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“Veo de ordinario que los hombres, en los hechos que

se les presentan, prefieren ocuparse de buscar la

razon que de buscar la verdad. [...] Pasan por encima
de los hechos, mas examinan con cuidado las
consecuencias. Suelen comenzar asi: ; Como ocurre
esto? Mas, ;ocurre?, habriamos de decir”.
(Montaigne, en Elster 2007:32).

La “cumbia”, como cualquier otro concepto, es una construccion social. En este sentido, no se trata
de una entidad ontolégica que hay que descubrir, sino mas bien de una creacién humana que esta
en permanente transformacion y negociaciéon. Lejos de ser una musica que ha sido descubierta de
una vez y para siempre, es mas bien una categoria mutante que se hace y rehace permanentemente
a través de las practicas y los discursos. Tomando esto en cuenta, el presente trabajo no dice qué esy
qué no es la cumbia sino que muestra los distintos usos —a veces contradictorios— que se le ha dado al
término, presenta los discursos que han construido un imaginario acerca de los origenes y evolucién
de “la cumbia” en Colombia, y luego muestra sus correspondencias y falta de correspondencias con la
evidencia empirica derivada del analisis historico-musical. A partir de esto, indaga por las significaciones
e implicaciones politicas que conllevan algunas de estas construcciones de sentido y concluye que el
imaginario actual de la “cumbia” en Colombia corresponde a una ideologia homogeneizadora y del
mestizaje triétnico nacional que viene de la Constitucion de 1886, la cual debe repensarse segun la
documentacion empirica y a partir del reconocimiento de la multiculturalidad y diversidad que hace
la Nueva Constitucion de Colombia de 1991.

Palabras clave: cumbia, gaitas, flauta de millo, bandas de viento pelayeras, orquestas de baile,
imaginario de nacién en Colombia.

As any other concept, “cumbia” is a social construction. It is not an ontological entity that needs to be revealed,
but rather a human creation in an ongoing process of transformation and negotiation. Far from being a type of
music that has been discovered once and forever, it is a mutant category permanently made and remade through
practices and discourses. In view of that, this paper does not attempt to say what is or what is not cumbia; it
presents different and sometimes contradictory uses given to the term, exposes the discourses that have built an
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imagery on “the cumbia’s” origins and evolution in Colombia, and reveals correspondences and incongruences

with empirical evidence taken from historical and musical analysis. The paper examines the significations and
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political implications involved in the construction of sense and concludes indicating that the actual imagery of
“cumbia” in Colombia responds to a homogenizing ideology rooted in three-ethnic national mestizaje that can be
traced back to the 1886 National Constitution. “Cumbia” needs to be reconsidered according to an evaluation
of empirical documentation and acknowledging the impact of diversity and multiculturalism recognized by the
1991 National Constitution.

Keywords: cumbia, Colombian gaita, flauta de millo, Pelayero wind bands, orchestras for dancing, Colombian
nation’s imagery.

INTRODUCCION

La palabra “cumbia” es polisémica. Los significados mds comunes son los siguientes:
un baile y una practica cultural, un conjunto de géneros (en plural), una catego-
ria de mercado en la industria cultural, y un género (en singular) como matriz
triétnica fundacional del resto de las musicas del Caribe colombiano. No obstante
estas diferencias, tanto en Colombia como en otras partes de Latinoamérica se
suele hablar de “la cumbia” como una entidad homogénea, sin reparar o tomar
conciencia de los diferentes usos y significados que el término tiene en diferentes
momentos y contextos. A lo largo de este texto se utilizara el término cumbia entre
comillas siempre que se refiera a dicho uso homogéneo y ambiguo.

La “cumbia”, como cualquier otro concepto, es una construccioén social. En este
sentido, no se trata de una entidad ontolégica que hay que descubrir, sino mds bien
de una creacién humana que esta en permanente transformacién y negociacion.
Lejos de ser una musica que ha sido descubierta de una vezy para siempre, es mas
bien una categoria mutante que se hace y rehace permanentemente a través de
las practicas y los discursos. Tomando esto en cuenta, el prop6sito del presente
trabajo no es decir qué es y qué no es la cumbia sino mostrar los distintos usos —a
veces contradictorios— que se le ha dado al término, presentar los discursos que
han construido un imaginario acerca de los origenes y evolucién de “la cumbia”,
para luego mostrar sus correspondencias y falta de correspondencias con la evi-
dencia empirica derivada del analisis historico-musical. A partir de esto, indagar
por las significaciones e implicaciones politicas que conllevan algunas de estas
construcciones de sentido.

Para pensar este trabajo en clave de memoria, vale la pena considerar lo se-
nalado por Assman (2003: 23):

“La tarea del positivismo histérico consiste en separar los elementos histéricos de los
miticos en la memoria (...) Por el contrario, la tarea de la mnemohistoria consiste en
analizar los elementos miticos de la tradicién y descubrir su agenda oculta”.

La propuesta de Assman es trabajar en lo que él denomina la mnemohisto-
ria, que consiste en la indagacién acerca de la memoria colectiva por parte de la
historia. La mnemohistoria no se pregunta cémo ocurrieron ciertos hechos, sino
c6mo son recordados y reconstruidos por una comunidad para la posteridad.

En tal sentido, este trabajo partira desde el positivismo histérico para mostrar
qué elementos historicos y qué elementos miticos tiene la memoria de la “cumbia”.
Este primer paso sera necesario para mostrar el cardcter mnemobhistérico (y no
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historico) de esta memorial. Posteriormente, se hara el analisis desde la perspectiva
mnemohistérica, en el cual se propondra una interpretacion de la agenda oculta
que apoya esa particular memoria cumbiera?.

USOS DEL TERMINO “CUMBIA”

De acuerdo a lo ya senalado, la palabra “cumbia” tiene varias denotaciones.
Abordaremos cada una de ellas para tener una comprensién minima, que nos
permita luego cuestionar los usos homogeneizadores del término.

Como baile y prdctica: este uso se refiere a la practica cultural rural de los
conjuntos musicales de “negros” e “indios” en el Caribe colombiano, en los que
se agrupan personas a bailar alrededor de musicos con tambores y cantos (y en
ocasiones algunos tipos de flautas). En esta acepcion del término, se suelen inter-
cambiar los términos “baile de cumbia”, como el baile mismo en el sentido de
danza y como la situacién social en su conjunto, y “cumbiamba”. Este significado
no remite entonces a un género o ritmo musical en particular sino a la préactica
social de manera global. Se puede encontrar este uso principalmente en textos
literarios o en crénicas de viajeros. Algunas referencias se encuentran en Bermudez
(2002/2003), Artel (1940) y Zapata (1962)3.

