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ProOLOGO

Otrora representativo género musical de Colombia, la cumbia abarca
hoy un espectro tan amplio de fenémenos musicales a lo largo del con-
tinente americano, que incluye formas sumamente folcléricas y locales,
al mismo tiempo que otras hibridas y abiertamente internacionales.
Asi, la cumbia puede ser en la actualidad argentina, chilena, ecuatoria-
na, mexicana, peruana o venezolana, asumiendo en cada uno de esos
lugares distintivos propios.

:Qué posibilité el destino peregrino de la cumbia? No es ficil decirlo.
Tal vez fue el bloqueo econdémico impuesto a Cuba después de la revo-
lucién, que abri6 para Colombia un mercado de mdsica tropical, o tal
vez fue la compatibilidad entre algunos lenguajes musicales pentaténicos.
No se sabe. Pero, sea de una u otra forma, desde mediados del siglo
XX, la vemos recorrer paises, tradiciones, configuraciones instrumen-
tales —flauta de millo campesina en Colombia, guitarras eléctricas en
Argentina y Pert o sintetizadores en las cumbias digitales recientes—,
o mezclarse sin reparos con diferentes géneros como el rock, el huayno
o el sanjuanito, de forma tan profunda que ya es imposible imaginarla
como un producto cultural unitario.

Ciertamente, seria banal afirmar que la historia de la cumbia en Amé-
rica Latina tiene una fuerte influencia de las coordenadas sociales y
politicas de los paises en los cuales ha echado raices. Sin embargo, solo
recurriendo a esta verdad de Perogrullo se puede explicar su diversidad,
tanto musical como cultural, pues la cumbia es musica de los sectores
populares y de las masas trabajadoras por excelencia, y es obvio que ella
ha dialogado principalmente con los gustos musicales de dichas clases.

Son justamente de esos recovecos, esos vaivenes musicales y sociales
lo que desarrollan los capitulos de este libro; entender cémo un género,
ayer vinculado al imaginario de un pais determinado, se fue convirtien-
do poco a poco en un medio de expresién popular para la construccién
de identidades diversas en la regién latinoamericana. Ya sea en las cum-
bias imaginadas como originarias, de los gaiteros, aquellas de salén que
hiciera popular el legendario Lucho Bermddez y su orquesta, en los
metales de las sonoras chilenas o mexicanas, en las notas del arpa de un
Hugo Blanco o en los sonidos eléctricos y psicodélicos del chucu-chucu

paisa o de los andinos Shapis y Chacalén en el Perd, la cumbia siempre
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ha acompanado los suenos, las alegrias y las esperanzas de los sectores
emergentes en nuestras sociedades, sin que esto signifique que estd
siempre ligada a programas libertarios. Todo lo contrario: no siempre
es contestataria, a veces sabe ser igualmente afirmativa y reproducir
visiones hegeménicas. También de eso nos habla este libro, de los usos
y abusos de la cumbia como musica de multitudes, de coémo Alberto
Fujimori o Mauricio Macri la eligieron como estrategia sonora de sus
campafas politicas, o cémo grupos jévenes de migrantes la tomaron
como soundtrack para sus luchas en ciudades como Lima, Buenos Aires
y Santiago de Chile —incluso en ciudades europeas como Berlin o
Paris—, acercdndola a veces a discursos anarquistas como en el caso de
Anarkia Tropikal en Chile o de La Papa Verde, el grupo de migrantes
latinos en Colonia, Alemania.

De alguna manera, los capitulos de este libro demuestran que la cum-
bia pone en entredicho el concepto de género musical, pues mds alld de
algunos elementos aislados —el ritmo, lo bailable— pocas coinciden-
cias estructurales pueden ubicarse en las diversas cumbias que existen
en América Latina. ;Qué es la cumbia entonces? ;Qué determina que
una pieza pertenezca a un corpus determinado o no? ;No es apenas un
vinculo lingiiistico el que permite establecer continuidades entre todos
esos fendmenos musicales tan divergentes entre si? De alguna manera
si, y sin embargo, entre Colombia y México, entre Buenos Aires y Lima
o entre Santiago y Quito, hay vasos comunicantes que nos convocan a
seguir escudrifnando en viejos documentos, que nos invitan a seguir el
derrotero de la cumbia por los diferentes paises, a fin de establecer mds
seguras genealogias y parentescos, pues es hasta ahora muy poco lo que
se ha avanzado al respecto en la investigacién musical.

Por eso es doblemente loable la iniciativa de Juan Diego Parra Va-
lencia de organizar un libro en el cual dialoguen, ya no las musicas
cumbieras, sino los estudios sobre ella, en el cual se crucen los caminos,
ya no de los intérpretes o del publico consumidor de cumbias, sino el
de las personas que desde hace tiempo vienen descubriendo la historia
del género dentro de los confines de una tradicién determinada. Salu-
do entonces este libro de las cumbias como un hito que abrird nuevas
puertas a los investigadores y también al publico que, por primera vez,
recibe una panordmica de la geografia cumbiera latinoamericana actual,

presentada, ademds, por las mejores plumas que se ocupan del tema.

Julio Mendivil, Viena, 18 de diciembre de 2019
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INTRODUCCION

~Juan Diego Parra Valencia-

La historia de la cumbia no se desarroll6 como una secuencia lineal,
que constituye la forma simple del tiempo. La idea de «tradicién» es
condicionante porque exige una ruta regresiva de validacién y, gene-
ralmente, impide considerar fendmenos por fuera del relato secuencial;
ademds, también trae consigo una preocupacion por los discursos vali-
dadores que la legitiman. Y, como es evidente, en las musicas populares
las cosas no solo se revelan por continuidad sino, casi siempre, por con-
tigiiidad. La cumbia, para este caso, es un ejemplo privilegiado, pues los
intercambios de repertorios que se dieron de manera espontdnea entre
Colombia, Perti, México y Venezuela durante la década de 1960 gene-
raron la necesidad de un escenario global en el cual alojar las diversas
singularidades ritmico-expresivas, sin que necesariamente coincidiera
con voluntades de folclorizacién o de construccion de identidad. Dicho
proceso fue consecuencia y no causa de la difusién de repertorios de-
nominados genéricamente como «cumbia». De aqui que para pensar la
cumbia es importante reconocer, mds alld de las condiciones esenciales,
que entre otras cosas son indispensables —aunque no suficientes- a
nivel investigativo, los procesos de adaptacién y adopcion dentro de
sistemas de mercado, consumo y discurso, de acuerdo a intercambios
y resonancias.

Esto no significa que no debamos precisar el indiscutible artificialis-
mo de los relatos de origen, ya que el pasado siempre se construye desde
el futuro, que a su vez también es una construccién. La forma en la
que naturalizamos los discursos y la seguridad que nos da el argumento
causal y teleoldgico, son motivos claros para el desenmascaramiento
de aquellos «mitos» fundacionales. Pero no es suficiente con develar, es
fundamental pensar aquello que quizds invierta los relatos y nos lleve a
considerar, no solo lo extensivo sino lo intensivo, no solo el despliegue
sino también el repliegue, a través de resonancias, flujos, intersecciones
y superposiciones; pero para ello es necesario crear un territorio argu-
mental colectivo, que es lo que pretendemos con este libro.

A pesar de que la cumbia es una manifestacién musical de gran di-
fusién a lo largo de la geografia latinoamericana, de sur a norte, y que
ha impactado culturalmente tanto a Estados Unidos como allende el
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Atléntico, los estudios académicos que la han abordado, tanto en el ca-
ricter musical como en el socio-histérico y antropolégico, son escasos.
Es cierto que en anos recientes el interés por el tema ha crecido signi-
ficativamente, sobre todo por su desarrollo en paises como Argentina
y México. Sin embargo, el énfasis regional en Colombia, el pais que le
dio origen al género, atin es incipiente. Desde 1960 se ha mantenido
una idea ciertamente esencialista que relata el desarrollo de la cumbia
de manera lineal, contando con origenes miticos inscritos en la cultura
de la costa norte colombiana. Hay tres posturas dialogantes e integradas
que en el fondo coinciden en la idea causal del desarrollo de la cumbia.

La primera, considera a la cumbia como un proceso coherente de
transformacién organoldgica, que conserva un germen a través de la
historia (Ocampo Lépez, 1970; Abadia Morales, 1995). Esta perspec-
tiva parte de una idea convencional de evolucién, en la que todos los
efectos provienen de la misma causa y dicha causa se evidencia en las
manifestaciones atdvicas de los grupos reducidos de gaitas y flautas de
millo -quizd por ser instrumentos mds ficilmente «folclorizables»-,
que fueron asimilados luego por las bandas festivas de vientos metali-
cos, hasta la transformacion de cardcter aparentemente mds nobiliaria
en las orquestas tipo swing big-band de los afios 40. Luego vino una
serie de hibridaciones promovidas por agrupaciones tropicales juveniles
durante los afios 60, que no despertaron el interés académico en su
momento y que tardaron en manifestarse hasta los tltimos afios. La
idea general, segun el criterio investigativo, fue que este desinterés aca-
démico provino de la falta de calidad de los repertorios y su vocacién
claramente comercial. Asi, esta primera perspectiva considera que hay
un cardcter sonoro esencialmente puro, que se conserva en el tiempo,
aun cuando los formatos de interpretacién cambien. Es relativamente
facil ver la difusién de esta idea a través de las mismas letras de las
canciones, incluidas en los repertorios posteriores a la de los grupos
milleros y gaiteros, visibles en algunas composiciones de José Barros y
Edmundo Arias, por ejemplo.

