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PRESENTACION

A la memoria de Roger Diaz, impulsor clave de la musica
latinoamericana en la ciudad de Medellin, fundador
del Grupo Illary e interlocutor indispensable en esta

investigacion, quien fallecié en abril de 202 1.

Mediante un proceso que reemplazo su previa identidad andina por una tropical,
durante la segunda mitad del siglo XX la nacion colombiana proyect6 una variedad
de expresiones musicales populares indexales de la region Caribe que incluyen el
vallenato y, por supuesto, la cumbia. Desde entonces, el interés académico sobre
la musica en Colombia ha oscilado entre el estudio del folclor regional indigena
y campesino, la musica popular comercial y, en afios recientes, la denominada
«nueva musica colombianay.

Traduccioén del articulo Discourse in musica latinoamericana Cultural Projects from nueva
cancion to Colombian cancion social, publicado en Volume!, 11(2), 65-83, 2015.

Una breve semblanza de Roger se encuentra disponible en el enlace a continuacion: https:/
www.elcolombiano.com/cultura/musica/vocalista-y-creador-del-grupo-illary-roger-diaz-
murio-por-covid-EK 14962363
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En lo relativo a la recepcion que han tenido estilos musicales internaciona-
les entre las audiencias colombianas, la atencion académica se ha enfocado en
géneros como el bolero, el tango, la ranchera y la salsa, asi como en diversas
tendencias del rock. Pero en contraste con la consideracion que la academia ha
brindado a la nueva cancion latinoamericana y sus proyectos culturales en otros
paises, en Colombia la critica mas bien ha soslayado su impacto. Este articulo
del etnomusicologo canadiense Joshua Katz-Rosene, publicado originalmente
en inglés en 2015, salda por fin esta deuda impostergable.

Sobre la base de entrevistas, un riguroso trabajo de campo y el escrutinio de
diversos archivos en diferentes ciudades de los Andes colombianos, Katz-Rosene
examina los discursos relativos a la denominada «musica latinoamericana» para
iluminar la compleja relacion entre musica y la politica durante la segunda mitad
del siglo XX y el inicio del XXI en Colombia. En particular, el autor examina los
originales discursos mediante los que una cohorte de musicos comprometidos
justificé su adopcion de variantes musicales emparentadas con el movimiento
de la «nueva cancion latinoamericana» desde la década de 1970. Siguiendo el
modelo formulado por el socidlogo estadounidense William Roy para entender
la politizacion de estilos musicales folcloricos, Katz-Rosene traza el surgimiento,
desarrollo y uso contemporaneo del abanico de categorias musicales con que los
musicos locales identifican los géneros y estilos que interpretan. En efecto, en
Colombia suelen emplearse categorias como «musica andinay», «musica latinoa-
mericanay, «cancion protesta» y «cancion social» como si se tratara de sindnimos
intercambiables. Una de las contribuciones clave que ofrece este trabajo consiste
en aclarar, de una vez por todas, la confusion terminologica que ha comprome-
tido la profundidad del debate académico en torno al papel de estas expresiones
musicales en Colombia.

En momentos en que la denuncia social se encuentra en la voz de otras
expresiones musicales, como el rap, la traduccion de este valioso articulo busca
contribuir a la comprension sobre las relaciones entre formas culturales y acti-
vismo politico en el contexto de desigualdad social y violencia que ha marcado
el transito de Colombia hacia el XXI.

Daniel Castelblanco

Wake Forest University
dac98@georgetown.edu
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RESUMEN

En este articulo rastreo los discursos que circundan la denominada
«musica latinoamericanay, una categoria musical bastante amplia
que reune diversos generos folcloricos latinoamericanos, especial-
mente andinos, y que se encuentra inscrita en «proyectos culturalesy
sucesivos e interrelacionados. Examino los significados extramu-
sicales que movimientos contestatarios como la nueva cancion, en
el Cono Sur, y la red transnacional de la nueva cancion latinoame-
ricana atribuyeron a este estilo musical, para luego enfocarme en
el desarrollo que tuvo la musica latinoamericana en Colombia. A
mediados de la década de 1970, los primeros intérpretes colombia-
nos de musica latinoamericana adoptaron numerosas facetas del
discurso relacionado con la nueva cancion latinoamericana, inclu-
yendo sus modelos musicales. Sin embargo, no tardaron en refinar
sus argumentos acerca del significado del estilo, su peculiaridad
frente a otros géneros musicales y su simbolismo politico, con el
proposito de adaptarlos a los cambiantes contextos culturales de las
ciudades colombianas del interior. Sostengo que el «trabajo» discur-
sivo que asumieron estos proyectos culturales ha conseguido que,
en Colombia, la musica latinoamericana siga siendo equiparada
a tendencias politicas contestatarias y que, por tanto, se mantenga
estrechamente vinculada a la «cancion socialy, la categoria vigente
para la musica socialmente comprometida.