Como género*: se conoce como cumbia a algunos géneros especificos y bien
delimitados musicalmente en la musica de gaitas (Convers y Ochoa 2007; Ochoa
2013), en la musica de flauta de millo (Valencia 2004), en la musica de acor-
deén (Holand 2011) y en la musica de orquesta de salén (Portaccio 1997). En
la musica de gaitas el género cumbia tiene un repertorio muy escaso. Apenas
fue incorporado hace unos pocos anos, quizas tomandolo como influencia de la
musica de flauta de millo5. En la musica de millo, por su parte, si es un género

1 El trabajo estd enmarcado dentro de una perspectiva de indagacién por la construccién de
memoria. No obstante, es importante comenzar con una perspectiva historico positivista, puesto que
para poder hablar de los elementos miticos de la tradicion, como lo sugiere Assman, es necesario
primero mostrar su estatus mitico y no histérico. Assman aclara este punto en los siguientes términos:
“En su calidad de rama de la historia, la mnemohistoria no puede vivir sin la historia. Es inicamente
por medio de una continua reflexion histérica como se hace visible la obra de la memoria” (2003:
35). No se trata aqui de separar tajantemente la memoria de la historia, sino de enfatizar el caracter
construido de ambas.

2 Segin Alvaro Oviedo la memoria individual yla colectiva tienen dos componentes: los recuerdos
reales y “ficticios”, o las acciones vividas y las imagenes impuestas, o lo vivido y lo adquirido (Oviedo
2009: 80-81). En este sentido, la memoria de “la cumbia” que se indaga en este trabajo seria en parte
una especie de recuerdo adquirido, no vivido, en cuanto a que se pregunta por las construcciones
acerca del origen y evolucién de “la cumbia” y no por las experiencias de la gente cuando oy6, bail6
y cant6 cumbias.

3 A modo de ejemplo, Delia Zapata comienza su articulo asi: “En las costas térridas de nuestros
maresy a lo largo del Magdalena y otros rios, se han esparcido propiciamente los africanos... y se baila
la cumbia o cumbiamba con sin igual desenvoltura y frenesi rayano en el delirio...”. (Zapata 1962: 188).

4 Bajo el término “género” me refiero aqui a una clasificacién musical realizada por convencién
social, especialmente demarcada por caracteristicas organolégicas, ritmicas, melodicas y formales.

5 Los géneros mds interpretados en la musica de gaitas son la gaita (o gaita corrida), el porro, el
merengue y la puya (Convers y Ochoa 2007; Ochoa 2013).
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de mucha importancia, con un repertorio amplio y de una trayectoria histérica
que se pierde en el tiempo (Ochoa 2012y 2013). En la musica de acordedn, su
aparicion se le adjudica a Andrés Landero, conocido como “el rey de la cumbia”
(Gil N. A. 2008; Garcia 1994). La musica de orquesta de salon se refiere a con-
juntos del estilo de las big band norteamericanas y cubanas, como la de “Lucho”
Bermudez, “Pacho” Galan y Edmundo Arias (entre otras) surgidas en la década
del cuarenta. Aqui se conoce como cumbia a un repertorio particular reconocido
en canciones como “Yo me llamo cumbia”, “Danza negra” y “Cumbia sabrosa”.
Estos cuatro géneros (cumbia de gaitas, cumbia de millo, cumbia de acordeén
y cumbia de orquesta de salén) tienen similitudes en su aspecto ritmico, que se
advierten en el tempo moderado, la métrica binaria con subdivisién binaria, y
la acentuacién permanente del contratiempo. No obstante, en lo que respecta
a los aspectos melodicos, formales, timbricos y armoénicos son diferentes, por lo
cual corresponden a cuatro géneros especificos y no a diferentes estilos dentro
de un mismo género. Este punto se abordard en mayor detalle en el siguiente
apartado.

Como un complejo de géneros con aire caribenio-colombiano en subdivision binaria:
este es quizds uno de los usos mas comunes del término. Agrupa a muy diversas
musicas del Caribe colombiano, tanto rurales tradicionales (musica de gaitas, de
flauta de millo, de acorde6n, y también bailes cantaos) como urbanas moderni-
zantes (orquestas de salén o conjuntos) que guarden una similitud ritmica como
la senalada anteriormente. Asi, el término cumbia aparece como una palabra
abarcadora que une a las mismas cumbias mencionadas (de gaitas, de millo,
de acordeon, de orquesta), con ritmos como el porro, la gaita, el bullerengue,
la tambora, el chandé, el merecumbé, y en general toda clase de fusiones, in-
novaciones e hibridaciones que los musicos puedan inventar manteniendo esa
misma estructura ritmica bdsica. Este es el sentido que se encuentra, a modo de
ejemplo, en documentales como los de Rojas (2013) y Apuleyoy Forero (1967),
en compilaciones de “cumbia” como la de Holland (2011), o en algunos textos
de melémanos y coleccionistas (Jaramillo 1992; Pelaez 1996). Igualmente, es el
uso frecuente que se hace del término cumbia en otros paises de Latinoamérica
(Seman 2011; Fernandez L’Hoeste 2013; Vila 2011).

Como categoria de mercado para misicas colombianas con sabor Caribe: este uso
del término es un poco mads amplio que el anterior, ya que no se requiere que
la musica comparta la similitud ritmica senalada, sino que basta con que tenga
un cierto aire Caribe-colombiano. Funciona principalmente como estrategia de
las disqueras para vender estas musicas bajo un solo término abarcador. Bajo
esta acepcion serian cumbieras agrupaciones como Los Corraleros de Majagual,
la Billo’s Caracas Boys, Los Melédicos, Los Hispanos, entre otrasb. Esto lo ha
revisado con detalle Peter Wade para las décadas del cincuenta y sesenta (Wade

6 Alos lectores no familiarizados con la produccién musical de estas agrupaciones, se les sugiere
ingresar a la web y escuchar al menos fragmentos de canciones de cada una de ellas.
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2002). En tal sentido, aparecerian también como cumbias géneros musicales en
compads de 6/8 como el mapalé, el fandango de banda o el fandango de lengua.

Resumiendo, la cumbia aparece como una practica social rural que implica
musica, baile y fiesta; como un complejo de géneros especificos dentro de los
muchos que interpretan los conjuntos de gaitas, flauta de millo, acordeén y las
orquestas de salén; como el conjunto de todas las misicas binarias de subdivisién
binaria en tempos moderados con sonoridad del Caribe colombiano, y como
categoria de mercado para vender todo lo que suene “costeno”. Sin embargo, se
ha senalado que estas diferencias no suelen ser reconocidas cuando se habla de
“cumbia”. Por ello el uso del término suele prestarse a ambigiiedades y confu-
siones, y genera discursos problemadticos y usos politicos acerca de sus origenes,
evolucion y significado simbolico. A fin de cuentas cuando se habla del origen
y evolucién de la “cumbia”, debe explicitarse a qué sentido de cumbia se refie-
re. De otra manera el discurso que se elabore resultard ambivalente y dificil de
corroborar desde una perspectiva histérica.

