El Balay” Julio Fontalvo. -B. Juvenil, de Chocho6-Sucre

“Roberto Ruiz” Antolin Lenes. -B”19 de Marzo’, de Laguneta.

“EL Campedn” José Ricardo Vergara “Manungo” Pacho Galan y su Orquesta.
“Maria Helena”

“Los Sabores del Porro” Pablo Flérez Camargo. Pablo Flérez Camargo y su
Conjunto

“El Dolor de Maria” Pablo Florez Camargo. Juancho Torres y su Orquesta

“La Encafada” Eligio Argel. -B. Juvenil, de Choché

“Sonia” Antolin Lenes. Orquesta de Juancho Torres.

“Monteria” Pedro Torres. -B”19 de Marzo”, de Laguneta.

“Monteria Moderno” Julian Diaz. -B. “19 de Marzo”, de Laguneta
“MataeCana” Eliseo Garcia. Calixto Ochoa Eliseo Garcia.

“Margento” José Caceres Land. -B. “19 de Marzo, de Laguneta.

“Mi Palmar” Guillermo Valencia Salgado Juancho Torres y su Orquesta.

“La Flor del Bonche” Rafael Grandeth Gomez. -B. “19 de Marzo”, de Laguneta
“La Siempre Viva” Rafael Grandeth Gémez. -B. “19 de Marzo’, de Laguneta.
“Rio Sint” Miguel Emiro Naranjo. -B. “19 de Marzo’, de Laguneta.

“Corazén Inemita” Guillermo Valencia Salgado. -B.”19 de Marzo”, de Laguneta
“Boquita Sald” Pacho Galan. Pacho Galan y su Orquesta.

“Soy del Porro” Ricardo Hernandez. -B. “Nuestra Sefiora” de la Doctrina-Lorica.
“El Varitazo” Miguel Emiro Naranjo. -B. “19 de Marzo’, de Laguneta.

“La Trenza” Armando Contreras. -B. Juvenil, de Choché

“Maria de las Mercedes” Rubén Loépez. -B”19 de Marzo, de Laguneta.
“Homenaje a San Pelayo” Armando Contreras. -B. Juvenil, de Choché-Sucre
“El Canario” Gustavo Gomez. -B. “Nuestra Sefiora”, de la Doctrina Lorica.

“El Santiaguero” Lamberto Campos. -B. “19 de Marzo’, de Laguneta

“Viento Sabanero” José Tarcila Ricardo

“Sandra Patricia” Ramoén Benitez. -B. Ritmos de Sucre

“Viejas Costumbres” Armando Contreras. -B., Juvenil de Choché
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65. “Mochila” Dairo Meza. -B. Nueva Esperanza, de Manguelito

66. “Ramiro Petro” Alejandro Ramirez Ayazo. -B”19 de Marzo’, de Laguneta.
67. “Rio San Jorge” Miguel Emiro Naranjo. -B. “19 de Marzo, de Laguneta.
68. “El Mantero” Devaloy Acufia. -B. Maria Varilla, de San Pelayo

69. “No bebo pero mando” Armando Contreras. -B., Juvenil de Choché.

70. “El Abejon Mono” Hernan Contreras. -B. Santa Lucia, de Arache

71. “Orgullo Provinciano” Hernan Contreras “13 de Enero’, de Canalete.

72. “Genio y Figura” Hernan Contreras. -B. “13 de Enero’, de Canalete

73. “Un solo Dolor” Pacho Galan

74. “Vicentico Martinez” Luis A Rodriguez. Pedro Laza y sus Pelayeros

75. “Salsipuedes” Lucho Bermudez. Lucho Bermudez y su Orquesta

76. “El Vaquero” José Barros, produccidn Juan Carlos Bravo

77. “El Flecha” Rubén Lépez O. -B. “19 de Marzo’, de Laguneta.

78. “Maria de las Mercedes” Rubén Lopez Ortiz. -B. “19 de Marzo”, de Laguneta.
79. “El Cacique” Pedro “Peyo” Torres. Juancho Torres y su Orquesta.

80. “La Mucura” Antonio Fuentes. La Integracion.

Las bandas tradicionales y su musica, patrimonio cultural inmaterial
de la nacion

Cuando hay identidad con la musica, sobretodo la ejecutada por las tradiciona-
les bandas de musica de viento, hay un entendimiento en los nucleos sociales que
por muchos afos han sido sus seguidores y promotores. Ello ha estado presente
en cada localidad donde se tiene conocimiento del asentamiento de uno o varios
integrantes de una banda tradicional de musica de viento.

Hablar de bandas tradicionales implica precisar el concepto de tradicion que se
prefiere en este estudio, un concepto que generalmente se ha asociado al concepto
de folklore, surgido en la antropologia a fines del siglo XIX, definido mas como
practicas populares tipicas empiricas y vivas, utilizado también al acercarse a los
fenémenos de las musicas y las danzas, ambitos que se tratan aqui. El concepto
ha sido cuestionado por los epigonos de las teorias de la globalizacion, las teorias
globalizadoras y las mas recientes teorias posmodernas de la cultura y la comuni-
cacion.
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Desde luego, lo que critican se refiere al concepto de folklore a fines del siglo
XIX, principios y mediados del XX, que en Colombia estuvo en uso desde los afios
50, hasta fines de este siglo. No son estas las teorias que se sustentan en el presente
trabajo, criticadas desde distintos puntos de vista, principalmente en un periodo de
grandes transformaciones politicas, econdmicas y tecnoldgicas. Seria ingenuo criti-
car a los folklorélogos y acusarlos de ser responsables de la situaciéon econémica de
los musicos del Caribe colombiano, desestimando el entramado global, nacional y
regional de las grandes empresas de la comunicacion y la produccion de la musica,
asociado a una diversidad de factores estructurales bien diferenciados. Jesus Mar-
tin Barbero realiza un andlisis y seguimiento al concepto de pueblo, involucrado
en la palabra folklore, mientras Néstor Garcia Canclini formula una severa critica
a las politicas de la Organizacion de Estados Americanos durante los afos setenta.