La segunda perspectiva, siguiendo esta estela esencialista, remarca el
cardcter idiosincrésico, considerando un valor de tipo genésico, casi co-
mo un drbol genealdgico, al apelar al origen costefio del ritmo, desde el
cual pueden encontrarse ramificaciones musicales (Apuleyo & Forero,
1967; Jaramillo, 1992). Dada la multiplicidad de ritmos localizables
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en la costa norte, se trata de encontrar un punto comun, una suerte de
célula ritmica estidndar, que parece emerger bajo la etiqueta de cumbia.
Entonces, bajo esta mirada, otras manifestaciones como el porro, el
bullerengue, el paseo, la chalupa, la puya o el merengue, por ejemplo,
se presentan como exteriorizaciones de una misma fuente fértil, que se
denomina cumbia. Esta idea de cardcter matricial destaca el valor de
lo costeo en el proceso ambiguo de la diseminacién sonora para el
resto de Colombia, y responde de manera efectiva a un interés politico
surgido luego de la violencia bipartidista posterior al asesinato de Jorge
Eliecer Gaitdn, que derivé una atroz pugna en el interior del pais, por
lo que se hizo necesario recuperar la imagen de estabilidad politica, a
través de la idea de un pais festivo y esperanzado, ligado a experiencias
ladicas y heddnicas, semejantes al ethos costerio sobre el cual se habia
creado dicho arquetipo. Asi, de la idea bucélica de las musicas interio-
ranas, como el bambuco y el pasillo, se pasé a la imagen mds carnal del
ritmo y del baile que celebraba la vida. Esta decisién impacté fuerte-
mente los discursos que asumieron «lo colombiano» desde el filtro de la
costa norte, encontrando alli raices de la expresividad genuina del pais.
As, la emanacién de ritmos costenos advirti6 sobre la potencia expresi-
va de dicha regién, que luego fue condensada en la matriz denominada
como «cumbia» —cuya etimologia es también ambigua y varia segiin
intereses discursivos, siguiendo rutas que van desde la interpretacién
onomatopéyica, hasta identificaciones tribales africanas-. Por supuesto,
esta postura trae conflictos ideoldgicos de dificil superacién, que en-
traman y anudan discusiones que legitiman lo negro o lo indigena. La
construccion del relato de lo costefo negro, y por ende de la relacién
con Africa, se reactivé como resonancia de los movimientos contra-
culturales norteamericanos que protestaban contra el racismo y que
encontraron réplicas en las minorias latinas, dando pie al surgimiento
formal de la salsa. Es por esto que, al interior, lo que podia considerarse
la medida adecuada para la transformacién del imaginario negativo a
través de la cultura costefa, trafa también problemas de cardcter ideols-
gico con otras regiones del pais. Y es por ello que aparece otro discurso
integrador, aunque con méviles igualmente politicos.

La tercera perspectiva senala a la cumbia como el producto cultural
de una mezcla racial triétnica (Zapata Olivella, 1962) donde se unen
lo negro, lo indigena y lo europeo. Esta propuesta, acufiada fundamen-
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ritmo y del baile que celebraba la vida. Esta decisién impacté fuerte-
mente los discursos que asumieron «lo colombiano» desde el filtro de la
costa norte, encontrando alli raices de la expresividad genuina del pais.
As, la emanacién de ritmos costenos advirti6 sobre la potencia expresi-
va de dicha regién, que luego fue condensada en la matriz denominada
como «cumbia» —cuya etimologia es también ambigua y varia segiin
intereses discursivos, siguiendo rutas que van desde la interpretacién
onomatopéyica, hasta identificaciones tribales africanas-. Por supuesto,
esta postura trae conflictos ideoldgicos de dificil superacién, que en-
traman y anudan discusiones que legitiman lo negro o lo indigena. La
construccion del relato de lo costefo negro, y por ende de la relacién
con Africa, se reactivé como resonancia de los movimientos contra-
culturales norteamericanos que protestaban contra el racismo y que
encontraron réplicas en las minorias latinas, dando pie al surgimiento
formal de la salsa. Es por esto que, al interior, lo que podia considerarse
la medida adecuada para la transformacién del imaginario negativo a
través de la cultura costefa, trafa también problemas de cardcter ideols-
gico con otras regiones del pais. Y es por ello que aparece otro discurso
integrador, aunque con méviles igualmente politicos.

La tercera perspectiva senala a la cumbia como el producto cultural
de una mezcla racial triétnica (Zapata Olivella, 1962) donde se unen
lo negro, lo indigena y lo europeo. Esta propuesta, acufiada fundamen-
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talmente por la coredgrafa Delia Zapata, ha sido la mds diplomdtica e
integracionista y, por ende, la de mayor repercusién en los relatos his-
téricos, ya que permite una comprension dialéctica clara que acepta la
diferencia, solo en la medida en que se condensan en un fin homogéneo
superior. La idea de homogenizacién es util porque resuelve y apoya
los valores nacionales de identidad que permean los discursos politicos
e ideoldgicos. Por eso, como lo afirma Mifana (1999), los discursos
folcloristas generalmente van unidos a los discursos nacionalistas y esta
perspectiva de Zapata, quizds crea mds problemas de los que resuelve.
El caso es que la idea de trietnicidad es bastante seductora y ha influido
propuestas artisticas posteriores de vocacion patrimonial, que pudieron
venderse bajo adjetivos como el de world music en propuestas como
la de Tot6 La Momposina, quien apoya y afirma la interpretacién de
Zapata.

Estos tres discursos se han repetido hasta naturalizarse durante mds
de 50 anos y han sido asumidos en el resto de Latinoamérica de ma-
nera canénica, como se puede comprobar en la bibliografia disponible
en otros pafses. Sin embargo, en recientes aproximaciones al tema se
ha tratado de tomar distancia de esta postura (Wade, 2002; Tamayo,
2013; Ochoa, 2013; Parra, 2014), incluyendo en los estudios fend-
menos como la produccién y distribucién, vinculados con desarrollos
tecnoldgicos, que revelan un panorama mds complejo de cardcter trans-
nacional que expande el sentido mismo del género, tanto en términos
idiosincrdsicos como artisticos. Quizds el andlisis mds audaz hasta ahora
lo haya hecho Peter Wade, al vincular las ideas conflictivas de «raza y
nacién, en la construccién de un relato ideoldgico a través y a partir de
la musica. Hasta el momento los relevos a dicho andlisis han empezado
a florecer y vale la pena relacionarlos de manera més consistente. En
estudios sobre la cumbia, promovidos en paises distintos a Colombia
—entre los mds recientes podemos citar el de Vila y Ferndndez: Cumbia!:
Scenes of a Migrant Latin American Music Genre, 2013; el de Montoya y
Medrano: Historia social de las miisicas populares latinoamericanas, 2016
y el de Mendivil y Spencer Made in Latin America: Studies in popular
music, 2016-, el punto de vista amplio se constituye desde el perspecti-
vismo de cardcter caleidoscépico que suma miradas, a veces resonantes,
a veces cacofénicas, entre las distintas formas de relato, pero en general

partiendo de premisas relativamente acordes y que tienen que ver con
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el origen del género musical, adjudicado a la costa norte colombia-
na. El presente proyecto no apel6 a una metodologia muy distinta de
convocacién para la fabricacién de un relato medianamente comun,
aunque foment6 una dindmica dialdgica en la que, a partir de una de-
construccién de los discursos acerca de los origenes, se pudo entablar
una perspectiva sugerente acerca de las dindmicas de apropiacién de los
repertorios en los paises mds afectados por la produccién y distribucién
musical, lo cual determiné intercambios permanentes de expresiones y
contenidos, que variaron de manera no necesariamente causal, segiin
los rasgos idiosincrésicos de cada pais involucrado.