CREACION DE MEMORIA HISTORICA: ORIGENES Y TRANSITOS

Dice Gramsci que “No se puede separar la filosofia de la historia de la filosofia y
la cultura de la historia de la cultura” (1983: 246). Parafraseandolo yo agregaria:
no se puede separar la “cumbia” de la historia de la cumbia. Es decir, estudiar la
“cumbia” implica necesariamente estudiar su construccién histérica, su emer-
gencia, usos y continuas transformaciones. Habiendo presentado los diferentes
significados del término, se abordaran a continuacién los discursos mds comunes
sobre su origen y evolucidn, los cuales podran ser interrogados tomando en
cuenta las aclaraciones del apartado anterior.

En diversos textos de folcloristas, musicos y literatos aparece un uso homo-
geneizador del término “cumbia”. La confusién de su uso, es decir, utilizarlo
como género para explicar una categoria de mercado o para crear un mito
fundacional, o utilizar la acepcién de baile para tratar de explicar la difusion
de un género especifico, ha llevado a argumentaciones conflictivas. En ultima
instancia, todos los usos del término se han combinado de una forma particular
para construir un mito de origen y evolucién de un supuesto género fundacional
de las musicas de la region Caribe colombiana. Este mito, que se encuentra mas
o menos sedimentado hoy dia, se puede resumir del siguiente modo:

1) la “cumbia” original seria la que interpretan los conjuntos de gaitas y los de
flauta de millo, sobre lo cual se debate si esto implica un origen principalmente
indigena o afro.

2) Independientemente de sila cumbia original, primitiva o primigenia (segin
lo senalan algunos), tiene un origen mds negro o mds indigena, en ultima
instancia se concreta en ella una mezcla armoénica de las culturas indigenas,
africanas y espanolas, que supuestamente conforman la nacién colombiana.
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3) Lacumbia pasaluego alas bandas de viento sabaneras, conocidas como bandas
pelayeras?, en las que el clarinete asume las melodias de las flautas: gaitas o
flautas de millo.

4) Finalmente, la cumbia pasa a las orquestas de salén, mds estilizadas y
modernizantesS.

A continuacion, se consideraran algunos casos de la construcciéon de este
imaginario del origen y evolucién de la “cumbia”. Algunas pistas se encuentran,
amodo de ejemplo, en el poema La Cumbia, de Jorge Artel (1940):

La cumbia (Jorge Artel)

Hay un llanto de gaitas de mujeres que saben

a la tibia brea del puerto,
al yodo fresco del mar

y al aire de los astilleros.

diluido en la noche.

Y la noche, metida en ron costeno,
bate sus alas frias

sobre la playa en penumbra,

que estremece el rumor de los vientos
portenos.

Se mueve como una sierpe
sonora de cascabeles,

al compads de los chasquidos
que las maracas alegres
salpican sobre las horas
desmelenadas de ruidos.

Amalgama de sombras y de luces de
esperma,

la cumbia frenética,

la diabdlica cumbia,

pone a cabalgar su ritmo oscuro
sobre las caderas agiles

de las sensuales hembras.

Y la tierra,

como una axila calida de negra,

su agrio vaho levanta, denso de temblor,
bajo los pies furiosos

que amasan golpes de tambor.

Es un dragén enroscado
brotado de cien cabezas,
que muerde su propia cola
con sus fauces gigantescas.

jCumbia! —jdanza negra, danza de mi
tierral—

iToda una raza grita

en esos gestos eléctricos,

por la contorsionada pirueta

El humano anillo apretado de los muslos epilépticos!

es un carrusel de carne y hueso,
confuso de gritos ebrios
y sudor de marineros,

Trota una anoranza de selvas
y de hogueras encendidas,

7 Se trata de bandas conformadas principalmente por trompetas, clarinetes, bombardinos,
bombo, redoblante y platillos. Se conocen como bandas “pelayeras” por ser el municipio de San Pelayo
(Cordoba) uno de sus epicentros. En algunas regiones del pais, en ocasiones de manera despectiva,
se les conoce también como bandas papayeras.

8 Un texto que expone claramente estos imaginarios de la cumbia es “Tres razas... un ritmo: la
cumbia” (Gil J. 1992).

9 Quizds la primera persona en ver esta construccién mitica fue el investigador Peter Wade quien
habla de “el mito de origen de la cumbia” (2002).
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que trae de los tiempos muertos con sus manos nudosas,

un coro de voces vivas. todopoderosas para la algarabia.

Late un recuerdo aborigen, jCumbia! Mis abuelos bailaron

una africana aspereza, la musica sensual. Viejos vagabundos
sobre el cuero curtido donde los que eran negros, terror de pendencieros
tamborileros, y de cumbiamberos

—sondambulos dioses nuevos que repican  en otras cumbias lejanas,

alegria— ala orilla del mar...

aprendieron a hacer el trueno

Este poema es un buen ejemplo del imaginario de una cumbia de origen negro,
el que se supone sensual, frenético y diabdlico, interpretada con gaitas, maracas
y tambores. Ademas, parece adscribirse a la primera acepcién mencionada, en
la cual no se trata de un ritmo en particular sino de una practica social, un baile
con velas, en la playa, alrededor del conjunto cumbiero.

Sobre la base de otra fuente, se puede considerar el imaginario de la “cumbia”
que aparece en la cancién “Yo me llamo cumbia”, del compositor Mario Garenal?:

Yo me llamo cumbia

Yo me llamo cumbia, yo soy la reina por donde voy,

no hay una cadera que se esté quieta donde yo estoy,

mi piel es morena como los cueros de mi tambor,

y mis hombros son un par de maracas que besa el sol. (bis)

Tengo en la garganta una fina flauta que Dios me dio,
canuto de millo, olor de tabaco, aguardiente y ron,
tomo mi mochila, enciendo la vela y repica el son,

y enredo en la luna y en las estrellas toda mi voz. (bis)

Como soy la reina, me hace la corte un fino violin,

me enamora un piano, me sigue un saxo y oigo un clarin,
y toda la orquesta forma una fiesta en torno de mi,

y yo soy la cumbia, la hembra coqueta y bailo feliz. (bis)

Yo naci en las bellas playas Caribes de mi pais,

soy barranquillera, cartagenera, yo soy de ahi,

soy de Santa Marta, soy monteriana, pero eso si,

yo soy colombiana, joh! tierra hermosa donde naci (bis).

10 Seudénimo de Jests Arturo Garcia Pena. Mario Garena se fue a los 18 anos a vivir a Bogotd,
donde se estableci6 por cuarenta anos. En la capital compuso esta canciéon. En entrevista en Wradio
dijo que habia compuesto “Yo me llamo cumbia” hace “casi cuarenta anos”. Eso implica que la cancién
es de mediados de los setenta (Garena 2012).
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En esta cancién, nuevamente aparece la “cumbia” como una expresién negra,
un baile en la playa con velas, alrededor de musicos interpretando maracas y
tambores. No obstante, a diferencia del poema de Artel, en lugar de gaitas la
interpreta la flauta de millo y, ademas, se mencionan el piano, el saxo y un clarin
(quizas refiriéndose al clarinete), con lo cual se introduce la idea del cambio de
formato hacia las orquestas de baile.