El problema es mas complejo de lo que parece, prestemos atencién a lo que des-
de las teorias de la cultura y la comunicacion se estd diciendo en relacién con el
folclore: el movimiento romantico europeo de finales del siglo XVIII y principios
del siglo XIX se refiri6 al pueblo con las voces folk, volk y peuple, aparentando
hablar de lo mismo. De un lado, folk y volk, seran el punto de partida del vocablo
con que se designara la nueva ciencia: folklore y volkskunde; mientras peuple, en
lugar de ligarse a un sufijo noble para engendrar el nombre de un saber, lo hara a
una modalizacion cargada de sentido politico peyorativo: populismo.

Folklore capta ante todo un movimiento de separacidn y coexistencia entre dos
“mundos” culturales: el rural, configurado por la oralidad, las creencias y el arte
ingenuo, y el urbano, configurado por la escritura, la secularizacion y el arte refina-
do; es decir, nombra la dimension del tiempo en la cultura, la relacién en el orden
de las practicas entre tradicion y modernidad, su oposiciéon y a veces su mezcla.
Volkskunde capta la relacion - superposicion- entre dos estratos o niveles en la
configuracion “geoldgica” de la sociedad: uno exterior, superficial, a la vista, for-
mado por la diversidad, la dispersion y la inautenticidad, todo ello resultado de los
cambios histdricos, y otro interior, situado debajo, en lo profundo y formado por la
estabilidad y la unidad organica de la etnia, de la raza.

Por tanto, Folklore se refiere a la relacion pueblo-tradicidon, mientras que volks-
kunde capta pueblo-raza. Peuple habla ante todo, de la otra cara de la sociedad
constituida. Campesinado y masas obreras forman el universo del pueblo en cuan-
to universo de sufrimiento y de miseria. Jesis Martin Barbero dice ante esto que
la travesia de los imaginarios permite comprender mejor lo que la concepcion ro-
mantica de lo popular nos impide pensar: En primer lugar en la mistificacion de
la relaciéon pueblo nacion.
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Pensado como “alma” o matriz, el pueblo se convierte en entidad no analizable
socialmente, no atravesable por las divisiones y los conflictos, una entidad por de-
bajo o por encima de lo social. El pueblo-nacién de los romanticos conforma una
“comunidad organica’, esto es, constituida por lazos biologicos, telturicos, por lazos
naturales, es decir, sin historia, como serian la raza y la geografia. En segundo lugar,
la ambigiiedad que carga su idea de “cultura popular”

Silos romanticos rescatan la actividad del pueblo en la cultura, en el mismo mo-
vimiento en que ese hacer cultural es reconocido, se produce su secuestro: El te6-
rico de la comunicacién y la cultura dice algo que nos viene como anillo al dedo,
criticando a los romanticos: “la originalidad de la cultura popular residiria esen-
cialmente en su autonomia, en la ausencia de contaminacién y de comercio con la
cultura oficial, hegemodnica”. Y al negar la circulacion cultural, lo de veras negado es
el proceso historico de formacion de lo popular y el sentido social de las diferencias
culturales: la exclusion, la complicidad, la dominacién y la impugnacién. Y al que-
dar sin sentido historico, lo rescatado acaba siendo una cultura que no puede mirar
sino hacia el pasado, cultura patrimonio, folklore de archivo o de museo en los que
conservar la pureza original de un pueblo nifio, primitivo.

La Organizaciéon de Estados Americanos aprob6 en 1970 la Carta del Folclo-
re Americano, elaborada por un conjunto representativo de especialistas. ;Cémo
caracteriza el futuro del folclore frente al avance de lo que identifica como sus dos
mayores adversarios, los medios masivos y el “progreso moderno”? Néstor Garcia
Canclini resume asi sus afirmaciones basicas:

» Elfolclore esta constituido por un conjunto de bienes y formas culturales tradi-
cionales, principalmente de caracter oral y local, siempre inalterables. Los cam-
bios son siempre atribuidos a agentes externos, por lo cual se recomienda alec-
cionar a los funcionarios y los especialistas para que “no desvirtien el folclore”
y “sepan cuales son la tradiciones que no hay ninguna razén para cambiar”

« Elfolclore, entendido de esta manera, constituye lo esencial de la identidad y el
patrimonio cultural de cada pais.

« El progreso y los medios modernos de comunicacion, al acelerar el “proceso
final de desaparicion del folclore”, desintegran el patrimonio y hacen “perder su
identidad” a los pueblos americanos.

» Garcia Canclini afirma luego, a partir de esta curiosa exaltacion de la cultura
local por parte de un organismo internacional, la Carta traza algunas lineas po-
liticas destinadas a la “conservacion’, el “rescate” y el estudio de las tradiciones.
Sus propuestas se concentran en los museos y las escuelas, los festivales y con-
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cursos, la legislacion y proteccion. El breve tratamiento de los medios masivos
se limita a sugerir “emplearlos bien”, descalificando lo que se difunde en ellos
por ser “un falso folclore”

La reformulacion de lo popular tradicional que esta ocurriendo en la autocritica
de algunos folcloristas y en nuevas investigaciones de antropologos y comunicdlo-
gos, permite entender de otro modo el lugar del folclore en la modernidad. Es posi-
ble construir una nueva perspectiva de analisis de lo tradicional - popular tomando
en cuenta sus interacciones con la cultura de élites y con las industrias culturales.
Finalmente, el citado autor nos deja seis refutaciones a la vision clasica de los fol-
cloristas que vale la pena tener en cuenta:

a) El desarrollo moderno no suprime las culturas populares tradicionales. En las
dos décadas que pasaron desde la emision de la Carta no se acentud el supuesto
proceso de extincidn del folclore.