Palabras clave: Colombia, musica de protesta, nueva cancion, poli-
tica, proyectos culturales.

Discourse in Misica Latinoamericana Cultural Projects from Nueva
Cancion to Colombian Cancion Social

ABSTRACT

In this article, I follow the discourses elaborated around musica
latinoamericana («Latin American music»), a broad musical cat-
egory encompassing a wide range of Latin American —but especially
Andean— folk genres within successive, interrelated «cultural
projectsy. I examine the extra-musical meanings attributed to this
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stylistic mode in the nueva cancion (new song) movements of pro-
test music in the Southern Cone, the transnational nueva cancion
latinoamericana (Latin American New Song) network to which they
gave rise, and ultimately focus on musica latinoamericana s devel-
opment in Colombia. During the mid 1970s, the initial Colombian
practitioners of musica latinoamericana adopted several facets of the
discourse pertaining to this music —along with the musical models
themselves— from nueva cancion latinoamericana. However, they
later reined claims about the style's significance, its distinctiveness
from other musical genres, and its political symbolism to fit chang-
ing cultural contexts in the cities of the Colombian interior. I argue
that the discursive «worky undertaken in these cultural projects has
ensured that musica latinoamericana continues to be equated with
anti-establishment politics in Colombia, and hence that it remains
closely tied to cancion social («social song»), the present-day cat-
egory for socially conscious music.

Keywords: Colombia, cultural projects, nueva cancion, politics,
protest music.
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En la historia reciente, movimientos e instituciones tanto de caracter progresista
como conservador, en posiciones subordinadas asi como hegemonicas, compro-
metidas con la protesta o involucradas con el control totalitario, se han apoyado
en recursos culturales etiquetados como folcloricos para promover sus objetivos
politicos. Desde la perspectiva norteamericana, uno de los casos mejor docu-
mentados de este fenomeno es la apropiacion de la musica folclorica del sur de
los Estados Unidos durante la era del Frente Popular por parte de activistas del
Partido Comunista americano, en la década de 1930, y su posterior integracion
a la cultura izquierdista norteamericana a mediados del siglo XX. Movimientos
distintos pueden tener motivaciones divergentes y, asimismo, diversas formas
de inscribir la musica folcldrica en sus respectivas causas. No obstante, todos
ellos deben lidiar con los discursos preexistentes relacionados con el concepto
de «folclor» y enmarcar las ideas que emanan de estos discursos de modo que
se ajusten a sus propias ideologias. William Roy ha propuesto que las categorias
musicales basadas en el folclor son socialmente construidas y que, en algunos
casos, son politizadas mediante el «trabajo» discursivo que se desarrolla dentro
de diversos «proyectos culturales» (2010, pp. 50-51).

En este articulo rastreo el desarrollo de los discursos que circundan la
«musica latinoamericana», una categoria musical bastante amplia que retine
diversos géneros folcloricos latinoamericanos, especialmente andinos, y que se
encuentra inscrita en proyectos culturales sucesivos e interrelacionados. Empiezo
con los movimientos de musica protesta de la nueva cancién en el Cono Sur, y
continto con la red transnacional de la nueva cancion latinoamericana a la que
estas dieron origen, para enfocarme luego en el desarrollo que tuvo la musica
latinoamericana en Colombia. A mediados de la década de 1970, los primeros
intérpretes de musica latinoamericana en Colombia adoptaron numerosas face-
tas del discurso relacionado con la nueva cancion latinoamericana (en adelante
NCL), incluyendo sus modelos musicales. Sin embargo, no tardaron en refinar
sus argumentos acerca del significado del estilo, su peculiaridad frente a otros
géneros musicales y su simbolismo politico, con el proposito de adaptarlos a los
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cambiantes contextos culturales de las ciudades colombianas del interior. Sos-
tengo que el marco conceptual que produjeron, en conjuncion con estos proyectos
culturales, ha asegurado que, en Colombia, la musica latinoamericana siga siendo
equiparada a tendencias politicas contestatarias.