Por otro lado, la discusion sobre si su origen es principalmente afro o indigena
es de vieja data. Al respecto, senala Fabio Betancur (2012: 106):

“Pacho Galdn, Antonio Maria Penaloza, José Barros y Tot6 la Momposina, se inscriben
en la tendencia que asume la cumbia desde su raiz indigena; y Lucho Bermudez se
inscribe en la otra tendencia que comparte con los hermanos Zapata Olivella y Jorge
Artel que tanto hicieron con sus grupos de danzas y sus investigaciones a favor de las
negritudes”.

Lo importante de este punto es que a la cumbia se le ha atribuido un origen
negro o un origen indigena, pero no un origen espanol. En tal sentido, se trata
de una musica “autéctona” que viene de un pasado inmemorial. Esto serd central
en la consideracién ulterior de las construcciones simbélicas de sus origenes!l.

Por otra parte, la idea de una “cumbia” original interpretada por los con-
juntos de gaitas y de flauta de millo se ha vuelto moneda corriente dentro de los
discursos de folcloristas, melémanos y algunos académicos. A modo de ejemplo,
se la encuentra reiteradamente en trabajos de folcloristas como Delia Zapata
Olivella(1962), Javier Ocampo Lépez (1970) y Abadia Morales (1995), en el do-
cumental 40 afios de la musica costeria (Apuleyo y Forero 1967), en algunos libros
publicados por Discos Fuentes(Jaramillo 1992), en el trabajo compilatorio The
Original Sound of Cumbia. The History of Colombian Cumbia & Porro as told by the
Phonograph. 1948-79 (Holand 2011), asi como en algunos textos académicos como
los de Héctor Fernandez L'Hoeste (2011), George List (1994), Leonardo D’amico
(1993) y Néstor Lambuley (1988).

Considerando los formatos de gaitas y de flauta de millo como los representa-
tivos de la “cumbia” original, se ha asumido que la cumbia que ellos interpretan
representa una conjunciéon armonica de las tres culturas que conforman la nacién
colombiana. En este relato, las gaitas, y en ocasiones la flauta de millo, represen-
tan el ancestro indigena por ser un instrumento prehispanico, asi como por su
sonido melancélico; los tambores representan la euforia negra, y el vestido y los
textos son el aporte espanol. A manera de ejemplo, se puede indicar lo que senala
Delia Zapata:

1 Sobre otras discusiones acerca del origen negro o indigena de la cumbia ver “Tambores o gaitas.
La verdad sobre el origen de la cumbia”(Camargo 1992), en el que figuran extractos de dos articulos
de periédico publicados en El Espectadoren 1971, con entrevistas a José Barros y a Efrain Mejia, director
de la Cumbia Soledena. Mientras que José Barros senala que la cumbia es indigena, Efrain Mejia afirma
que es negra. Otro de los que defienden el origen indigena es Gerardo Pombo en su texto “Kumbia:
legado cultural de los indigenas del Caribe colombiano” (Pombo 1965).
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“La comprobacion del origen de la cumbia se liga a la integracién del coctel americano
y llega a las raices de nuestro ancestro triétnico, cuyos tres ingredientes, mezclados ya
en diferentes proporciones, forman la sintesis de la Nacién colombiana”.

“El tanido propio de los instrumentos que acompanan con su musica la coreografia de
la cumbia asi lo demuestra: tambores de acento negro; flautas de gemido indigena; el
vestido y el canto revelan el estilo hispanico” (Zapata 1962: 190).

“Un equipo o conjunto coreogréfico en el que confluyen la ritmica euforia del negro,
la cadenciosa melancolia del indio y el donaire del espanol”.

“Es como una sintesis musical de nuestra nacionalidad” (Zapata 1962: 200)12.

Esta idea de la trietnicidad del pais, de la cual la “cumbia” es una musica
representativa, aparece de manera recurrente en los discursos sobre la “cumbia”,
segun figura en los textos anteriormente citados!3.

Junto con la nocién de una “cumbia” original (o primitiva, como la llaman en
ocasiones) interpretada en gaitas o flauta de millo y representativa de una nacién
triétnica, aparece laidea de dos transitos de la “cumbia”, o dos cambios de formato
ya mencionados: un primer transito de los conjuntos de gaitas y flauta de millo a
las bandas pelayeras, y un segundo transito de las bandas pelayeras a las orquestas
de salén. Otra opcién, segin algunos, es un transito directo desde la musica de
gaitas y flauta de millo a las orquestas de salén. Uno de los que menciona esta
posibilidad es el mismo Betancur cuando senala (2012: 109):

“Lucho Bermudez afirmaba que las primeras orquestaciones del porro las hizo €él,
tomando de las gaitas y de los millos la base para los clarinetes y las flautas. Esto es bas-
tante claro y de hecho hace parte de su estilo de orquestar. El retomar como referentes
al conjunto de gaitas o a los canamilleros es una expresion que tiene que ver con el
antecedente indigena tanto del porro como de la cumbia y otros géneros”.

Cronolégicamente estd claro que primero existieron los conjuntos de gaitas y
de flauta de millo, al menos desde el siglo XIX, luego se conformaron las bandas
pelayeras, a finales del siglo XIX y comienzos del XX, y por ultimo aparecieron
las orquestas de salén en Colombia en las décadas del veinte, treinta y cuarenta
del siglo XX. No obstante, el afirmar que la cumbia primero se interpreté en
gaitas y millo, de alli pas6 a las bandas, y luego a las orquestas, no es suficiente.
Es necesario demostrar la continuidad en términos musicales ya que un suceso
anterior no necesariamente es causa de uno posterior. En tal sentido, siguiendo
al metodologo John Elster, “las explicaciones causales deben distinguirse de los
enunciados causales verdaderos. Citar una causa no es suficiente: también es preci-
so senalar o al menos sugerir el mecanismo causal” (Elster 2007: 37). Esto implica
que, para afirmar la idea evolucionista de la cumbia en este relato, seria necesario
contestar por lo menos las siguientes preguntas: Jla musica de gaitas y la de flauta

12 El mismo titulo del texto de Delia Zapata (2012) es diciente: “La cumbia. Una sintesis musical
de la nacién colombiana”.

13 Por ejemplo, el libro de List se titula: “Musicay poesia en un pueblo colombiano. Una herencia
tricultural” (List 1994).
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de millo son iguales, de tal manera que, como una sola cosa, puedan haber pasado
a las bandas de viento?; sexiste repertorio compartido entre las bandas de viento 'y
los conjuntos de gaitas y de flauta de millo?; ¢existe repertorio compartido entre
las orquestas de baile y las bandas de viento sabaneras, y entre las orquestas y los
conjuntos de gaitas y flauta de millo?; ¢los musicos de banda eran a la vez musicos
de conjuntos de gaitas y/o flauta de millo?; ;los compositores de orquesta de baile
eran también intérpretes de gaitas o flauta de millo, o al menos conocian bien esas
musicas como para poder haber interpretado las mismas musicas con distintos
formatos?; ¢tienen las musicas de gaitas y flauta de millo, la de bandas de viento,
y la de orquestas de baile, estructuras similares o diferentes?