b) Las culturas campesinas y tradicionales ya no representan la parte mayorita-
ria de la cultura popular. En las Gltimas décadas, las ciudades latinoamerica-
nas pasaron a contener el 60y el 70 por ciento de los habitantes. Aln en
zonas rurales, el folclore no tiene el cardcter cerrado y estable del universo
arcaico, pues se desarrolla en las relaciones versatiles que las tradiciones
tejen con la vida urbana, las migraciones, el turismo, la secularizacién y las
opciones simbodlicas ofrecidas tanto por los medios electrénicos como por
nuevos movimientos religiosos o por la reformulacién de los antiguos.

c) Lo popular no se concentra en los objetos. El estudio actual de la antropo-
logia y la sociologia sobre la cultura sitGa los productos populares en sus
condiciones econémicas de producciény consumo. Los folcloristas influidos
por la semiologia identifican lo folk en comportamiento y procesos comunica-
cionales. En ninguno de estos casos se acepta que lo popular sea congelado en
patrimonios de bienes estables.

d) Lo popular no es monopolio de los sectores populares. Es posible pensar
que lo popular se constituye en procesos hibridos y complejos, usando
como signos de identificacién elementos procedentes de diversas clases y
naciones.

e) Lo popular no es vivido por los sujetos populares como complacencia me-
lancélica con las tradiciones.

f) La preservacion pura de las tradiciones no es siempre el mejor recurso po-
pular para reproducirse y reelaborar su situacion.
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Carlos Mifana Blasco, en su articulo Entre el folklore y la etnomusicologia, pu-
blicado en la revista A Contratiempo no. 11, se refiere a este tema, cuestionando la
ausencia de la musicologia en los estudios musicales, haciendo observaciones sobre
la manera de como los folclordlogos estudian las expresiones musicales tradicio-
nales: “Los estudios sobre la musica popular tradicional en Colombia han estado
marcados-como en otras partes del mundo-por el concepto de Folklore, término
que propone en 1846 William J. Thoms en el ambito de los estudiosos y aficionados
a las “antigliedades” tan de moda desde comienzos del siglo XVIII”, subraya, criti-
cando, que al “..folklorista le interesa mas perseguir una melodia olvidada, pieza
faltante de su coleccion, que entender las practicas musicales en sus transformacio-
nes y en su contexto sociocultural, prefiere acumular y catalogar cuidadosamente
la informacion, a arriesgar una interpretacion” y luego, afirma que “Los proyectos
folkloristas se ligan desde un comienzo a proyectos nacionalistas. En el folklore, en
ese pasado idealizado, embalsamado y consagrado por la autoridad del folklorista,
esta la esencia de la identidad nacional. La cultura popular tradicional se “cosifica’,
se “objetualiza” en el museo o en el libro”

No es a ese concepto de tradicion, ni identidad, ya cuestionados, que se apoya en
el concepto de folklore propio del siglo XIX, al cual nos estamos refiriendo en este
estudio. Esta no es la preocupacion que nos asiste cuando abordamos la preserva-
cion del patrimonio cultural inmaterial, con los ingredientes de fandtica postura de
impedimento de los cambios inevitables que se suceden en todos los campos de la
vida de la sociedad. El concepto de tradicion que aqui se trata, esta relacionado con
la concepcion planteada por Carlo Ginzburg en su trabajo “El queso y los gusanos’,
en el cual se refiere a un sustrato de creencias campesinas, de muchos siglos de anti-
gliedad, pero no del todo borrado: “Pero tras el fino velo que aparentemente cubria
temas y términos de las discusiones de la época, se entrevé la presencia masiva de
tradiciones diversas, mucho mds antiguas.(...) Mejor atribuirlas, provisoriamen-
te, a un sustrato de creencias campesinas, de muchos siglos de antigiiedad, pero
no del todo borrado”. Esta es la perspectiva metodoldgica con la que proponemos
acercarnos al concepto de lo tradicional, que no significa que los actuales géneros
y formatos musicales ya existian en los pueblos precolombinos, en Africa ni en
Europa, antes del descubrimiento de América. En el Caribe colombiano confluye-
ron antiguas tradiciones organologicas y musicales que se expresan en las bandas
musicales y en las musicas actuales, objeto de este estudio.

En sus “Ideas y creencias’, José Ortega y Gasset nos ayuda a entender el concepto
mismo de tradicidn con el cual se pretende fundamentar teéricamente este trabajo
acerca de las bandas tradicionales y poder explicar un poco algunos patrones de
comportamiento cultural en la region que nos ocupa. Sin que pretendamos descali-
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ficar el conocimiento académico o cientifico, gran parte de la vida de los pueblos de
la regidn en referencia, esta regida por lo que Ortega y Gasset denomina “creencias
basicas’, que subyacen en una zona oculta y profunda del ser humano.

Este autor dice que “Cuando se quiere entender a un hombre, la vida de un
hombre, procuramos ante todo averiguar cudles son sus ideas”. Pero para Ortega Y
Gasset, la expresion “ideas de un hombre” puede referirse a cosas muy diferentes,
tratese de pensamientos vulgares o teorias cientificas; dice que siempre se tratara
de ocurrencias que en un hombre surgen, originales suyas o insufladas por el pro-
jimo. “Pero esto implica evidentemente que el hombre estaba ya ahi antes de que
se le ocurriese o adoptase la idea”. Luego, en el cuidadoso andlisis que Ortega y
Gasset realiza, con una metodologia rigurosa, afirma que: “..no hay vida humana
que no esté desde luego constituida por ciertas creencias basicas y, por decirlo asi,
montada sobre ellas”. Luego sostiene “Vivir es tener que habérselas con algo- con
el mundo y consigo mismo. Mas ese mundo y ese “si mismo” con que el hombre se
encuentra, le aparecen ya bajo la especie de una interpretacion, de “ideas” sobre el
mundo y sobre si mismos™. Y de aqui, sostiene la esclarecedora explicacion de las
ideas basicas que llama creencias, a las que no se llega por pensamientos ni son fru-
to de la légica ni de los razonamientos: “Estas “ideas basicas” que llam¢ creencias
(....) no surgen en tal dia y hora dentro de nuestra vida, no arribamos a ellas por
un acto particular de pensar, no son, en suma, pensamientos que tenemos, no son
ocurrencias ni siquiera de aquella especie mas elevada por su perfeccion légica y
que denominamos razonamientos’.