Como se evidencia en este estudio, en torno a la cumbia es dificil
hablar de origenes determinados. Serfa mds cauto pensar en dindmi-
cas discursivas que establecieron puntos de encuentro, segin intereses
no solo estéticos, sino comerciales e ideoldgicos. Asi, la cumbia no se
presenta como un relato secuencial légico, sino que depende de inter-
cambios de influencia sincrénica, ajustada a los repertorios producidos
dentro de dindmicas comerciales, sobre todo durante la década de 1960
y que atin se consumen de manera inconsciente como productos deci-
didamente propios y genuinos. En los distintos repertorios de paises co-
mo Perti, Ecuador, México, Venezuela, Chile y Argentina, encontramos
dindmicas de apropiacién y experimentacién no coincidentes con un
plan organizado de impacto, ya sea de orden estético o idiosincrésico.
Para la época, los intereses comerciales —como ocurrié al principio en
México y Venezuela- se integraban tanto con las repercusiones politicas
-como es constatable con el desarrollo de la chicha peruana y luego con
la cumbia villera argentina- como con los intereses ideolégicos —como
ocurria en las disputas regionalistas en Colombia-. Todo esto mezclado
establece algunas claves sobre la generacién de un gusto integrado por
dindmicas diversificadoras que crean una suerte de sintomatologfa de lo
latinoamericano, casi como relevo generacional al discurso ofrecido por
la salsa desde los afios 70. Consideramos pues pertinente revisar de ma-
nera cuidadosa este proceso que lleva a constituir la cumbia como eje
de construccién discursiva, que va mds alld de ser un género musical,
para convertirse en una manifestacién socio-cultural potente que inte-
gra distintas formas de comprension de lo que podriamos denominar

latinoamericanidad.
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A pesar de que encontramos rastros en pricticamente toda Latinoa-
mérica, hemos escogido los frentes de accién en los que consideramos
se revela mayor impacto, tanto comercial como idiosincrésico, en torno
a la cumbia. Se tratan de Colombia, Perti, Venezuela, Ecuador, México,
Chile y Argentina. A partir de estos paises hemos disenado una suerte
de pseudo-cronologia en el desarrollo del género, desde las primeras
menciones en territorio colombiano, pasando por todo el proceso de
construccion ideoldgica y las variaciones estilisticas patrocinadas por el
desarrollo comercial y los intereses econémicos. Si bien el origen de la
cumbia se ubica en Colombia, justo en los relatos nacionales sobre su
aparicién y desarrollo, se encuentran constantes desacuerdos, lo cual
nos interesa revelar. En este sentido, los procesos de adopcién y adap-
tacion del género, a lo largo y ancho de Latinoamérica, estdn definidos
no solo por una linea causal, sino también por procesos de imbricacién
y resonancia en una suerte de sensorium colectivo que atraviesa las par-
ticularidades idiosincrésicas. Esto quiere decir que la diseminacién del
género desde la costa norte colombiana no ocurre segtin un despliegue
«natural» orientado del interior al exterior, sino como un campo de ca-
rdcter nodal en el que se revelan variaciones y disrupciones que influyen
tanto en el género «germen» —de la costa norte colombiana-, como en
los derivados -las adopciones del género en otros paises, o incluso en
otras regiones colombianas-.

Para analizar este proceso adecuadamente, en el primer capitulo,
escrito por Juan Sebastidn Ochoa, se decidié plantear una suerte de
vinculo invisible construido por los relatos canénicos de la cumbia que
permita, desde su propia deconstruccién, orientar las consecuencias,
tanto conceptuales como terminoldgicas, hacia los territorios ambiguos
en los que todo investigador debe introducirse cuando de definir la
cumbia se trata. Por ello, el autor parte de una revisién cuidadosa y
critica de las maneras como fue construyéndose el imaginario cumbie-
ro, segun formas de apropiacién que derivaron en la fabricacién de un
relato aparentemente consistente, el cual fue disemindndose en formas
variables de entender la cumbia, tanto a nivel musical como argumen-
tal. El primer capitulo se plantea entonces como una base paradéjica
que respalda nuestras definiciones amplias de la nocién de cumbia, las
cuales irdn poco a poco expandiéndose mds alld de su origen verndculo.

Y precisamente, insistiendo en lo atdvico y regional, el siguiente capitu-
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lo escrito por Federico Ochoa analiza la cuestién de lo «folclérico» en la
cumbia, acudiendo al contexto especifico de los carnavales de Barran-
quilla y su relacién con las formas aparentemente mds primitivas, las
cuales se sostienen culturalmente, sobre todo, gracias a la fetichizacién
de instrumentos artesanales, como la flauta de millo y la gaita. La revi-
sién de la veta folclérica nos parecié pertinente ya que la construccién
de relatos miticos en torno al género apunta a cierto tipo de relaciones
patrias, que tienden a neutralizar la evidencia de propdsitos comerciales
en muchos de los registros sonoros del género. Justo en este tenor vy,
en consecuencia, el siguiente capitulo, escrito por Juan Diego Parra,
se enfoca en el traslado del imaginario sonoro costeno, de caracteristi-
cas vernaculas, al contexto urbano en la ciudad de Medellin, durante
las décadas de 1950 y 1960, cuando ocurrié el crecimiento exponen-
cial de la industria musical colombiana. Este proceso resalta el relevo
generacional que sustenté hibridos y fusiones sonoras de un tipo de
sonido identificado como «tradicional costefo», a partir de propuestas
populares juveniles de época como el rock and roll y el twist. En este
periodo ocurrieron a su vez modificaciones organoldgicas e ideoldgicas
que determinaron nuevas formas de consumo y, gracias al desarrollo
de la industria y los medios masivos de comunicacién, la democra-
tizacion del acceso a los objetos sonoros. Asi, segin nuestro estudio,
es en este punto en el que el género puede dar el salto hacia pablicos
internacionales, como se verd en los siguientes capitulos, dedicados a
la exploracién de las formas de adopcién y adaptacién en otros paises
latinoamericanos.

Este proceso de internacionalizaciéon, de implicaciones decidida-
mente comerciales, permitié intercambios constantes con repertorios
de otros paises, especialmente de Perd, Ecuador, Venezuela y México,
inicialmente, y con posterior impacto en Chile y Argentina, a través
sobre todo del auge peruano. En el caso de Venezuela, podemos ver
coémo se integra el contexto musical de los anos 60 y 70, gracias a per-
manentes intercambios con repertorios colombianos, que confluyeron
en un estilo de porro paisa, como lo denominaron eventualmente y que
derivaria en la nocién de chucu-chucu. Orquestas importantes como
Billo’s Caracas Boys, Nelson y sus estrellas y Pastor Lépez, terminaron
integrdndose y potenciando las estructuras y pulsos ritmicos fabricados

durante los anos 60 en la industria colombiana. Esta aproximacién
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estuvo a cargo de Juan Francisco Sans y Lorenzo Escamilla, ddndonos
quizds la primera aproximacién especifica, en términos académicos, en
torno a una posible cumbia venezolana. Para el caso de Perd, por otro
lado, vemos cémo pudieron adaptarse repertorios tropicales importa-
dos desde distintas regiones latinoamericanas, para lograr fusiones con
estilos de cardcter indigena como los huaynos. El caso del influjo de la
cumbia colombiana fue tan importante, que repertorios escuchados en
las chicherias terminaron por ser grabados en estilo peruano pronta-
mente, como el caso de la cancién «Liliana» del grupo Los Demonios
del Mantaro, autoria de Miguel Veldsquez, compositor y musico an-
tioqueno que fundé Los Falcons y Los Golden Boys, grupo urbano
tropical que hizo famosa la cancién «La chichera», composicién sobre
la que se sustenta el nombre de chicha peruana para definir el estilo
tropical del pais inca. Sobre el desarrollo de la chicha, tenemos en este
libro el trabajo de Arturo Quispe.

Con respecto a Ecuador, a través del cuidadoso estudio de Juan
Mullo, podemos detectar en el radar una tradicién que hasta ahora
poco habia sido mencionada y cuya relevancia no podria ser mayor, en
funcién de entender los procesos, muchas veces tensos, de intercambio
ritmico sonoro entre clases sociales y formas de adopcién de discursos
que se debaten entre lo urbano y lo rural, y también las sincronias
constantes en repertorios, formatos y expresividad con Colombia y
Pert, principalmente. Tal como ocurre con el caso venezolano, este
trabajo puede considerarse como la primera aproximacion sistemdtica
al fenémeno cumbiero en Ecuador, desde sus resonancias musicales y
socio-culturales con otras regiones latinoamericanas. Para el caso chile-
no, y con la afortunada colaboracién de la Colectiva Tiesos pero Cum-
biancheros, encontramos un serio andlisis sobre las formas de insercién
de la cumbia colombiana, tanto en su veta «tradicional» como urbana,
asi como de la cumbia peruana, en pricticas de sociabilidad donde el
baile es factor cohesionador, derivando en apropiaciones directas para
formas expresivas propias. Es de destacar el énfasis de este estudio en
las relaciones colectivas mediadas por los bailes que determinan, en
funcién de ritualidad social, la configuracién de lo que podriamos de-
nominar como «paisajes melédicos», los cuales establecen dindmicas de
apropiacién ritmica del cuerpo, tanto en contextos urbanos privados

como publicos. Dichas dindmicas, y he aqui una de las mayores reve-
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laciones de este estudio, son perfectamente adaptables a otras regiones
latinoamericanas, en distintas épocas, lo cual da a entender un estado
emocional latinoamericano amplio, que gira en torno a la corporalidad
cumbiera.