Si bien este no es el espacio para hacer un analisis musicolégico riguroso,
presentaré rapidamente algunas consideraciones para tratar de responder estas
preguntas. Mediante un breve analisis de musicas consideradas en distintos discur-
sos como “cumbias”, presentaré semejanzas y diferencias que permitan cuestionar
los dos transitos mencionados, asi como comprender mas en detalle las diferencias
entre los diversos usos del término que ya se han senalado.

El supuesto subyacente en los dos transitos a que se ha hecho referencia, es
que el término “cumbia” se toma como un género musical en si mismo, el cual
simplemente cambié de formatos con el transcurso del tiempo. En tal sentido
la pregunta serfa: ¢la musica de gaitas y la de flauta de millo son iguales, de tal
manera que, como una sola cosa, puedan haber pasado a las bandas de viento y
de alli a las orquestas de salon?!4

Primero que todo, vale la pena aclarar que en la musica de gaitas los géneros
musicales mas tradicionales y que mayor repertorio tienen son la gaita, el porro, el
merengue y la puya. La cumbia, por el contrario, se incorporé6 hace apenas unas
pocas décadas, y tiene muy poco repertorio. Quizas la cumbia de gaitas mas cono-
cida es “Fuego de cumbia” interpretada por los Gaiteros de San Jacinto (Conversy
Ochoa 2007). En tal sentido, cuando se senala que una de las cumbias originales
es la del conjunto de gaitas, esto no se refiere al género cumbia como tal, sino a
los géneros binarios de subdivisién binaria en tempos moderados que interpretan
estos conjuntos: la gaita y el porro. Se utilizaria entonces una acepcién de cumbia
no como un género especifico sino como un conjunto de distintos géneros que
tienen algunas similitudes.

En cuanto a la musica interpretada por los conjuntos de flauta de millo, si bien
los géneros corresponden al son corrido (también llamado jalaito o porro), puyay
cumbia, si se considera a este dltimo como uno de los mas representativos de este
formato. En este caso, se trata nuevamente de un género binario de subdivisién
binaria, en tempo moderado y con acentuacién del contratiempo. Sin embargo,
las melodias interpretadas por las flautas de millo y por las gaitas tienen caracte-
risticas muy diferentes; lo cual hace que no sean la misma musica interpretada

14 Para toda esta seccién se tomardn como fuentes los siguientes trabajos: Convers y Ochoa (2007),
Ochoa (2012; 2013; 2013) y Valencia (1995; 2004).
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con diferentes instrumentos, sino que son musicas diferentes que comparten una
similitud ritmica. No obstante, si se dice que son un mismo género por compartir
algunas caracteristicas ritmicas, el argumento no resulta del todo coherente, puesto
que estas mismas similitudes ritmicas se advierten en otras musicas tradicionales
del Caribe que no utilizan instrumentos de viento, como son algunos géneros de
los llamados Bailes Cantaos (bullerengue, tambora-tambora, chandé, guacherna,
son de negro, entre otros).

Sabemos entonces que las musicas de gaitas y la de flauta de millo no son la
misma, ni que estos formatos interpretan solamente el género cumbias. Sobre esta
base se la puede comparar con la musica que ejecutan las bandas pelayeras. Estas
interpretan principalmente los géneros porro (tapao y palitiao) y fandango. No
obstante, en su repertorio tradicional, al menos seguin lo exige el Festival del Porro
de San Pelayo (Cérdoba), no aparece la cumbia. Las bandas pelayeras estan confor-
madas por bombo, redoblante y platillos, clarinetes, trompetas y bombardinos; en
ocasiones participan ademas trombones y saxofones. El porro de banda es también
un género binario de subdivisién binaria, en tempo moderado y con acentuaciéon
del contratiempo, lo cual lo asemeja a otros géneros musicales tradicionales del
Caribe colombiano. En cuanto a la parte ritmica, en la secciéon llamada la bozd, en
los porros de banda los platillos marcan los contratiempos al igual que lo hacen
las maracas y el guache en la musica de gaitas, la de flauta de millo y en algunos
Bailes Cantaos; el bombo marca un patrén que también es comun en los adornos
de la tambora en la cumbia de millo y en el ritmo de gaita y el porro de gaita.
Por su parte, el redoblante hace unos repiques muy particulares del género, pero
que nada tienen que ver con la manera en que se interpreta el tambor alegre en
la musica de gaitas, en la de millo, en el bullerengue, y en la de tambora, entre
otras. Es decir, el estilo de interpretacién del redoblante de ninguna manera es
una adaptacién de los golpes del alegre, ni forma parte de un simple cambio de
formato o transito musical de la “cumbia”.

Pero mas importante es considerar la parte melédica. Tanto las melodias de
gaitas como las de millo tienen en su mayoria una configuracién que las acerca
a la armonia modal!®, mientras que las melodias de los clarinetes, trompetas y
bombardinos de las bandas pelayeras son casi siempre tonales y funcionales, de
acuerdo a la progresién armoénica de toénicas y dominantes. Se puede comparar,
amanera de ejemplo, una melodia tradicional de gaitas y un porro tradicional de
banda pelayera (ver ejemplos 1y 2):

15 Modal en el sentido de los modos en la teoria del jazz o en las teorias de musicas populares
modernas, y no en el sentido de miusica modal del Renacimiento europeo.
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Ej. 1 La Muerte!6
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16 Las transcripciones son de mi propia autoria. Se pueden encontrar en web algunas versiones
de ambos temas.

17 Este es uno de los porros de banda mds tradicionales, que en algunas producciones aparece bajo
la autoria de Alejandro Ramirez Ayazo. No obstante, su autoria se la adjudica también el trompetista
Primo Paternina. Ambos actuaban en la misma banda —-Banda Ribana de San Pelayo— en el momento
en que se comenzoé a escuchar este porro, por lo que no estd clara su autoria. Incluso, podria ser de
autoria colectiva, o podria venir de una tradicién oral anterior. Para una discusion sobre la autoria de
este y otros porros, ver http://porro-pelayero.blogspot.com.co/.
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De esta manera, la Ginica caracteristica compartida entre algunas musicas de
gaitas y de flauta de millo con los porros de bandaes que interpretan géneros
binarios de subdivisiéon binaria, en tempos moderados y con acentuacién del
contratiempo. Esta similitud no resulta suficiente para justificar un simple cambio
de formato musical sino que, mas bien, corresponden a musicas diferentes que
provienen de una misma macro regién (el Caribe colombiano) y comparten cierto
sentido ritmico, cierto aire, cierto sabor!8.