Llega entonces a la conclusion de que estas ideas son en verdad creencias, con-
cepto este con el cual quiere subrayar la verdadera naturaleza del ser identitario: “...
estas ideas que son, de verdad, creencias” constituyen el continente de nuestra vida
Y, por ello, no tienen el caracter de contenidos particulares dentro de esta”. Lo que
confirma cuando dice de manera clara: “...no son ideas que tenemos, sino ideas
que somos”. “De las ideas-ocurrencias —y conste que se incluyen en ellas las verda-
des mas rigurosas de la ciencia, podemos decir que las producimos, las sostenemos,
las discutimos, combatimos en su pro y contra y hasta somos capaces de morir por
ellas”. “con las creencias propiamente no hacemos nada, sino que estamos en ellas”.

Enfrenta creencias y ocurrencias, sugiriendo dejar el término “ideas”, para de-
signar todo aquello que aparece como resultado de la actividad intelectual, “Pero
las creencias (....) operan ya en nuestro fondo cuando nos ponemos a pensar sobre
algo’, lo que tiene una realidad problematica y ocupa en nuestra vida un lugar se-
cundario si se le compara con “nuestras creencias auténticas” Con el fin de iluminar
la estructura de la vida humana, el autor contrapone entre pensar una cosa y contar
con ella. “...a este modo de intervenir algo en nuestra vida sin que lo pensemos lo
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llama “contar con ello”. Y ese modo es el propio de nuestras efectivas creencias.

Sostiene que el intelectualismo tendia a considerar como lo mas eficiente en
nuestra vida lo mas consciente. Dice: “La maxima eficacia sobre nuestro comporta-
miento reside en las implicaciones latentes de nuestra actividad intelectual, en todo
aquello con que contamos y en que, de puro contar con ello, no pensamos”. “.. .fijar
el inventario de las cosas con que se cuenta, seria, de verdad, construir la historia,
esclarecer la vida desde el subsuelo” “Cuando intentamos determinar cuales son
las ideas de un hombre o de una época, solemos confundir dos cosas radicalmente
distintas: sus creencias y sus ocurrencias o “pensamientos’. En rigor, s6lo estas ul-
timas deben llamarse “ideas”.

Las creencias constituyen nuestra vida, el terreno sobre que acontece. Porque
ellas nos ponen delante lo que para nosotros es la realidad misma. Toda nuestra
conducta, incluso la intelectual, depende de cual sea el sistema de nuestras creen-
cias auténticas. En ellas “vivimos, nos movemos y somos”. Por lo mismo, no sole-
mos tener conciencia expresa de ellas, no las pensamos, sino que actuan latentes,
como implicaciones de cuanto expresamente hacemos o pensamos. Cuando cree-
mos de verdad en una cosa, no tenemos la “idea” de esa cosa, sino que simplemente
“contamos con ella”.

Las ideas, es decir, los pensamientos que tenemos sobre las cosas, sean originales
o recibidos, no poseen en nuestra vida valor de realidad. Actuan en ella precisa-
mente como pensamientos nuestros y solo como tales. Ortega y Gasset insiste en
la inestabilidad de las ideas, del pensamiento, en lo cambiante de su naturaleza, y
es en esa ldgica del didlogo metodoldgico, como sobrevive, por eso afirma que:
“La idea necesita de la critica como el pulmoén del oxigeno y se sostiene y afirma
apoyandose en otras ideas que, a su vez, cabalgan sobre otras formando un todo o
sistema”.

Subraya la importancia y cercania de las creencias, como elemento central de
lo que somos, llamando la atencién en un comportamiento que se origina en ese
subyacente mundo que nos gobierna. No son las ideas las que nos gobiernan, son
nuestras creencias. “Entre nosotros y nuestras ideas- dice- hay, pues, siempre una
distancia infranqueable: la que va de lo real a lo imaginario”. “En cambio, con nues-
tras creencias estamos inseparablemente unidos”.

El texto de Ortega y Gasset, particularmente repleto en ejemplos para demos-
trar que no somos ideas, ni concepciones, sobre las cuales tenemos un margen
mayor o menor de independencia, por grande que sea su influencia sobre nuestra
vida, podemos siempre suspenderlas, desconectarnos de nuestras teorias. Sostiene
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que la exigencia de un mayor esfuerzo para comportarnos como pensamos es una
prueba de que no creemos en lo que pensamos, pues presentimos “...un riesgo
esencial fiarnos de nuestras ideas, hasta el punto de entregarles nuestra conducta
tratandolas como si fueran creencias” “De otro modo,- dice- no apreciariamos el
ser “consecuente con sus ideas” como algo especialmente heroico”. Es alli, en ese
mundo de las creencias basicas del hombre en donde se halla el fundamento de lo
que, en rigor, debe denominarse tradicion. En los términos de Fernand Braudel,
la tradicion estd ubicada en el tiempo largo y no sélo en lo que se ha llamado la
herencia de los abuelos ni en la cosificacién de la cultura, que puede mirarse en la

historia de uno o dos siglos.

Para saber como somos los sinuano-sabaneros, el historiador Fernando Diaz
Diaz, elabora y desarrolla un conjunto de ideas en torno a la sinuanidad que vale
la pena resaltar para sustentar el marco tedrico que se viene exponiendo. Sus pu-
blicaciones sobre metodologia de la investigacion y pedagogia, tenian un logo que
las identificaba: EL PATO CUCHARO, ave representativa de la fauna bajosinuana.