El caso de México fue especial y extrano, debido a la lejania geo-
grifica. Como es sabido, las sedes estratégicas de la RCA Victor para
Latinoamérica fueron México y Argentina. Desde alli se fabricaron las
estrategias de distribucién del sonido latinoamericano, concentradas
en el universo sonoro de estas dos naciones y de Cuba. De alli que en
todos los paises surcontinentales —con la notable excepcién de Brasil,
que logrd construir su propio universo en torno a la samba y el bos-
sa nova—, incluida Colombia, sean tan relevantes el son, la ranchera
y el tango, en el consumo masivo. Los musicos de los demds paises
buscaban grabar en dichas sedes y lo hacian con intérpretes nativos,
asi que se producian constantes intercambios sonoros y ritmicos. En
Colombia los casos de Lucho Bermudez, quien grabé tanto en México
como Argentina, y especialmente de Luis Carlos Meyer, son referencia-
les. No pocas veces, musicos colombianos decidieron quedarse a vivir
en dichos paises como el propio Meyer y mds adelante Aniceto Molina.
Ambos influyeron sustancialmente en la diseminacién de los sonidos
tropicales colombianos, especialmente relacionados con la agrupacién
Los Corraleros de Majagual. Dando como resultado la construccién de
un universo paralelo en torno a los sonidos colombianos que fueron
reuniéndose bajo el apelativo de cumbia. Un caso particular es el de
Monterrey, donde algunos sectores se declararon abiertamente afectos a
la idiosincrasia costena colombiana. Entre las acepciones de la cumbia
estdn las de los gruperos, los sonideros, de los cuales se desprende la
famosa cumbia rebajada y la cumbia nortefia, en la cual nos interesa de-
tenernos en el presente trabajo, y que analiza José Juan Olvera, debido a
la forma de adopcién y reconfiguracién sonora dentro de formatos ins-
trumentales, a la vez que lograban fusiones con tradiciones mexicanas.
Tanto asi que su impacto derivé comercialmente en Perti donde integrd
un imaginario particular en la llamada tecno-cumbia.

Por ultimo, quisimos abordar el fenémeno de la llamada cumbia
villera en Argentina, cuyo anilisis estuvo a cargo de Manuel Massone,
Mariano de Filippis y Mario Celentano, en el cual, ademds de hacer

una reconstruccion del proceso en el cual llega la cumbia a Argentina,
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y no solo a Buenos Aires, se busca establecer relaciones del imaginario
cumbiero, que en la Argentina va mucho mds alld de una manifesta-
cién musical, para convertirse en un fenémeno sociocultural de gran
relevancia. El proceso de adaptacién de lo «villero» en Buenos Aires,
se inscribe en las sonoridades de la chicha peruana, tanto que atn en
Perti conciben el fenémeno villero como una extension del fenémeno
chichero. Este capitulo, ademds, se acompana con un andlisis musical
importante que permite establecer formas expresivas, tanto en la com-
posicién como en el consumo de las piezas sonoras.

La idea general del presente libro ha sido configurar un escenario
reflexivo en torno a la nocién de cumbia, mds alld de comprenderla
como un género musical, que permita encontrar resonancias en los
distintos imaginarios construidos en torno a dicha nocién. Es evidente
que, aunque no pretendemos establecer una linea histdrica en sentido
causal, si debemos recurrir a cierta idea de relato consecuente para ha-
llar los puntos de encuentro en las distintas regiones que analizamos. La
cumbia en Latinoamérica debe entenderse como un asunto virulento
de intercambios y pactos, mds que como un lazo genitivo de filiacidn,
y es por ello que nos interesaba saber sobre dichos procesos de conta-
gio e inoculacién, casi siempre promovidos por estrategias de difusién
comercial e intereses de configuracién simbdlica, atados a discursos
ideoldgicos. Asi que, antes de hablar de la cumbia en Latinoamérica,
preferimos referirnos a las cumbias, en plural, toda vez que de lo que
se trata es de variaciones y transformaciones que definen trayectorias
y construyen imaginarios. Quedard adn mucho por estudiar, por su-
puesto.
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CAPITULO |

UNA DECONSTRUCCION HISTORICA Y MUSICAL
DEL TERMINO CUMBIA EN COLOMBIA

-JuaN SEBASTIAN OCHOA-



Me contaron los abuelos que hace tiempo,
navegaba en el Cesar una piragua

que partia de El Banco viejo puerto

a las playas de amor en Chimichagua.

(«La piragua», José Barros)

La cumbia es distinta segiin la region,
la de José Barros y la de las sabanas de Sucre son distintas a la mia.
(Landero, en Garcfa & Salcedo,1994, p. 128)



Una deconstruccién histérica y musical del término cumbia en Colombia

Introduccién

En diciembre de 2015, como cierre del ano en el que se conmemord
un siglo del natalicio del compositor colombiano José Barros (1915-
2007), fue publicado un libro en su homenaje. Este libro contiene una
crénica de Alberto Salcedo —uno de los mds reconocidos cronistas del
pais— sobre la composicién mds emblemadtica de Barros, su cumbia «La
piragua». El texto viene acompafiado de un CD con nueve versiones
diferentes de esta cancién, interpretadas por algunos de los cantantes y
agrupaciones con mds renombre en Colombia en la actualidad —-como
Fonseca, Andrés Cepeda, Adriana Lucia, Carlos Vives, entre otros-.
Esta publicacién es una muestra clara de la importancia que se le ha
dado a José Barros como insigne compositor colombiano de mdsicas
populares, y en especial a «La piragua» como la cumbia que lo en-
cumbré, obra que es considerada frecuentemente como la cumbia mds
emblemitica del pais.

El cronista, al hacer un recorrido por El Banco, Magdalena -la tierra
de José Barros— y hacer en lancha el viaje que en la cancién hizo la
piragua desde alli hasta la poblacién vecina de Chimichagua, se encon-
tré con una realidad diferente a la que habfa imaginado al escuchar la

cancién. Vale la pena citar in extenso a Salcedo en este punto:

- ;Playas de amor? —me pregunto en voz alta.

Debe de ser otra licencia poética del maestro. En Chimichagua, como
en cualquier puerto fluvial de la regién Caribe, prevalece una atmdsfera
de laboreo y de compraventa que no parece apropiada para los idilios.
Pero a los compositores, ya lo deciamos, se les permite la exaltacién
lirica del mundo. Mientras Angel Lima arrima la chalupa a la orilla,
pienso en esta paradoja: nosotros, los melémanos, amamos a los ma-
sicos pero a veces nos comportamos como sus aguafiestas. Al perseguir
el rastro de sus canciones descubrimos el suelo infecundo donde ellos
habian puesto el terreno primaveral, al explorar la geografia de sus co-
plas encontramos un pantano repulsivo donde se suponia que debia
estar un lago inmaculado.

Eso si: a ellos no les afecta en absoluto que nosotros, los fisgones, des-
cubramos la tras escena de sus cantos (Salcedo, 2015, pp. 13-14).

Si bien a los compositores no se les exige rigurosidad histérica ni pre-

cisién en los términos —sus bisquedas van en otra direccidon-, si es esta
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CAPITULO I

LA CUMBIA FOLCLORICA COLOMBIANA?

-FEDERICO OCHOA-

33 Este texto es una adaptacién de los capitulos IV y V de mi tesis de maestria en antropologfa, ti-
tulada Construccién, usos y sentidos de una tradicién: la cumbia en cania de millo como simbolo sonoro
del Carnaval de Barranquilla, Universidad de Antioquia, 2015. El trabajo de campo para dicha
investigacion se centré en el Carnaval de Barranquilla del afio 2013.



Ellibro de la cumbia

Introduccién

En este capitulo abordaremos cudl ha sido la presencia real de la cum-
bia interpretada por el conjunto de cafia de millo, que en los discursos
de especialistas en el tema y en el imaginario de los musicos y practican-
tes se reconoce como el formato folclérico de la cumbia en Colombia.

Como expone el investigador Juan Sebastidn Ochoa en el primer
capitulo de este libro, en Colombia el término «cumbia» es polisémico
ya que ha tenido diferentes usos y definiciones. Sin embargo, esta po-
lisemia no ha sido evidenciada y, por tanto, el uso del término no ha
sido claro, lo que ha facilitado la creacién de discursos alrededor del
mismo que pertenecen mds al terreno de la memoria que al de la his-
toria (Ochoa, 2017; Ochoa et al., 2017). Explica el investigador que,
por ser un término construido socialmente y con diferentes usos, «no
existe algo asi como una cumbia original, sino que las musicas que
conocemos bajo el término cumbia son diversas y son el resultado de
multiples influencias, circunstancias, musicas y musicos interactuando»
(p. 53). Sin embargo, como él mismo reconoce y deconstruye, a pesar
de sus diferentes acepciones, se ha dado por cierto que existe una ver-
sién considerada primigenia u original de la cumbia. Si bien algunos
textos mencionan tanto al conjunto de gaitas largas como al conjunto
de cana de millo como los formatos instrumentales fundacionales de la
cumbia -y segtin lo que entendamos por cumbia esto puede ser cierto-,
dentro del campo de los festivales de musicas folcléricas de la costa
atldntica colombiana ~fundamentalmente los musicos y organizadores
de dichos festivales-, se reconoce exclusivamente al conjunto de cafa
de millo como el conjunto originario del género.