Por otro lado, un factor que enfatiza la falta de correspondencia directa entre
las musicas de gaitas y millo con la musica de bandas pelayeras, es que la mayoria
de los musicos de bandas no interpretan musica de gaitas ni musica de millo.
Ademas, los repertorios de estas tradiciones no son compartidos, ni se suelen
encontrar melodias ni letras compartidas entre ellos. Un ultimo elemento que
permite cuestionar este supuesto transito de la cumbia guarda relacién con las
regiones especificas donde mads se practica cada formato. La musica de flauta de
millo se interpreta principalmente en el departamento del Atlantico, con énfasis
en el area metropolitana de Barranquilla; la musica de gaitas se interpreta en
la regién de los Montes de Maria (que abarca zonas de los departamentos de
Cordoba, Sucre y Bolivar), mientras que la musica de bandas se ejecuta prin-
cipalmente en las sabanas de los departamentos de Cérdoba y Sucre. Es decir,
estas tres musicas no comparten un mismo espacio geografico, lo cual hace atin
mas problematica la creencia en un simple cambio de formato producido por
un mismo tipo de musica.

Todo lo que se ha esbozado de manera muy rapida, lleva a cuestionar ese primer
transito que se ha senalado. Por lo tanto, no es dable afirmar que la musica de
gaitas y la de flauta de millo hayan pasado a la musica de bandas pelayeras, como
lo sugiere el discurso canénico de la “cumbia”.

Consideremos ahora el segundo transito, de acuerdo al cual la “cumbia” pasa
de las bandas pelayeras a las orquestas de salé6n. Muchos de los compositores y
musicos de orquestas de salon si tuvieron experiencia y aprendizaje en las bandas
pelayeras. Musicos como “Lucho” Bermudez, Climaco Sarmiento y “Pacho” Galan,
todos ellos instrumentistas de viento, pasaron en algin momento por bandas
pelayeras (Portaccio 1997; Stevenson 2006; Santana y Bassi 2012). Esto permite
pensar que era facil para ellos adaptar musica de bandas a orquestas de salon.
Incluso, el formato lo permitia: las orquestas de saloén, en gran medida, funcionaban
como bandas pelayeras complementadas con instrumentos como el contrabajo
y el piano.

Por otra parte, las similitudes entre la musica de bandas y una parte del re-
pertorio de las orquestas de salon resultan faciles de descubrir. Una obra como

18 El musico e investigador Arlington Pardo ha sefialado lo mismo en un texto reciente (2014:
151): “Pero hay algo en lo que insisten los investigadores y es en decir que los musicos de pitos y
tambores tocaban porro (...), pero no corresponde al formato y forma del porro actual ejecutado
por las bandas surgidas a finales de 1800 y principios de 1900 en la costa Caribe colombiana, debido
a que las estructuras melédicas, arménicas y el concepto de arreglos e instrumentacion no concuerda
con las practicas musicales de los formatos de pitos y tambores”.
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“Fiesta de negritos”, de “Lucho” Bermudez, es claramente un porro palitiao in-
terpretado por una orquesta de salon, incluyendo la contradanza inicial tipica de
estos porros. Lo mismo se puede decir de una composiciéon como “Toli”, también
de Bermudez. En general, el uso armoénico de sucesién de ténicas y dominantes,
las melodias triadicas y de cardcter responsorial, son tipicas tanto de las bandas
pelayeras como de una buena parte del repertorio de cumbias, porros y gaitas de
las orquestas de sal6n!9. Sin embargo, este transito de las bandas a las orquestas
no seria un transito de la cumbia como género especifico, sino de los porros de
banda que, al llevarse a las orquestas, con pequenas variaciones en la seccion rit-
micay en el ritmo armoénico se conocieron como cumbias, gaitas y porros. En tal
sentido, el transito no seria del género cumbia en especifico, sino de una acepcién
de cumbia en el sentido de un grupo de géneros que comparten las similitudes
ritmicas mencionadas.

Si bien este transito de banda pelayera a orquesta de salon resulta claro, con
la salvedad mencionada, éste no implica que la musica de gaitas y de flauta de
millo en su conjunto pasaron también a las orquestas de salén. Segun se senald
anteriormente, las caracteristicas mel6dicas y armonicas de la musica de gaitasy de
millo son muy diferentes a las de las bandas pelayeras, y por ende son distintas a las
de las orquestas de salon. Segun se puede apreciar en las trayectorias de musicos
como “Lucho” Bermudez y “Pacho” Galan, ellos conocian de primera mano la
musica de bandas. No obstante, ellos no fueron intérpretes de gaitas ni de flautas
de millo, lo cual puede explicar, al menos en parte, por qué no se encuentran
mayores relaciones entre estas musicas y las de las orquestas de salon. Quizas, la
Unica semejanza sea el uso del maracon en estas orquestas, y en ocasiones también
el uso del tom de piso en la baterfa marcando un patrén similar al de la tambora
en la cumbia de millo?0. Sin embargo, las orquestas de salén no interpretan re-
pertorio de gaitas ni de flauta de millo, y las construcciones melédicas tienen una
mayor similitud con las bandas pelayeras.

Un dato mas que permite cuestionar ese supuesto transito de la musica de
millo y de gaitas a las orquestas de salén, es que fue en 1991 que se realizo la pri-
mera grabacién de una flauta de millo en un formato de orquesta para la cancién
“Que no muera la cumbia”, interpretada por el cantante Checo Acosta (Ochoa
2013). En el caso de la gaita no conozco datos de grabaciones de orquestas de
baile que la incluyan. No obstante, un referente similar puede ser su aparicion
en la agrupacién de Carlos Vives y La Provincia en el disco Clasicos de la Provincia
(1993). Sin embargo, ni “Lucho” Bermudez, ni “Pacho” Galan, ni Edmundo Arias,
ni Climaco Sarmiento, ni ningdn otro compositor y director de la época dorada

19 Esto, sin olvidar que las orquestas de sal6n también interpretaban muchos otros géneros que no
provenian del Caribe colombiano, como tangos, boleros, swing jazz, pasillos y bambucos, entre otros.

20 Vale la pena aclarar que este mismo patrén de la tambora en las cumbias interpretadas con
el conjunto de flauta de millo se utiliz6 luego en la musica de gaitas. Hasta mediados del siglo XX, el
formato de la musica de gaitas no incluia tambora. Se le adjudica a Catalino Parra, al ingresar al grupo
Los Gaiteros de San Jacinto a mediados de los cincuenta, la inclusion de este instrumento que interpreta
el mismo patrén de la cumbia de los conjuntos de millo. Con el pasar del tiempo, la tambora se ha
afianzado en los conjuntos gaiteros, a tal punto que se exige su presencia para participar en los festivales.
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de las orquestas de salén incluyeron gaitas o flautas de millo, ni tambores alegre,
en sus instrumentaciones?!.

Lo que resulta de esta comparacién rapida entre las musicas de gaitas y flauta
de millo, con la musica de bandas y de orquesta de salon es que, si bien el primer
transito mencionado no se sostiene con una mirada histérica y musicolégica, el
segundo transito si resulta 16gico, al menos en una parte de su repertorio. No
obstante, el supuesto paso desde la cumbia de gaitas a la cumbia de orquesta, si
bien tiene un cierto sentido cronolégico, no se apoya en ninguna correspondencia
que permita sustentarlo. Por el contrario, la evidencia lo contradice, lo cuestiona,
y nos conduce a la siguiente pregunta: ;cémo, por qué y para qué se ha construido
esta memoria histérica de la “cumbia”, ;qué agendas ocultas puede tener, o qué
significados sociales implica?