A partir de mediados de la década de 1960, conjuntos chilenos de la nueva
cancién, como Quilapayun e Inti-Illimani, adoptaron un formato musical en el
que sobresalian instrumentos andinos como la quena, la zampofia, el charango y
el bombo, y conformaron repertorios que otorgaban un lugar destacado a arreglos
estilizados de géneros rurales, mestizos ¢ indigenas de Perti (huayno), Bolivia
(huayfio, cueca), el noroeste argentino (bailecito, carnavalito, zamba) y, en menor
medida, Ecuador (sanjuanito). No obstante, estos conjuntos también interpre-
taban géneros folcléricos de lugares tan variados como Cuba (son), Venezuela
(joropo), México (son) y Chile mismo (cueca, trote y cachimbo), e incorporaron
muchos de los instrumentos tradicionalmente empleados en su ejecucion’. Estas
agrupaciones florecieron hacia finales de la década de 1960, en sincronia con la
campaifia politica que llevo la coalicion socialista de la Unidad Popular al poder
en Chile en 1970. Tras el golpe de estado liderado por Augusto Pinochet en 1973,
la mayoria de los artistas de la nueva cancion fueron forzados al exilio y muchos
pasaron afios viajando por el mundo invocando la solidaridad internacional con
la lucha del pueblo chileno por restaurar la democracia.

Desde finales de la década de 1960, la nueva cancion chilena impactd de
manera profunda a los artistas con inclinaciones politicas de izquierda a lo largo y
ancho de Latinoamérica (Gomez, 1973). En el radar de los musicos colombianos
también se encontraban el nuevo cancionero argentino, inaugurado por musicos
e intelectuales argentinos en 1963, asi como la variante uruguaya de musica
protesta conocida como canto popular. Durante este periodo, la conjuncion de la
nueva trova cubana y sus movimientos homologos en el Cono Sur empezaron a
dar forma a la escena internacional de la NCL, cuya influencia crecia cada vez
mas. La forma que encontraron los miisicos colombianos para hacer musica de
oposicién se vino a conocer a partir de la década de 1960 como «cancidn protesta.
En 1968 un pequefio grupo de musicos en Bogota fund6 el Centro Nacional de
Cancion Protesta. Durante algunos aflos este albergd una pena de musica folclo-
rica y de protesta en el tradicional barrio La Candelaria (“Canciones de protesta
y esperanza”, 1968; Gomez, 1973). Entre los artistas que participaban en este

3 Eldisco de Inti-Illimani Céndores del Sol, publicado en 1970, ofrece un buen ejemplo de este

enfoque (ver figura 1).
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Track Genre Country
1. Los Arados sanjuanito Ecuador
2. Huajra [carnavalito] Argentina
3. Nuestro México, Febrero 23 corrido Mexico
4. Dolencias triste andino [albazo] Ecuador
5. Quiaqueiiita cancién [carnavalito] Argentina
6. La Petenera son huasteco Mexico

7. Quebrada de Humahuaca folklore quechua y aymara [carnavalito] Argentina
8. Asi como hoy matan negros [nueva cancién] Chile

9. Lamariposa morenada boliviana Bolivia
10. Flor de Sancayo huayno peruano Peru

11. Fiesta punefia bailecito Argentina
12. Madrugada llanera joropo Venezuela

Figura 1. Listado de temas musicales del LP de Inti-Illimani de 1970 Céndores del
Sol (EMI LDC-35254). El género descrito en las notas interiores aparece primero
(cuando ha sido proporcionado), seguido de la precision del autor entre paréntesis.

centro se encontraban el cantautor santandereano Pablus Gallinazo y el duo de
hermanos Ana y Jaime, quienes mas tarde habrian de alcanzar gran éxito comer-
cial y convertirse en los mas conocidos representantes de la cancion protesta en
Colombia. Estos artistas se anticiparon algunos afios a la influyente ola musical
del Cono Sur, si bien Ana y Jaime mas tarde habrian de popularizar en Colombia
canciones como «Ni chicha ni limonay, del icono de la nueva cancion Victor Jara,
y «A desalambrar», de la figura del canto popular uruguayo, Daniel Viglietti. No
obstante, para finales de la década de 1970 musicos progresistas en las ciudades
andinas de Bogota y Medellin, en especial aquellos que estudiaban en univer-
sidades publicas, ya habian sido atraidos por el tipo de musica diseminada por
grupos de la NCL que mas tarde seria conocido como «musica latinoamericanay.

Durante mi exploracion de materiales de archivo en Colombia, encontré que
el término «cancion protestay» fue reemplazado por la expresion «cancion socialy»
entre las décadas de 1980 y 1990. Hoy, la categoria «cancion social» incluye tanto
a las conocidas estrellas de la NCL, como a cantantes colombianos de cancion
protesta de décadas anteriores y artistas contemporaneos asociados a una variedad
de tendencias estéticas y politicas. Mientras que la cancion social es, entonces,
relativamente heterogénea en términos de estilo musical, persiste un vinculo

287



Joshua KATZ-ROSENE / El discurso en los proyectos culturales de la musica latinoamericana

firme entre la musica latinoamericana y la nocion de musica comprometida que
la cancion social representa.