Entre todos los festivales de musicas folcléricas de la costa atlidntica®
del pais, lugar reconocido como la regién en donde nacié la cumbia,
solamente el conjunto de cana de millo tiene entre sus ritmos tradicio-
nales un ritmo llamado cumbia. Como expliqué en otras publicaciones
(Ochoa, 2013; 2014), usualmente los conjuntos de gaitas no ejecutan
un ritmo llamado cumbia, y de hecho el festival mds importante de
este formato, el Festival de Ovejas en Sucre, no exige la e¢jecucién de
este ritmo. Sin embargo, los conjuntos de cana de millo si interpretan

un ritmo llamado cumbia, y este ritmo si es parte sustancial de su re-

% Si bien desde hace unos afios, desde circulos académicos e intelectuales del pais, se le llama a esta
regién costa caribe, empleo aqui el término costa atldntica ya que asi se han denominado usual-
mente las masicas de esta region en el pais en contraposicion a las de la costa pacifica.
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pertorio. Decimos entonces que entre los musicos de las expresiones
entendidas como folcléricas en la costa atldntica colombiana ~musicos
de bandas pelayeras, de bullerengues, de gaitas, de son de negros, etc.-
se reconoce que son los conjuntos de millo, conocido también como
pito atravesao, los que interpretan cumbia como una de sus pricticas
cotidianas. Los demds conjuntos, aunque generalmente tocan ritmos
similares, no los llaman cumbia o, si bien pueden hacer cumbias, no
constituye este ritmo una practica cotidiana. Los musicos de gaitas,
por ejemplo, interpretan fundamentalmente tres ritmos, a los que lla-
man porro, gaita y merengue; los musicos de bullerengue interpretan
bullerengue sentao, chalupa y fandango de lengua; en las musicas de
tambora se interpretan berroches, chandes, guachernas y tambora-tam-
bora, etc. Son los musicos de cana de millo quienes reconocen entre
sus tres ritmos regularmente interpretados a la puya, el porro —también
llamado son corrido o jalaito- y la cumbia (Ochoa, 2012).

El conjunto de cafia de millo

La cafa de millo, también llamada pito atravesao, es un instrumen-
to de viento considerado folclérico en la costa caribe colombiana, el
cual se ejecuta generalmente acompanado de un formato instrumen-
tal constituido por tres tambores —~tambor alegre, tambor llamador y
tambora- y un instrumento de percusién de friccién -generalmente
una maraca o un guache, especie de maraca metdlica y cilindrica-. El
instrumento meléddico le da nombre al formato instrumental: conjunto
de cafia de millo, de pito atravesao, o grupoe millo. De igual manera, en
este formato instrumental se interpreta una musica en particular, con
un lenguaje sonoro y un repertorio propio, conocida también genérica-

mente como musica de cafia de millo.

Figura 3. Cana de millo

Fuente: archivo personal del autor.
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CAPITULO fii

CuMBIA URBANA EN COLOMBIA.
ENTRE EL ROCK TROPICAL BAILABLE Y EL CHUCU-CHUCU’

-Juan D1EGO PARRA VALENCIA-

7¢El presente ensayo consiste en una sintesis del trabajo elaborado por el autor en el libro Decons-
truyendo el Chucu-Chucu: auges, declives y resurrecciones de la milsica tropical coombiana (2017).
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Dentro de la tradicién musical colombiana, la cumbia se ha erigi-
do como una suerte de condensador del relato nacional, que enarbola
astas referidas a los origenes etno-culturales. Desde las construcciones
simbdlicas de cardcter politico ocurridas en los anos 60, que configu-
raban este género musical como un integrado absoluto de las tres vetas
raciales del pais -a saber, lo indigena, lo negro y lo blanco, fusionadas
en un imaginario mitico de cardcter ritmico-sonoro-,”” el valor de la
cumbia ha crecido exponencialmente como embajadora cultural de la
nacién. Pese a las constantes adopciones y adaptaciones del género en
el resto de paises latinoamericanos, existe una idea de cardcter genésico
que ubica sus raices en la verndcula costa norte colombiana. Sobre este
tema, y hasta hace muy poco, parece que no existieron dudas en térmi-
nos académicos; sin embargo, una revisién cuidadosa quizds nos revele
inversiones en el relato cronologista que conecta tradiciones en sentido
evolutivo. Como sabemos, el desarrollo de la industria discografica en
Colombia solo fue posible desde mediados de la década de 1940 y su
crecimiento real, a nivel logistico y estratégico, fue significativo solo
hasta la década de 1950; por lo tanto, los repertorios grabados que
se remiten a épocas ancestrales, solo fueron realizados hasta finales las
postrimerias de esta década, lo cual da muchisimo margen de accién
para interpretar los lazos de continuidad entre propuestas genuinas y
derivadas. Este tema es motivo de evaluacién juiciosa en los dos tex-
tos precedentes, asi que no profundizaré al respecto; sin embargo, me
interesa resaltar esta disimetrfa cronolégica para referir el sentido de
la cumbia surgida en la ciudad de Medellin durante los afios 60 y 70,
determinada por una revolucién juvenil y un apartamiento de las con-
diciones formales en el uso de los repertorios tradicionales.

Este tipo de cumbia surgié en un contexto bastante especial, dentro
de una ciudad en desarrollo que le aposté durante dos décadas a la in-
dustria cultural. Antes de su surgimiento, existfan formas definidas de
produccién y comercio, regidas por la estabilidad social en cuanto a la
clasificacién jerdrquica y la comprension clara de las dindmicas de con-
sumo. La musica se distribuia en discos y en la radio, y el circuito musi-

cal estaba definido por pricticas formales y especificas que separaban lo

77 Siguiendo la interpretacién masivamente aceptada que propuso Delia Zapata en 1962 bajo el
nombre de La cumbia: sintesis musical de la nacién colombiana, cuyas implicaciones se analizan en
el capitulo «Una deconstruccién histérica y musical del término cumbia en Colombia, incluido
en este libro.
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popular de lo aristocrdtico. Entonces, la aparicién de la cumbia urbana
dio al traste con esas formas concretas, hizo difusa la separacién entre
géneros musicales y creé un nuevo publico, hasta entonces invisible:
los adolescentes y los jovenes. Dichos cambios funcionales provocaron
traumas profundos en cierta apreciacién estética, estrechamente rela-
cionada con ideologfas folcloristas que, en buena medida, se mantienen
vigentes y han impedido, hasta la fecha, aproximaciones académicas de
cardcter investigativo sobre este fenémeno sonoro y cultural, ocurrido
en Medellin durante las décadas de 1960, 1970 y 1980.

Ciertamente, la invisibilidad de la cumbia urbana colombiana en
dmbitos académicos resuena en la indiferencia popular sobre los reper-
torios que, si bien se consumen permanentemente, nunca han gene-
rado apropiaciones discursivas de cardcter simbdlico. Sobre la cumbia
urbana colombiana ha caido un sino de desprecio formal que niega su
reivindicacién cultural, afectando inconscientemente al publico consu-
midor, que ha convivido con los repertorios de manera funcional, pero
sin intereses patrimoniales. De hecho, el desprecio implicito derivé la
denominacién «chucu-chucuy, atribuida en los afos 70 y sobre la cual
profundizaremos.

Asi, en este capitulo revisaremos algunas caracteristicas de este fené-
meno, partiendo de un contexto socio-cultural y artistico que permita
reconocer su aparicion, desarrollo y declive, segin las dindmicas ideo-

légicas y estéticas que lo acompanaron.

Breve contexto socio-cultural y artistico para la aparicién de la cumbia

urbana en Colombia
Fabricacién cultural de lo costefio colombiano

El desarrollo de la cumbia en Colombia debe ser visto desde distin-
tos frentes, entre los cuales se destaca el advenimiento de la industria
musical ocurrida en la ciudad de Medellin durante las décadas de 1950
y 1970. Un estudio acerca de la formalizacién del género, como eje de
condensacion de lo «tipicamente» colombiano, debe tener en cuenta,
ademds de una lectura folclorista y/o académica, la revisién de los de-
sarrollos tecnolégicos y el advenimiento de estrategias comerciales, que
derivaron formas sistemdticas de consumo, dentro de la produccién

industrializada de objetos sonoros.
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CAPITULO IV

MUSICA TROPICAL PERUANA: LA CHICHA.
CONSTRUCCION DE NUEVAS IDENTIDADES

—ArTURO QUISPE LAZARO-



Ellibro de la cumbia

El presente ensayo pretende abordar el tema de la musica tropical
peruana, denominada miisica chicha o cumbia pernana, como una for-
ma de construccién de identidades, dentro de un contexto social de
cambios significativos que se produjo en el pais, especialmente en la
ciudad de Lima, a partir de la segunda mitad del siglo XX. La mu-
sica tropical peruana surgié como producto de multiples influencias
sociales, culturales y musicales, y dentro de estas Gltimas, las diversas
musicas locales fueron el factor por el cual se diferenciaron de las otras
propuestas musicales de la época, siendo la musica andina la que mds se
destacaba dentro de esta influencia. Al mismo tiempo, ha servido como
un elemento discriminador en contra de esta manifestacién musical, de
sus cultores y consumidores.