SIGNIFICACIONES Y USOS POLITICOS DE LA MEMORIA CUMBIERA

De acuerdo a lo senalado en el apartado anterior, la memoria de la cumbia se ha
construido sin la ayuda de una investigacién histérica y musical rigurosa, lo cual
ha creado un imaginario no sometido a comprobacién empirica??. Siguiendo a
Koselleck: “se puede situar un acontecimiento histérico, pero no discrecional o
arbitrariamente pues la comprobacién de las fuentes excluye lo que no se puede
decir. Pero no prescribe lo que se puede decir”(1993: 147-148). En este sentido, la
ausencia de fuentes en la narracién sobre los origenes y transitos de la “cumbia”
es lo que ha ampliado el espectro de “lo que se puede decir” acerca de ella, ha
permitido enormes libertades para construir un relato que tiene mas de ideolégico
que de histérico, sin desconocer que las construcciones histéricas también estin
permeadas por lo ideolégico. Como resultado, no se cuenta con una historia de
la “cumbia”, sino con una memoria.

Sin embargo, como bien lo senalan los estudios sociales y culturales sobre la
memoria, la no correspondencia histérica de una construccién de memoria no la
invalida sino que, mas bien, plantea la pregunta acerca de qué sentidos y agendas

21 Otro aspecto que permite cuestionar este transito de la musica de gaitas y de flauta de millo a
las orquestas de salon tiene que ver con el ingreso de estas musicas a la industria discografica. Con el
surgimiento de las grabaciones fonograficas en el pais las orquestas de salén comenzaron sus registros
en las décadas del treinta y cuarenta, primero en Barranquilla y Cartagena, y desde finales de los
cincuenta principalmente en Medellin. La primera grabacién de un grupo de gaitas es de los Gaiteros
de San Jacinto en la década del setenta, y las primeras grabaciones de flauta de millo son de La Cumbia
Soledena. con un sencillo de 78 rpm de finales de los cincuenta, y un primer larga duracién en 1963
bajo el titulo “Pa’ goza el Carnaval” (Ochoa 2013). A juzgar por la difusion fonografica y radial, es mas
probable que los grupos de gaitas y flautas de millo se hubieran influenciado por la sonoridad de las
orquestas de salon, que las orquestas de sal6n recibieran influencias de las gaitas y las flautas de millo.

22 En este sentido, se trata de una memoria creada principalmente desde los discursos de los
folcloristas, los cuales, en su mayoria, han estado mds cercanos a la memoria popular que al discurso
académico. No se podria hablar entonces de una memoria que va de arriba hacia abajo, de los discursos
“oficiales” a las memorias populares, sino que esta en el intersticio entre lo popular y lo oficial. Se
trata de un saber mas cercano al sentido comun que al discurso académico, aunque en ocasiones haya
tenido pretension de validez cientifica.
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ocultas hay detrds de esa particular construccién de memoria. En pocas palabras
¢qué significados sociales y usos politicos puede tener esta construccién mitica
del origen y evolucién de la “cumbia”, ya sea para una nacién, para una regién o
para una comunidad?

Por otro lado, las memorias cobran sentido y se producen dentro de marcos
sociales particulares, esto es, contextos sociales y configuraciones epistemolégicas
especificas de las sociedades que funcionan como condiciones de posibilidad de
esas particulares construcciones de memoria (Candau 2002). De esta manera, para
intentar comprender esa memoria cumbiera es necesario preguntarse por esos
marcos sociales que la posibilitan y que en cierta medida también la producen. Al
respecto, escribe Kosseleck: “No se puede narrar un acontecimiento sin representar
alguna estructura, sin describir algiin proceso, sin que haya que aplicar conceptos
histéricos que permiten «concebir» el pasado” (1993: 150).

Desde esta perspectiva tedrica, se puede senalar que esta memoria de la
“cumbia” que se ha presentado, responde a la construccién de un ideal moderno
de nacion el cual buscaba crear el imaginario de una sociedad homogénea. En el
caso colombiano particular, la busqueda por esa comunidad imaginada de nacion,
en el sentido de Anderson (1993), senalada con claridad en la constitucion de
1886, planteaba el anhelo de una comunidad que compartia “una sola lengua, una
solaraza, un solo Dios”(Charry 2011). Era un anhelo por una Colombia creada
a partir del mestizaje entre las culturas (supuestamente homogéneas) blanca-
europea, indigena-americana y negra-africana, en la que se hablaba el castellano
y se seguia la religioén catélica.

Para construir esta comunidad homogénea imaginada, se hacia necesario
entonces encontrar elementos culturales comunes y con una larga historia, que
permitieran crear una continuidad y un anclaje con el pasado. Es dentro de este
marco social que la mnemobhistoria de la cumbia adquiere sentido, segin se indica
a continuacion.

Para crear ese artefacto cultural representativo de la nacién es importante
contar con unos elementos simboélicos que nos anclen al pasado inmemorial, por
lo cual deben preferiblemente ser elementos de las culturas no hegemonicas, es
decir, elementos asociados a lo indigena o a lo africano. Es ahi donde cobra rele-
vancia el apelar a una “cumbia” original interpretada en los conjuntos de gaitasy
flauta de millo: ambos instrumentos permiten simbolizar un caracter “ancestral”,
un pasado inmemorial y “autéctono”, muy “nuestro”, “propio”. Quizas por esto,
la tradicién de la cumbia de acorde6n no suele formar parte de las memorias de
los origenes de la “cumbia”, puesto que el acordeodn, al ser un instrumento de
origen europeo y haber llegado a Colombia a finales del siglo XIX, no es posible
concebirlo de la misma forma ancestral y autoctona que si lo permiten las gaitas
y las flautas de millo.

Por otro lado, la memoria de una “cumbia” triétnica, en la que se ensamblan
de manera armoénica las raices africanas, indigenas y europeas, segun lo indicaba
Delia Zapata, remite de forma clara a la idea de una nacién mestiza en la que las
diferentes influencias se han mezclado de tal manera que ya no es posible separar-
las: como nacién homogénea, todos tenemos la misma genealogia. Y mejor aun,
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este mestizaje, si bien surgi6 de situaciones complejas, desiguales e incluso inhu-
manas, como lo fue la trata esclavista y la reduccion de los indigenas, el resultado
ahora es armoénico y feliz. Como lo senala explicitamente Delia, “es la sintesis de
la nacién colombiana” (Zapata 1962: 190)23.

Ademas, los dos transitos mencionados, desde la musica de gaitas y flauta
de millo de un pasado inmemorial hasta las orquestas de salén del siglo XX,
representan una mirada evolucionista de la “cumbia”, y por ende de la “nacién
colombiana”, una mirada evolucionista que lleva a Colombia de lo rural-tradicional
a lo urbano-moderno. Esto es el relato de una nacién colombiana que parte de
origenes ancestrales autéctonos y evoluciona hasta llegar a un estadio de moderni-
dad, con una sociedad homogénea que, mirando hacia el pasado, avanza hacia el
futuro, como un crisol alegre en el que convivimos y nos sentimos representados
todos los colombianos.