Pero antes, digamos algo de quién es Fernando Diaz Diaz. Consagré su esfuerzo
a comprender los fenémenos capitales de la historia de América Latina en el siglo
XIX. Entre sus obras histéricas merecen destacarse: Santa Ana y Juan Alvarez,
frente a frente, publicada en México en el afio 1972. Caudillos y caciques. Mé-
xico, el Colegio de México 1973. Historia documental de Colombia. Siglos XVI,
XVII y XVIII. Tunja, publicaciones de la Univiversidad Pedagégica y Tecnoldgica
de Colombia, 1975. La desamortizacidon de bienes eclesiasticos en Boyaca. Tunja,
publicaciones de la Universidad Pedagogica y Tecnoldgica de Colombia, 1977.
Estado, Iglesia y desamortizacion en “Manual de Historia de Colombia, tomo III.
Bogota, Colcultura, 1979.

Diaz Diaz pertenecia a otra época y él mismo estaba hecho para la investiga-
cién sin esquemas rigidos, lo que contribuyé significativamente a su produccion
cientifica.

Su investigacién histérica expresa un profundo contenido raizal con “Breve
historia de Santa Cruz de Lorica” y avanzaba con rigor cientifico en la comprension
de la personalidad histérica y cultural del bajo Sind, con énfasis en su desarrollo
educativo, como sociedad pluricultural; a esta etapa pertenece el libro “Las letras
y la historia en el bajo Sint”, definido como una aproximacién o bosquejo de las
letras elaboradas por los escritores de la comunidad loriquera, que se hace exten-
sivo a toda la region del bajo Sinu. Investigador acucioso, estudioso incansable,
fildsofo-epistemdlogo, dedico el ultimo lustro de su vida al estudio de la psicologia
aplicada a la educacion, especialmente a Piaget, Ausubel y Gardner, tenia una sé-

157



Las bandas musicales de viento, origen preservacién y evolucion: casos de Sucre y Cérdoba

lida formacién teérica, metodologica, gran conocedor de las corrientes y enfoques
de la ciencia de la historia.

Fernando Diaz Diaz en relacion con la SINUANIDAD, con el auspicio de la Al-
caldia de Lorica, Biblioteca de Autores Loriqueros (2004), fue publicada una obra
postuma CULTURA DEL BAJO SINU: TRADICION, EDUCACION Y CAMBIO,
producto del laboratorio para la ensefianza aprendizaje de la investigacion, ejer-
cicio de formacidn juvenil. El laboratorio es el bajo Sint en general, y Lorica en
particular.

Diaz Diaz no abandondé y menos, criticé la sinuanidad, no, por el contrario, es-
tudid la sinuanidad con el rigor con que debe estudiarse este concepto, y la utilizé
para formar investigadores. En la introduccion del libro referenciado leemos: “Al-
gunos de los jovenes investigadores en Ciencias Sociales en cuya formacién acadé-
mica hemos colaborado, se han interesado en pesquisar el pasado histérico del si-
nuano de hoy, particularmente en lo que a su etapa de formacién cultural se refiere.

Dentro de este interés, le ha llamado la atencidn el poder establecer los aportes
especificamente culturales de los inmigrantes extranjeros que hoy ocupan nues-
tro territorio y que se mezclaron con las culturas mestizas que habian iniciado su
proceso de decantacidn en el periodo postcolonial de nuestra historia regional”.
Luego subraya: “ Personalmente me he interesado en este asunto y en alguno de
mis anteriores apuntes se ha tocado el tema, y no de cualquier manera, por cuanto
de este hecho se han anticipado conclusiones acerca de la personalidad histdrica y
cultural del sinuano de hoy, y en particular en torno a su comportamiento social
como grupo y como individuo.

En sintesis, dice, se ha explicado que el no poseer una cultura propia y ser pro-
ducto de mezclas culturales incesantes ha condicionado secularmente su existencia
y le ha tornado inseguro, separado de sus valores autoctonos, que en algunas oca-
siones menosprecia, y por ello suele caer con relativa facilidad en la imitacién de lo
foraneo, en cualquiera de sus manifestaciones, como se observa con mas intensi-
dad en los tiempos que corren”. “Aclaramos que existe una serie de valores hechos 'y
fendmenos culturales, elaborados mediante un largo proceso histdrico, convertidos
en tradicidn, que se han pretendido imponer hegemonicamente a todo el mundo
occidental, dependiente de Europa y que incluyen mitos, normas de conductas,
ideales de belleza, que constituyen la hegemonia cultural, que desde el siglo XV ha
excluido las demas elaboraciones de cultura, en especial procedentes de América
Latina, mestiza, convulsa, que representa la diferencia, con sus propios mitos, acti-
tudes, leyendas, ideales y que hoy, para asombro de muchos, se ha convertido en el
“realismo magico”.
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En su aproximacidn a la caracterizaciéon humana del bajosinuano o loriquero
dice: “...procede de diversas latitudes geograficas y que al final es el resultado de
una intensa mezcla de razas (aborigen, hispanica y negra) y de otras proceden-
cias (presumiblemente judia). Psicolégicamente inteligente, imaginativo, creador,
alegre, respetuoso, trabajador, tolerante, apegado a la tradicion. Muy seguro de si
mismo dentro de su medio geografico y social, pero inseguro fuera de é1” Se nece-
sita mas espacio y tiempo para trabajar las ideas de Fernando Diaz Diaz sobre el
tema, pero vale la pena citar otras ideas de este autor: “...es preciso respetar y ha-
cer respetar su propia identidad, es decir, todo aquello que constituye el mundo de
sus integrantes, aquello que les identifica ante los demas pueblos vecinos y lejanos,
todo aquello por lo que es querido y respetado por los demas conglomerados”. “Lo
reiteramos, a nombre del progreso no se puede atentar contra los valores ances-
trales,..., “...ocurre que algunos voceros de la denominada filosofia posmoderna,
engreidos por la novedad, condenan incesantemente los logros del pasado que la
hizo posible, desde la tradicidén, y por ese camino se convierten en prisioneros de
los slogans, los “mass media” y las ambigiiedades de su propia existencia.