Estudiar la musica chicha en el Pert es adentrarse a la época contem-
porédnea de la ciudad capital, Lima, ya que hay una suerte de simbiosis
entre la creacién cultural, musical y el lugar que le dio contexto forma-
tivo. Asi, no se puede entender este género musical sin Lima y sus trans-
formaciones, y no se puede entender la ciudad de Lima sin la musica
chicha. La relacién no solo es contextual sino ademds constitutiva de la
ciudad, de su gente, de los nuevos actores sociales que, desde mediados
del siglo XX, cambiaron la ciudad capital. Lima, posterior a la década
de 1950 es otra respecto al medio siglo anterior. Es una ciudad que pasé
de ser criolla y aristocritica a ser una ciudad de corte andina, popular
y chichera. No es que el nombre determine los acontecimientos de la
ciudad, sino mds bien son los procesos sociales, dindmicos y cambian-
tes, los actores que impulsan los cambios culturales, y los contextos
de renovacion los que encuentran su propia nominacion; pero esto, a
su vez, es contingente, pues si cambia el contexto cambia también su
designacién. Lima es una «ciudad chicha», no es por ejemplo, una ciu-
dad musica tropical, o una ciudad cumbia, que son expresiones que no
remiten a nada. Sin embargo, Lima chicha, o Lima chichera si encierra
una honda significacién, para la ciudad y para sus habitantes, lo que en
definitiva los vincula significativamente.

:Qué es la musica chicha, cudl es su significado para la ciudad, sus
habitantes y por qué se identifica con Lima? En principio, hay que
senalar que la musica tropical peruana denominada musica chicha o
cumbia peruana fue posible por una serie de factores que se dieron en la

época: i) los cambios sociales externos e internos que se produjeron en
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influy6 en la creacion de la musica chicha, le dio una nueva fisonomia,
una identidad como género musical que lo configuré de una forma
diferente a la de los otros géneros existentes, haciendo una ruptura con
aquellos que usaban la guitarra de «palo» ~nombre dado a la guitarra
de madera-, como la musica criolla, el huayno y el bolero, que se dis-
tingufan del rock de la Nueva ola. La musicéloga Rosa Elena Visquez,
«Chalena», decia al respecto: «los musicos podian haber hecho rock,
eran buenos guitarristas, pudieron incluso florear en rock, pero no, hi-
cieron su propia musica, ellos decidieron hacer ese tipo de msica, eso
es producto de su identidad» (R. E. Visquez, comunicacién personal,
2013). Ellos asumieron un tipo de musica que les gustaba y definia, y
son estas identidades las que empezaron a distinguir a la musica que se
creaba en el Pert de las otras existentes. Esto significé maduracién de
un proceso social y cultural que llevé afios en su configuracién. No fue
producto de un dia, ni de una genialidad individual; por el contrario,
intervinieron distintos actores sociales, musicos, productores, creado-

res, y cada uno de ellos aporté sus propios saberes y practicas musicales.

Configuracién de la musica chicha y nuevas identidades

La musica chicha, desde su surgimiento a finales de la década de
1960, configurd un tipo de identidad ligado en principio a los nuevos
actores sociales que se hicieron presentes en la ciudad desde mediados
de ese siglo. En ese tiempo existian géneros musicales consolidados, li-
gados a sectores sociales definidos y otros por delinearse. De tal manera
que habia una suerte de correspondencia entre grupo social y tipo de
musica. El huayno ya tenia su audiencia, gente estrictamente migrante
andina ubicada en los sectores de barrios pobres y en algunos de clase
media. La guaracha, el son, el mambo, tenian sintonia en zonas de clase
media y también populares; el rock, bdsicamente, en sectores medios.
Géneros que expresaban los sentimientos de sectores ya establecidos den-
tro de la sociedad, pero que no eran del nuevo grupo mayoritario, que
vivia a las afueras de la ciudad, en los extramuros, que fue emergiendo
desde la ribera de los rios, de los arenales, de las faldas de los cerros, de las
tierras eriazas, constituyendo sus chacras de pan llevar. Lugares inhdspitos
que fueron tomando forma, delineando un rostro, dibujando siluetas,
desde los cuales emergfa el nuevo limeno, brotaba un nuevo sentimiento,
una nueva vida que irfa cambiando la faz de la Lima tradicional (Quispe
Lézaro, 1993).
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Figura 23. Banderolas chicha que anuncian fiestas el fin de semana y dia de
feriado. Lima, mayo 2017
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Fuente: archivo personal del autor.
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Cumbia legendaria y cumbia nueva, es la alegoria de un joven melé-
mano en las redes sociales, que ubica en el siglo XXI el umbral de este
género en el Ecuador. Sin embargo, ello viene de tiempo atrds, cuando
sus antecesores la bailaban sesenta afios antes. El presente andlisis es
el adentramiento a un tema poco tratado en el pais, ya que espori-
dicamente alguna drea histérica, antropoldgica o musicoldgica, le ha
dedicado estudios a tan importante identidad sonora. La tecnocumbia
y su implicacién socioldgica es asumida en algunas investigaciones con-
tempordneas; sin embargo, la cumbia, que la antecede histéricamente y
como memoria social, no tiene indagaciones académicas, documentales
ni archivisticas. Asi, este estudio infiere lo tropical en los escenarios, te-
rritorios, cuerpos y dentro de la 16gica mercantil, en donde las orquestas
de baile asumen al género como cumbia comercial. Ideolégicamente, la
cumbia es parte de un proceso politico y social de los insurgentes afios
60, periodo de dictaduras militares y del Estado moderno, donde ocu-
rrieron significativos cambios culturales en los imaginarios nacionales
de corte tradicional. La cumbia, que llegé de Colombia a Ecuador, ha
sido generadora permanente de nuevas y controvertidas identidades en
el contexto de la posmodernidad, en colectividades y etnias de distintos
contextos socioculturales, como las indigenas amazdnicas o del bosque

tropical costefio Tsédchila.

Antecedentes: territorios e ideologias de la cumbia

Alrededor del ano 1963 con el disco de 45 rpm Pollera colord, la
cumbia colombiana arribé a Quito y a otras ciudades ecuatorianas,
causando un gran impacto en la radiodifusién local, el baile de sala
familiar, la rocola y los espacios cantineros. El compositor de este tema,
el colombiano Wilson Chopenera (1923-2011), dedicé posteriormente
un porro al Ecuador, que de alguna manera evidencia el arraigo de
esa nueva identidad sonora y bailadora. El tema fue grabado por la
orquesta quitenia Don Medardo y sus Player’s en 1977 y con el nombre
de «Porro embajador» (Luzuriaga, 2017, p. 121) enfatiza en la natura-

lizacién de la musica colombiana en el pais:
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CAPITULO Vil

CUMBIA «A LA CHILENA»:
UNA MIRADA DESDE EL CUERPQ'?

—CoLECTIVA DE INVESTIGACION TIESOS
PERO CUMBIANCHEROS- %

133 Trabajo elaborado en 2011 por la Colectiva Tiesos pero Cumbiancheros con el titulo Ziesos
pero Cumbiancheros: la cumbia chilena y el disciplinamiento bistorico de nuestra corporalidad, para
el Grupo de Trabajo «Sociologia de las emociones y del cuerpo» del XVIII Congreso Internacio-
nal ALAS, desarrollado entre el 6 y el 11 de septiembre en la UFPE, Recife-PE. Una siguiente
versién de este trabajo fue publicada en junio de 2013 para la Revista Resonancias n° 32, con el
titulo «También yo tengo mi cumbia, pero mi cumbia es chilena: apuntes para la reconstruccién
socio histérica de la cumbia desde el cuerpo». La version preparada para la presente publicaciéon
actualiza debates y hallazgos para un didlogo regional sobre las especificidades de la cumbia «a la
chilena», desde una vision de lo musical que integra lo sonoro, su expresién danzada y contexto
festivo, asi como la pregunta por su relevancia social en el proceso de disciplinamiento histérico
de nuestra corporalidad.