Por ultimo, segtin lo senala Ana Maria Tamayo (2013), a través del baile de la
cumbia también se construye una imagen de colombianidad, puesto que se crea
una normalizacién del baile en el cual las parejas no se tocan, la mujer es altiva
y orgullosa, recatada y bella, y usa una pollera larga que le cubre el cuerpo. Por
ser de tempo moderado y con un baile de no contacto, con las mujeres vestidas
completamente, y en una actitud orgullosa y altiva, la cambia como misica refleja
un proceso de blanqueamiento, que pasa de la efervescencia erética de los bailes
rapidos asociados a lo negro, y por ende a lo salvaje, de musicas como el fandango,
el mapalé o la puya, para llegar a una musica tranquila, mesurada, controlada,
altiva y elegante, perfecta para la simbolizacion de una Colombia civilizada?%.
Mientras las mujeres en la cumbia van vestidas con falda hasta el piso y blusa, en
otras musicas mas racializadas hacia lo negro, como el mapalé, las mujeres van
menos vestidas, bailan con movimientos mas frenéticos y con una mayor exaltacion
del cuerpo, lo que no los hace idéneos para ser reconocidos como simbolos del
alma nacional?’. Visto asi en conjunto, la memoria de la “cumbia” constituye un
atractivo y poderoso relato de un proyecto exitoso de construccién de una nacién.

Sin embargo, como se ha tratado de demostrar a lo largo de este texto, se trata
de una memoria y no de una historia de la cumbia como correlato nacional. En
este sentido, se trata de una tradicion inventaday, como dicen Hobsbawm y Ranger:
“todas las tradiciones inventadas, hasta donde les es posible, usan la historia como
legitimadora de la accién y cimiento de la cohesion del grupo” (1983: 19)26. La

23 Esta misma critica la presenta Tamayo (2013).

24 De hecho, segin Tamayo, el adjetivo mds repetido para describir el baile de la cumbia es
“hieratico” (2013: 80).

2 Federico Ochoa afirma que este blanqueamiento del baile de la cumbia, en el sentido de mds
recatado y menos corpéreo, ha servido para que las elites barranquilleras envien a sus hijas a participar
como candidatas a reinas del Carnaval (Ochoa 2013).

26 Asi como las tradiciones son inventadas, el concepto de nacién también lo es, al ser construidos
de forma narrativa (Bhabha 2010: 11). Al hablar de la nacién como narracion, se enfatiza el caracter
construido de esta nocién: la nacién no es algo a lo cual la civilizacion debia llegar en algtin momento,
mirada teleolégica, sino que es una construccion cultural contingente, y por lo tanto no es necesaria.
Esas narraciones se dan de multiples formas, una de las cuales la constituyen los discursos de los
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memoria de la cumbia funciona entonces como un correlato de Ia historia de la
nacion, y sirve como legitimadora de ese imaginario de nacién heredado de la
Constitucion de 1886. No obstante, cabe preguntarse: ;c6mo encaja esta memoria
dentro del discurso de nacién propuesto por la Constitucién de 1991?

Lallamada Nueva Constitucién de Colombia concibe al pais como una nacién
pluriétnica y multicultural. Esto implica que, lejos de buscarse un mestizaje ar-
monico, una homogeneizacién total de los colombianos, se reconoce y respeta
la diversidad cultural y étnica del pais, junto con proteger el derecho a la no
asimilaciéon de las comunidades indigenas y afros. Bajo este nuevo paradigma
de nacién, la memoria de la cumbia se revela en su caracter ideolégico y se
hace menos atractiva y mas facilmente cuestionable. No obstante, esa memoria
cumbiera sigue siendo utilizada y reforzada por musicos de trayectorias mas
recientes, como por ejemplo Carlos Vives. En numerosas entrevistas él recalca
que la cumbia es la madre de nuestras musicas, la que une a los colombianos y
Maria Mulata reconocido principalmente en su disco Los vestidos de la cumbia,
en el cual plantea la idea de la cumbia como un sentir musical que une a las
diferentes musicas tradicionales colombianas?’. Quizds, y lo enuncio a manera
de hipétesis, el que musicos populares colombianos apelen en estos momentos
a estas mismas memorias de la “cumbia”, puede tener que ver con un intento de
posicionamiento a nivel latinoamericano ya que, en los ultimos anos, distintas
manifestaciones derivadas de la cumbia colombiana se han transformado en mu-
sicas importantes en paises como Argentina, México, Chile y Peru, entre otros.
Con un incremento del interés por las cumbias en el mercado latinoamericano,
y al ser reconocido que la cumbia surgié en Colombia, puede ser légico que
los musicos colombianos quieran apelar a un esencialismo de la “cumbia” para
posicionarse en mercados fuera del local.

CONCLUSION

Como senala Benedict Anderson: “La magia del nacionalismo es la conversién
del azar en destino” (1993: 29). La memoria de la “cumbia” ha cumplido su
tarea de construir un relato acerca de los origenes y desarrollo de la “cumbia”
desde una perspectiva evolucionista, casi teleolégica, convirtiendo ese azar mu-
sical de la regién Caribe colombiana en un feliz destino de la nacién. Anderson
indica que la novela y el periédico “proveyeron los medios técnicos necesarios
para la ‘representaciéon’ de la clase de comunidad imaginada que es la nacién”
(1993: 47). No obstante, en las sociedades latinoamericanas es tal vez mds pre-
ciso pensar que una de esas correas de transmision de las memorias de nacién

folcloristas que, como su nombre lo indica, estudian las manifestaciones de “el pueblo”, un concepto
también contingente y en permanente construccion.

27 También es interesante que en el disco “El Rock de mi Pueblo” Vives insista en que “la cumbia
es el rock de mi pueblo”, como haciendo el paralelo que si el rock representa a Estados Unidos, la
cumbia representa a Colombia. Un andlisis detallado de este uso simbélico que hace Vives de la cambia
lo presento junto con otros colegas en Sevilla et al. 2014.
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y de la construccién de comunidades imaginadas la constituyeron los medios
masivos de comunicacién como la radio y la industria fonografica. Con ellos,
la musica se convirti6 en un vehiculo privilegiado para formar imaginarios y
memorias colectivas. Es por ello que los discursos acerca de la cumbia como
una manifestacién donde se integra la nacién, tienen tanto poder politico y se
pueden sedimentar con facilidad.

Laideade “la cumbia” como algo homogéneo acerca de lo cual se puede hablar
en singular, nos mantiene en la nocién de mestizaje, e impide comprendernos
como diversos y multiples. Mas que apelar a un grupo en particular, mantiene las
l6gicas modernas del Estado Nacion en cuanto a un espacio, tiempo y comunidad
homogéneos, nocién que exploté con la Constitucion del 91. Sin duda, estamos
en mora de historizar la cumbia —o mejor, las cumbias— y repensarla segun las
necesidades de los nuevos tiempos.
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