De esta manera, niegan todo aquello que los identifica con su propio pasado,
del que pretenden huir hacia un futuro que atin no pueden reconocer, y alli ten-
drian cabida algunos de los modernos idedlogos de la cultura” Pero Fernando
Diaz Diaz nunca rompié con su vocaciéon como maestro, cuyo ejercicio brilla en el
universo académico colombiano, constituyéndose en ejemplo - fuerza, sefialando
un derrotero para los docentes y estudiantes que tuvieron la fortuna de recibir sus
orientaciones.

Fernando Diaz Diaz fue uno de los mas firmes ide6logos de la catedra de la
sinuanidad en la Universidad de Cordoba y establecimientos educativos de basica
y media; estudioso de la cultura cordobesa, caracterizaba al cordobés como hombre
respetuoso, de elevados ideales, hogarefio, creyente, inteligente y creativo, como
se demuestra con su capacidad orfebre, artesanal y laboriosidad en las faenas del
campo, sin embargo, siempre lo preocup6 su falta de mayor capacidad de deci-
sién, su bajo nivel participativo en la vida comunitaria y la consiguiente seguridad
para actuar en cualquier medio social, que segun €I, son factores que concede la
educacion integral. Su labor hace parte del proceso de busqueda para resolver la
problematica educativa de Cordoba, caracterizada por bajos niveles de rendimien-
to, manifiestos en los resultados de las pruebas ICFES y SABER.

Sostenia que se debe poner fin a la instruccidn mecdnica, repetitiva, autoritaria
y abrir camino a nuevas estrategias mas creativas, dialdgicas, alegres, que en si mis-
mas inviten a querer saber mds acerca de la realidad circundante, que en nuestro
medio cordobés es definitivamente asombrosa.
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A mediados de los afios noventa, inicia el estudio de la cultura sinuana, como
parte del proceso de comprension del contexto de la institucion educativa de Cor-
doba para mejorar los niveles de rendimiento académico en los estudiantes del
departamento. Investigador avezado, es el padre en la universidad de Cérdoba,
del mas ambicioso proyecto pedagogico de investigacion formativa o de “jévenes
talentos”, encaminado a dotar de herramientas investigativas basicas a los jovenes
estudiantes de la Universidad de Cérdoba, aun cuando su labor docente profesio-
nal, en este sentido, la extendio a los estudiantes de basica secundaria de la ciudad
de Lorica.

Algo que ha llamado poderosamente la atencion en los ultimos dias, se trata de
ese furibundo ataque al folclorismo, en defensa de la globalizacion y el aperturis-
mo. Estamos atentos a lo que Fernando Diaz Diaz ha escrito sobre el folclor y no
se ha visto una actitud semejante, es mas, en su obra, en algunas ocasiones remite
a lecturas como el libro “Cérdoba, su gente y su folclor” de Guillermo Valencia
Salgado. “Lo que ocurre, dice Diaz Diaz, es que bajo el concepto de globalizacion
y aperturismo econdmico, se pretende una vez mas manipular y desconocer la im-
portancia de lo particular”.

El Proyecto LAS BANDAS MUSICALES DE VIENTO Y LA PRESERVACION
DE SU PRACTICA IDENTITARIA EN EL CARIBE. LOS CASOS DE LOS DE-
PARTAMENTOS DE SUCRE Y CORDOBA PARA EL CARIBE COLOMBIANO,
nos remite a una tarea en el orden de la investigacion cultural, que comprende una
averiguacion que trasciende lo musicologico, pero sin eludirlo. En este sentido,
conviene hacer una indagacién en torno a las bandas musicales de viento, lo que
nos obliga a pensarlas en un contexto mundial y nacional tanto en el tiempo como
en el espacio. pero, igualmente, una aproximacion a su realidad artistica, socioe-
condmica concreta, en los departamentos de Sucre y Cérdoba, para comprender
mejor su naturaleza, y contribuir a elaborar el Plan Especial de Salvaguardia de
una manifestacion de gran importancia cultural, regional y cuyo futuro es incierto.

El Plan Nacional de Musica dice que Colombia cuenta con uno de los movi-
mientos de bandas de musica mas numeroso, diverso y dinamico de América Lati-
na. Estas agrupaciones, cuya presencia en el pais se remonta a finales del siglo XVI-
I1, no solamente han sido las principales animadoras de las festividades (religiosas,
actos protocolarios, etc.) sino que han representado un espacio simbolico de auto
reconocimiento y pertenencia, de gran valor cultural para cientos de localidades en
todo el territorio nacional. Ademas de su valor como proyecto musical, la banda
de musicos de viento posibilita la integracion de los actores sociales de las locali-
dades, orientando y proyectando sus tradiciones y nuevas propuestas culturales,
trascendiendo las fronteras étnicas, politicas, econdémicas y estéticas. “Cada dia en
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una nueva comunidad y municipio son apropiadas y recreadas por comunidades
de todas las edades y ambitos socioecondémicos™

El cuerpo de investigadores plantea la propuesta de declaracion de patrimonio
cultural a la figura de las bandas de musica de viento. Se aspira que las volunta-
des politicas y el liderazgo empresarial autdctono del Caribe colombiano, apoyen y
propicien como convertir en realidad esta iniciativa. Se describe la correspondiente
inquietud mediante solicitudes proyectadas a las instancias correspondientes.
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Conclusiones

La presente investigacion, cuyo objetivo principal es la descripcién de las ca-
racteristicas socioculturales e histéricas de las bandas musicales de viento y los
géneros por ellas interpretados en los departamentos de Cérdoba y Sucre, se realizo
en el tiempo establecido de acuerdo con el cronograma planteado, lo que arrojé
resultados importantes, los cuales redundaran en beneficio de la regidn y de todas
las entidades que la consulten. Los resultados finales obtenidos dan cumplimiento
a lo planteado en los objetivos especificos propuestos para alcanzar el objetivo ge-
neral de este trabajo.