134 Creada en 2010, la colectiva se encuentra actualmente conformada por un equipo interdis-
ciplinario que integran: la sociéloga y maestra en estudios latinoamericanos Lorena Ardito, la
comunicadora social y disefiadora gréfica Vanessa Laverde, la antropéloga social y estudiante doc-
toral en sociologfa Antonia Mardones, y la historiadora y restauradora Alejandra Vargas. Para
referencias sobre nuestro trabajo, publicaciones, colaboradores y antiguas integrantes -la actriz y
gestora cultural Amanda Borgofio y la musicéloga Eileen Karmy-, recomendamos visitar: www.
tiesosperocumbiancheros.cl.
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Figura 29. Portada del libro publicado en 2016 por la Colectiva Tiesos pero
Cumbiancheros y Ceibo Ediciones

Fuente: Dauno Tétoro Taulis.

Buscando generar una mirada desde la musica al disciplinamiento
histérico de nuestra corporalidad, el presente trabajo indaga en las pa-
radojas y disputas que se tejen entre cumbia, cuerpo, fiesta e identidad
nacional. Esta mirada surge a partir de una investigacién mds amplia
sobre el proceso de llegada, adaptacién, asimilacién y transversaliza-
cién de la cumbia en Chile, musicalidad de origen colombiano que
se chileniza como resultado de su apropiacién por parte de cultores,
productores, difusores, locatarios y ptblicos locales. Un proceso malti-
ple, mestizo, lleno de anécdotas e historias, al tiempo que de tensiones
y complejidades.

A partir de esta investigacién socio-histérica, musicoldgica y politi-
co-cultural, donde hemos priorizado el enfoque testimonial, tuvimos
el privilegio de recabar diversos relatos de los protagonistas del proceso
que denominamos chilenizacién de la cumbia, memorias polifénicas
que nos introducen en el anecdotario cotidiano, patrio y popular, con
sus entretelones, recuerdos, silencios y también violencias. Dichos
testimonios, puestos en perspectiva con las circunstancias histéricas,
sociales, musicales y festivas del periodo que abarca el estudio -desde
1949 hasta 2019-, evidencian algunas de las claves que permiten com-
prender cémo la cumbia ha mantenido su relevancia en la escena local

por més de medio siglo ininterrumpido.
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Constatamos c6mo, a pocos anos de su llegada, la cumbia se convirtié
en el género festivo predominante en efemérides patrias, celebraciones
publicas y conmemoraciones privadas, asi como en la banda sonora
predilecta de gran parte de nuestra cotidianeidad y memoria popular.
Una suerte de género popular bailable por excelencia, raudamente
adaptado y adoptado como propio.

Esta cuestién nos remite inevitablemente a la reflexién sobre el cuer-
po, que es donde engrana lo sonoro con lo festivo, donde se encarna
toda politica de disciplinamiento y donde se expresa, finalmente, aque-
llo que comprendemos como identidad. Pero ;qué es lo que permite
y explica esta efectiva vinculacién entre cumbia y fiesta desde nuestra
corporalidad?

Sostenemos que la contagiosa simpleza del ritmo de cumbia permitié
tempranamente una apropiacién corporal espontdnea, que se expresd
de maneras variadas segtin las coordenadas sociales, raciales, etarias,
sexuales y geograficas. Asimismo, que dicha apropiacién muldple —a
ratos variada, a ratos homogénea—, permitié a los mds diversos sectores
el jocoso (re)encuentro con una corporalidad parca, pudorosa, trunca,
olvidada o incluso negada histéricamente.

Esta lectura de la «cumbia chilena» evidencia cémo lo musical, y en
especial las musicas populares, no pueden ser comprendidas sin atender
a las particularidades de su expresién danzada, corporal, gestual, como
tampoco sin considerar su contexto sonoro-festivo y su relevancia so-
cial. Este enfoque nos permite pensar histéricamente lo musical como
una préctica social —no solo como un objeto de estudio—, anclada a de-
terminadas circunstancias politicas, culturales, econémicas y sociales,
que atestigua, desde una mirada poco usual, el acontecer del contexto
en que se inserta. En este caso, una cumbia que observa el Chile de los
tltimos 60 afios, desde sus peculiares circunstancias y ritmos.

Esto implica adoptar la nocién de relevancia social de lo musical en
dos sentidos (Marti, 1995): por una parte, como presencia cotidiana
en la vida musical de un determinado territorio, y por otra, como pre-
gunta por la necesidad de su uso y por la importancia de su prictica
en los diversos contextos en los que se desarrolla. Esta perspectiva abre
preguntas sobre las diferentes formas en que la identidad y su expresién
corporea se construyen y disputan en Chile, asi como sobre el rol que

han jugado la musica, la fiesta y la cumbia en dichas construcciones.
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La intencién de este trabajo es, por tanto, indagar en algunas de las
especificidades de esta cumbia a la chilena, como parte de un proceso
mds amplio de latinoamericanizacién del género. Y al mismo tiempo,
identificar desde la cumbia algunos de los quiebres y continuidades
que se evidencian en su consideracién sonora, corpérea, gestual y fes-
tiva, presentes en la configuracién histérica de un imaginario nacional
hegeménico, predominantemente oligarca, impopular y europeizante.

Trazamos un recorrido que busca desentranar algunos de los mitos
que sostienen la propia chilenidad, observando cdmo es que este proce-
so de apropiacién cumbiera puso en evidencia una identidad corporal
contradictoria, cuyas ambivalencias se concentran en algunas de las
caracteristicas de su baile: libre pero pudoroso, chileno pero extranjero,
tieso pero cumbianchero. Cabe entonces preguntarnos ;es acaso el pe-
culiar baile de la cumbia chilena una consecuencia inevitable de nuestra
poco agraciada corporalidad nacional aparentemente exenta de tintes
indigenas y afros, carente de carnaval?'®® ;O serd mds bien expresion y
correlato de una historia corpérea patria plagada de invisibilizaciones,
negaciones y proscripciones?

Vamos por el principio... sen qué Chile aterriza la cumbia?

Trépico chilensis

La pregunta por el contexto social y cultural de la llegada de la cum-
bia a Chile, implica sumergirnos en una vida musical recordada por sus
cultores como la «época dorada de la bohemia tropical chilena», una
escena que surge tardiamente en relacién al resto del continente, donde
las orquestas de jazz bailable y musica tropical estaban en auge desde
los afos 30.1%¢

Hablamos de la década de 1950, cuando la escena musical local deja
entrar de forma decisiva a estas sonoridades a su vida festiva, teniendo
como grandes hitos la llegada de dos cultores de talla internacional: la
gira de la Orquesta de Ddmaso Pérez Prado, «El Rey del Mambo», en

1952, y la visita a Santiago dos anos mds tarde, de Yolanda Montes, «La

1% Decimos «aparentemente», pues la presencia indigena, afrodescendiente y de précticas carna-
valescas en Chile son innegables, aun cuando en el imaginario hegeménico se pretendan inexis-
tentes.

13 La llegada de este repertorio tropical se enmarca en un amplio proceso de internacionalizacion
del «baile negro de sal6n», musicalidades de raiz africana que desde los afios 30 se estilizan y blan-
quean, haciendo de expresiones populares afrodescendientes un espectdculo exético para deleitar
a las élites del mundo.
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CAPITULO Vili

CUMBIA NORTENA MEXICANA!“

-JosE Juan OLVERA-

144 Este trabajo se realizd en el marco del proyecto SEP-Conacyt, ntm. 243073: Muerte y resurrec-
cidn en la frontera. Procesos regionales de construccion de la cultura en el noreste de México y sur de
Texas: Los casos del hip hop y la miisica nortenia.
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En tanto matriz sonora latinoamericana,'® la cumbia estd presente en
escenarios tan disimiles como la boda de un industrial acaudalado en

Garza Garcia, Nuevo Ledén, México,'4¢

el Aragon Ballroom de Chica-
€0, en un baile sonidero o en el reconocido festival chileno de Vifia
del Mar.

Tan solo en el noreste mexicano, asi como en el sur de Texas -espacio
social que puede ser entendido como una sola regién-, pueden encon-
trarse por lo menos cuatro tipos de cumbia: la colombiana, la grupera,
la villera y la cumbia nortefia.'®® Esta tltima es una de las expresiones
de mayor vitalidad y arraigo, al grado que no siempre se conoce o reco-
noce su origen colombiano.

La cumbia nortefa pertenece a la llamada musica de conjunto nor-
tefo, una de las expresiones mds importantes de la musica popular
mexicana contempordnea que, en su variada dotacién instrumental,
mantiene siempre al acordeén diaténico y al bajo sexto como instru-
mentos centrales. Su gran nivel de internacionalizacién indica el grado
de penetracién y vitalidad en algunos paises de América Latina y Es-
tados Unidos. Nacida en la region fronteriza del noreste mexicano, la
musica nortena forma parte del mosaico actual de musicas del norte de
México que tienen vigencia e influencia contempordnea, tales como la
musica de banda sinaloense o la musica electrénica de Tijuana, y que
son indicadores de los cambios socioedemogrificos y culturales ocurri-
dos en México en el tltimo medio siglo. Tan es asi, que la banda y la
nortena disputan hoy la representacién de la identidad nacional que
alguna vez tuvo la musica de mariachi.

Los objetivos de este capitulo son: describir el surgimiento de la cum-
bia nortefa, identificar el papel que cumple este complejo genérico en
términos identitarios y establecer algunas relaciones entre las industrias
culturales de México y Colombia. La pregunta a responder es ;por qué,

de tantos géneros tropicales existentes, aparece la cumbia como parte

145 Darfo Blanco (2008).

146 San Pedro Garza Garcfa, ubicado en el estado de Nuevo Leén es uno de los municipios mds
ricos de México y América Latina.

' Famoso salén de baile de esta ciudad, donde se realizan bailes masivos animados por distintos
grupos de personas que animan los bailes con diversidad de repertorios, donde la cumbia es una
de las musicas protagonistas. Estos grupos son llamados Sonidos y sus integrantes Sonideros. Uno
de los mds importantes, por ejemplo, es el sonido La Changa.

148 Ver Olvera (2002) en H. Ferndndez Léeste y P. Villa (2013). Fragmentos de este texto han sido
reproducidos en espafiol para este capitulo. Otros pdrrafos han sido tomados, del texto Sienta
Colombia sus reales en Monterrey, Miisica en Monterrey, 1(2). Mayo-junio de 2002.
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del repertorio estilistico norteno? Del mismo modo, ;por qué llegd y
permanecié un tipo especifico de cumbia, el de la costa atldntica o de la
regién Caribe, y no otro?

El capitulo inicia con un contexto regional que ayuda a explicar el
desarrollo de la musica nortefia. Estas coordenadas geogréficas y tem-
porales nos servirdn para desarrollar algunas ideas sobre el origen de la
cumbia nortefa. Finalmente, buscaremos dentro del amplio abanico de
artistas, productores y disqueras, aquellas corrientes que mds tuvieron
influencia y determinaron, hasta hace poco, lo que se tocaba de cumbia
nortefa en esta region.

La evidencia empirica para el desarrollo de este trabajo estd basada en
entrevistas a intérpretes, productores y otros empresarios de la masica,
asi como en investigacion documental, constituida por bases de datos
de productos fonogrificos, que nos ofrecen informacién ttil sobre ar-
tistas, sellos grabadores y editoras de musica de Colombia y México. El
enfoque de esta aportacion estd basado en la sociologia y la antropolo-

gia, haciendo a un lado las perspectivas musicoldgicas.

Figura 33. Mapa del noreste mexicano y sur de Texas
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Contexto regional

Los antecedentes geopoliticos de esta regién pueden situarse en la

colonizacién espanola, hace unos 450 anos. Estos territorios y sus
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CAPITULO IX

«LAS PALMAS DE TODOS LOS NEGROS ARRIBA. . .»"”*
ORIGEN, INFLUENCIAS Y ANALISIS MUSICAL DE LA CUMBIA
VILLERA'?

—~MANUEL MASSONE, MARIO CELENTANO,
MariaNo DE FiLippis-

172 Arenga de Pablo Lescano en los recitales en vivo.

173 Este capitulo es la adaptacién y ampliacién del trabajo homénimo realizado por Manuel Mas-
sone y Mariano de Filippis, publicado en la revista de la Asociacién Latinoamericana de Estudios
del Discurso en el ano 2006.
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La cumbia en la Argentina hasta 1955
La cumbia llega a la Argentina como consecuencia de la transforma-

cién de lo que podriamos denominar «cumbia folclérica colombiana»
-ver el capitulo II de este libro- y la consolidacién de lo que podriamos
llamar «cumbia comercial», también denominada «cumbia urbana» o
«chucu-chucu» -ver capitulo III de este libro-; dicha transformacién
fue la que permitié su exportacién hacia otros paises de Latinoamérica.
Este proceso comprendié las décadas de 1950 y 1960, pero la mayoria
de las fuentes se refieren a la mitad de los afios 50 como el momento
de la introduccién de la cumbia en la Argentina, a través de las agru-
paciones Los Wawancé y el Cuarteto Imperial. Sin embargo, ya en la
década de 1940 géneros populares costenos colombianos eran usados
en Buenos Aires por las orquestas de jazz o de tangos como la de Euge-
nio Nobile o la de Eduardo Armani. Herndn Caro, difusor del tango en
Colombia y presentador del programa radial Una hora en Buenos Aires,
que estuvo al aire por mds de 35 afios en Medellin, escribe en las notas
que aparecen en la contratapa del disco Eduardo Armani y sus mejores
porros, grabado por el sello Odeédn:

Eduardo Armani, mdsico argentino que comenzara sus actividades

artisticas alld por el ano de 1920, tomé gran interés por las canciones

escritas por autores colombianos, y fue asi que a partir del afio 1940

hizo una serie de grabaciones para el sello ODEON de Buenos Aires,

incluyendo temas de José Barros, Lucho Bermudez, Jorge Monsalve

(Marfil), Pacho Galdn, Milciades Garavito y otros. La mayoria de estos

temas son porros y pasillos que desde Colombia se enviaban a la capital
argentina para ser grabados por la orquesta de Eduardo Armani.

Era la época en que en Buenos Aires estaba haciendo furor el porro
colombiano, como en la actualidad lo hace la cumbia. Existian tres or-
questas especializadas en grabar nuestra musica que eran, la de Eduardo
Armani, la de Eugenio Nobile y la del colombiano Efrain Orozco que
en ese tiempo trabajaba con gran éxito en ese pais (Caro, 1945).

Llama la atencién que el porro «A la carga» compuesto en 1947 por
Francisco Pacho Galdn haya sido grabado por la orquesta de Eduardo
Armani en la Argentina, ya que fue escrito en apoyo a la campafa pre-
sidencial del caudillo liberal Jorge Eliécer Gaitdn, asesinado en las calles
de Bogotd en abril del ano siguiente. Algunas fuentes mencionan a este
porro como ganador de un concurso realizado por el sello Odeén en

Buenos Aires:
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Poco tiempo después obtenfa (Pacho Galdn) su consagracién como
compositor al ganar un concurso propuesto por la casa Odedn de
Buenos Aires para premiar un porro. Triunfé uno suyo que fue célebre
«A la carga», compuesto en homenaje a Jorge Eliécer Gaitdn, y que
grabé la orquesta de Eduardo Armani (Restrepo Duque, 1991, p. 16).

También Peter Wade menciona la relacién de las orquestas argentinas
con los géneros populares de Colombia hacia 1940:
Las grabaciones de Bermuidez utilizaron orquestas locales. .. y para los
musicos argentinos esto representé una oportunidad tempranera de
apreciar las versiones que hacia Bermuidez del porro, la gaita y la cum-
bia... En Argentina Eduardo Armani realizé numerosas grabaciones

de musica costefa que se vendieron muy bien en Colombia (Wade,
2002, p. 126).

Fue en 1946 cuando Lucho Bermudez estuvo en Buenos Aires gra-
bando para la RCA Victor. El propio Bermudez lo relata en el docu-
mental Lucho Bermiidez - De Colombia para el Mundo - Documental
Homenage en su Centenario."’* Alli, acerca de la creacién de su famosa
cumbia «Danza Negra» expresa:

Fue en 1946 cuando realicé mi primera salida internacional a Buenos
Aires y al estar ausente de mi patria me trajo a la memoria las pilande-

ras, los negros, el mar, las gaitas y los tambores y compuse esta sentida
cumbia afiorando mi patria... (Bermudez, 2012).

Segun relata su hija Elba Patricia, en el mismo documental, Bermu-
dez viajé a Buenos Aires para hacer sus primeras grabaciones porque
en Colombia no se hacian, y cuando lo invitaban a viajar no lo hacia
con sus musicos, sino que armaba la orquesta alld y él los dirigfa. Asi,
hizo muchas de sus grabaciones, tanto en Argentina como en México
y Venezuela. Segtn el blog Cumbia, Poder y Porro eran musicos de las
orquestas de Eduardo Armani y de Eugenio Nobile. Sin embargo, Her-
ndn Restrepo Duque afirma:

Asegura Lucho que en Buenos Aires trabajé indistintamente con las
orquestas de Eugenio Nobile y de Eduardo Armani. En el primer caso
no hay duda... Pero en lo que toca con Armani, pudimos averiguar
en Buenos Aires, en fuentes fidedignas, que nada tuvo que ver con ella
como no fuera por algunos arreglos de sus propias melodias. Armani

tocaba lo colombiano sobre partituras que remitian de Bogotd Alex
Tobar y de Barranquilla Pacho Galdn (Restrepo Duque, 1991, p. 35).

74 Lucho Bermiidez - De Colombia para el Mundo - Documental Homenaje en su Centenario [Archi-
vo de video] (2012). Sitio web de Youtube https://www.youtube.com/watch?v=OIBHZ3uNROY
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