Entre los resultados se resalta la importancia de la musica tradicional de los
departamentos de Sucre y Cdordoba, zonas caracterizadas por su riqueza cultural,
especialmente por la variedad de practicas danzarias y ritmos derivados de los bai-
les cantados, las ritualidades indigenas desprendidas de las costumbres de las vi-
vencias de los europeos que, con el pasar del tiempo y la suma de los aportes que
se derivaron del mestizaje, dieron lugar a las expresiones coreomusicales que hoy
se conocen.

Hablar de bandas de musica de viento tradicionales implica precisar el concepto
de tradicidn, el cual se enfatiza en este estudio, un concepto que generalmente se
ha asociado al de folklore, surgido en la antropologia a fines del siglo XIX, definido
mas como practicas populares tipicas empiricas y vivas, utilizado también al acer-
carse a los fendmenos de las musicas y las danzas.

La historia de la banda de musica de viento tradicional va mas alla del siglo
XIX, y su contexto ha estado rodeado de las actividades que se desarrollan en el
agro; por ello se considera interesante encontrar esa relacion: banda de musica-in-
tegrante-actividad la cual permite identificar esa condicidn socioeconémica que ha
rodeado a los personajes que integran estas organizaciones que marcan su diario
vivir o situacidn social en comunidad.

El concepto ha sido cuestionado por los epigonos de las teorias de la globali-
zacion y las mas recientes teorias posmodernas de la cultura y la comunicacion.
Desde luego, lo que critican se refiere al concepto de folklore a fines del siglo XIX,
principios y mediados del XX, pero en Colombia estuvo en uso desde los afios 50,
hasta fines del siglo XX. No son estas las teorias que se sustentan en el presente
trabajo, criticadas desde distintos puntos de vista, principalmente en un periodo de
grandes transformaciones politicas, econdmicas y tecnologicas.
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En la evolucidn estética se puede identificar la etapa en la cual se vislumbran las
agrupaciones que pudieron ser el origen de la banda de musica de viento; es espe-
culativo el tratar de hacer o describir un perfil socioecondmico del musico de ban-
das de viento para la época colonial o poscolonial, porque esas condiciones no se
daban para ello; en esa época el hombre del campo no tenia esa libertad de recrear
su oido o de dedicarse a crear sones o melodias, lo que se ejecutaba era el son de
la danza que los virreyes o conquistadores querian escuchar, no habia esa cultura
musical en el aborigen americano.

A inicios del siglo XX se puede empezar a perfilar como era la vida del musico
popular de bandas de viento, para quien a través de los afios hasta el presente siglo,
los cambios de su personalidad econémica han sido pocos; el musico de bandas po-
pulares de musica de viento ha ingresado a este tipo de organizaciones por el gusto
y amor que siente hacia la ejecucion de instrumentos, sin haber recibido aprendiza-
je alguno en academias, ademas por su dedicacion, oido innato, prestando atencién
y ensayos constantes, apoyado en maestros de la misma linea; alguien que también
por amor al arte, desea que otros ejecuten esta musica a cambio de ninguna re-
muneracion para ensefarles a los demas. Ese maestro es un auténtico campesino
quien, al finalizar la jornada laboral en el campo, se alistaba para afianzar el son de
la musica de viento con la creatividad y responsabilidad que le caracteriza.

No se tienen antecedentes significativos sobre contratos por la ejecucion de al-
gun evento con las bandas de musica de viento tradicionales antes del siglo XX;
hasta hace menos de 20 aflos aun este tipo de organizaciones, bandas populares
de musica de viento, no ganaba el dinero digno o suficiente para sostenerse como
organizacion musical. Seria ingenuo criticar a los folklorélogos y acusarlos de ser
responsables de la situacion econémica de los musicos del Caribe colombiano, des-
estimando el entramado global, nacional y regional, de las grandes empresas de la
comunicacion y la produccion de las musicas, asociado a una diversidad de facto-
res estructurales bien diferenciados.

La investigacion rescata y resalta el valor y la importancia de la musica de vien-
to al igual que los maestros musicales y musicos por su tesdn, profesionalismo y
entrega en la lucha de valores culturales y costumbres que han hecho grande esta
region. Las bandas de musica de viento luchan para estar dentro de las grandes
oportunidades. Se encontrd que existen musicos que, también por sus condiciones
socioeconomicas, se quedaran en las formas tradicionales de hacer la musica local.

Con los resultados producto de esta investigacion, se da cumplimiento a cada
objetivo especifico definido; se presenta la produccion de informacién que orienta-
ra e informara a la comunidad acerca de los elementos socioculturales vinculantes
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para la permanencia de las bandas de musica de viento en los departamentos de
Sucre y Cérdoba. Entre los hallazgos mas significativos se cuentan los siguientes:

o Lanueva ola de la tecnologia que ha entrado a imperar en la regién ha influido
negativamente en el reconocimiento de las bandas de musica de viento. Las
emisoras comunitarias contribuyen en algo con la difusion de este tipo de musi-
ca, al igual que los canales locales de television que aportan en la programacién
de espacios para proyectar las danzas folcléricas regionales.

« Seencontr6 que a pesar de las transformaciones sociales de las ultimas décadas,
la influencia de los medios masivos de comunicacion ha sido determinante en la
divulgacién de las costumbres rurales. Gracias a los festivales, encuentros, con-
cursos, conferencias, talleres, nuevas grabaciones fonograficas, documentales
audiovisuales y escritos literarios, entre muchos, estas tradiciones se mantienen
vigentes y paulatinamente van tomando posiciones relevantes en el contexto
regional y nacional.

« Se encontrd en la investigacidon, cdmo muchos musicos del folclor se sintieron
desplazados frente a la nueva ola musical que amenazaba con escalar nuevos
espacios por su sonoridad y contundencia sonora.

« Se pudo verificar que no hay pueblo en esta region que no tenga un dia especial
en el calendario del afio, en el cual festeje sus santos patronales, la recoleccion
de la cosecha o su fundacidn. Siempre lo festejan con alboradas, serenatas co-
munitarias, carreras a caballos, procesiones, corralejas, casetas y fandangos.

o La anterior experiencia ha permitido que muchas bandas adapten sus reperto-
rios no solo a los ritmos que tradicionalmente ejecutan, como los porros, fan-
dangos, puyasy cumbias, sino también a los ritmos de moda como merengues,
salsas, champetas, vallenatos y demas ritmos, como una especie de demostra-
cién de capacidades en otros; claro estd, con el debido consentimiento del lugar
donde se produce el festejo o celebracion.

« La investigacion detecté que la adaptabilidad de las bandas, toca también el
terreno de la disponibilidad econémica de quienes requieren de sus servicios y
contratan desde un “combo”” hasta la banda completa para amenizar una fiesta,
desfile o celebracidon. Dependiendo de la cantidad de personas se cobra el tipo
de servicio, sea combo o banda completa.

7 Grupo de banda de miisica de viento, compuesto por un minimo de 6 integrantes. Se requiere de los instrumentos
bdsicos requeridos como el bombo, el clarinete, los platillos, el redoblante, la trompeta y el bombardino. Estos combos son
los llamados “6 por 20”, porque hacen las veces de todo el grupo o banda. Si escuchamos una banda con esta calidad y un
grupo de gaitas o pito, obviamente la sonoridad de la primera seguird estando por encima de los otros y por ello segura-
mente serd contratada.
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Se identificaron las bandas de viento mas antiguas y reconocidas de la region,
entre las que se relacionan: Banda 19 de Marzo de Laguneta, Cérdoba; Ban-
da San José de Toluviejo, Sucre; Banda Juvenil de Chochd, Sucre; Banda de
Maguelito, Cérdoba; Banda Superbanda de Colomboy, Cérdoba; Banda 8 de
septiembre de Sincé, Sucre; Banda Santa Lucia del Mamon, Sucre; Banda Maria
Varilla, Cérdoba; Banda de Cotorra, Cérdoba; Banda Purisima, Cérdoba; Ban-
da Rabo Largo, Cérdoba; y Banda San Jeronimo de Ayapel, Cérdoba.

De acuerdo con el andlisis realizado en informaciéon secundaria, se encontrd
que en la region de las sabanas y cerca de esta se ha creado una serie de espacios
en los cuales las bandas de viento tienen un lugar para demostrar sus destrezasy
habilidades como compositoras e intérpretes de repertorios de porros en sus di-
ferentes modalidades como son: porro tapao, porro palitiao, fandangos, puyasy
cumbias. En estos espacios de concurso se muestran los avances y conservacion
de este patrimonio valioso para nuestra cultura. Entre los festivales mas reco-
nocidos estan los siguientes: Festival Nacional de Porro de San Pelayo, Cérdoba
(junio - julio); Encuentro Nacional de Bandas de Sincelejo (agosto); Festival de
Bandas de Barrancabermeja (mayo); Festival del Porro Cantao en San Marcos
(abril); y Encuentro de Bandas aficionadas de Choch¢, Sincelejo.

Se organizé un capitulo para el libro como producto de esta investigacion don-
de se compila la informacién recolectada para dar cumplimiento a una parte
del objetivo especifico, “Caracterizar las transformaciones estéticas que se han
dado en las interpretaciones de las bandas musicales de viento”. Se muestran las
principales expresiones coreomusicales derivadas de la musica de viento, don-
de se presenta el porro como un ritmo musical folclérico que nacié a comienzos
del siglo pasado en las sabanas de Cérdoba y Sucre y a las orillas del Sinu y del
San Jorge. Entre las modalidades se encontraron el llamado porro bajero o po-
rro pelayero. Se identificaron el porro palitiao, porro tapao y fandango.

Dando cumplimiento al ultimo objetivo especifico con el cual se espera generar
un didlogo e intercambio de saberes con distintas universidades, centros aca-
démicos e instituciones que fomentan la cultura musical y tienen como objeto
el estudio del Caribe, se cuenta con un portal web donde se tiene la base de
datos de directores de bandas musicales de viento y su historia; galeria de fotos
de eventos representativos en los que han participado las bandas de musica de
viento de la region en diferentes escenarios; videos en los cuales se muestra
la ejecucién de obras musicales de las bandas de musica en eventos; galeria
de musica de viento, noticias, biografias de maestros reconocidos en el género
musical; vinculo de contacto para tener comunicacion directa con los usuarios.
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Como producto final se cuenta con un DVD el cual recoge los mejores po-
rros representativos en el género musical. El DVD fue grabado por la Banda
Juvenil de Chochd, bajo la direccion del maestro Fabio Santos, director de la
banda. Los temas seleccionados por el grupo de investigadores para el DVD
son los siguientes: EL SINCELEJANO (Porro Tapao). Autor: José Ricardo V;
EL PAJARO (Porro Palitiao). Autor: Del Folclor; EL ARRANCA TETA (Porro
Tapao). Autor: Armando Contreras; EL SAPO VIEJO (Porro Palitiao). Autor:
Del Folclor; VEINTE DE ENERO (Fandango). Autor: Demetrio Guarin; SOY
PELAYERO (Porro Palitiao). Autor: Del Folclor; FIESTA EN CORRALEJA
(Porro Tapao). Autor: Rubén D. Salcedo; MARIA VARILLA (Porro Palitiao).
Autor: Del Folclor; EL BALAY (Porro Tapao). Autor: Julio Fontalvo; FAN-
DANGO VIEJO (Fandango). Autor: Del Folclor; EL TORO NEGRO (Porro
Tapao). Autor: Danuil Montes; EL BINDE (Porro Palitiao). Autor: Del Folclor;
VAMONOS CAMINANDO (Fandango); EL TORTUGO (Porro Palitiao). Au-
tor: Del Folclor.
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