Antes de continuar, es preciso hacer una aclaracion terminoldgica. El uso que
aqui doy a la expresion «musica latinoamericana» procura reflejar su empleo en
el lenguaje corriente y la manera en que la usan mis entrevistados*. En Colom-
bia, este apelativo es empleado de modo intercambiable con «musica andina»
para denotar de forma general el estilo musical descrito anteriormente, en el
que ocupan un lugar central géneros folcloricos e instrumentos de los Andes
centrales (Ecuador, Perti, Bolivia y los extremos septentrionales de Argentina y
Chile)’. En algunos casos, sin embargo, la categoria «musica latinoamericana
excede los limites de la musica andina e incluye estilos folcloricos de otros paises
latinoamericanos. El significado que pretendo aqui es acaso mejor encapsulado
por la expresion «musica andina latinoamericanay, de uso menos frecuente. Para
confundir la nomenclatura atn mas, el término «musica andina colombiana»
designa las formas musicales criollas (e.g., bambuco, pasillo) oriundas de la region
andina del pais. Aunque no me puedo permitir aqui una explicacion detallada
de los aspectos musicales que diferencian la musica andina y la musica andina
colombiana, una importante distincion radica en que los instrumentos de viento
amerindios como la quena y la zampofia son vitales en la primera, mientras que
la ultima se fundamenta en varios instrumentos de cuerda adaptados de modelos
europeos (e.g., tiple y bandola).

MUSICA LATINOAMERICANA EN COLOMBIA

A principios de la década de 1970, un reducido numero de agrupaciones empezd
a interpretar musica latinoamericana en Bogot4, incluyendo Los Hermanos
Escamilla, quienes tenian lazos con el Partido Comunista. Pero fue tan solo
durante la segunda mitad de la década que un grupo de musicos, la mayoria de

Este articulo se basa en investigacion etnografica y de archivo desarrollada en varias ciudades
del interior de Colombia entre 2011 y 2014.

Por ejemplo, nétese como el musico citado en la pagina 301 alterna entre ambas expresiones.
Pese a la dificultad que implica establecer con precision como fue que el término «musica
latinoamericana» llegd a referirse a este formato especifico en Colombia, es claro que la
denominacion ya estaba en uso a principios de la década de 1980. La expresion parece haber
tomado un significado similar en Pert (Oliart y Lloréns, 1984, p. 81) y Chile (Laura Jordan,
comunicacion personal). Debe insistirse en que el término no acarrea el mismo significado
en toda Latinoamérica: en Bolivia este tipo de musica fue llamada muisica nacional pues, en
efecto, buena parte de ella se basa en géneros bolivianos (Rios, 2009, p. 11).
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los cuales estudiaban en las universidades publicas de la capital, comenzaron
a formar conjuntos que habrian de convertirse en los mayores exponentes del
estilo en Colombia en la década de 1980, incluyendo Chimizapagua (ca. 1976),
Tikchamaga (ca. 1977) y Alma de los Andes (ca. 1978). En Medellin, la segunda
ciudad mas poblada de Colombia, algunos miembros del Partido Comunista fun-
daron Quiramani hacia 1975 y durante sus primeras intervenciones interpretaron
repertorio del nuevo cancionero argentino y la nueva cancion chilena en eventos
organizados por el partido en la ciudad (Safira, comunicacion personal). La
agrupacion que ha operado como principal canal para la circulaciéon de la agenda
musical establecida por los conjuntos de la NCL es Grupo Suramérica, creado por
estudiantes universitarios en 1976. Musicos en la ciudad de Cali (Waxer, 2001,
p. 235), el pueblo de Sevilla (Ochoa, 1996, p. 95) y la ciudad de Pasto (Broere,
1989, p. 117), en el suroccidente colombiano, también experimentaron con la
musica latinoamericana de la NCL durante la década de 1970.

Pero si la musica latinoamericana echo raices en Colombia durante la década
de 1970, la de 1980 marcé su apogeo. En 1980 Grupo Suramérica organizo el
«Concierto para Latinoaméricay, un evento que reuni6 una docena de conjuntos
especializados en el estilo de la musica latinoamericana, y que atrajo a treinta
mil espectadores (Londofio, 1980). Pocos meses antes de la segunda edicion
del evento en 1981, los titulares de uno de los peridodicos mas importantes de
Medellin anunciaron: «La musica latinoamericana se abre paso entre los jove-
nes» (1981). Otro concierto latinoamericano a gran escala tomo lugar ese mismo
afio en Bogota (figura 2). Muchos de los musicos con quienes hablé recuerdan
la década de 1980 como una época durante la cual ese formato musical gozo6 de
una moda pasajera. Con la musica cada vez mas accesible gracias a los progra-
mas radiales especializados, asi como a los festivales y las concurridas pefas en
que se presentaban grupos en vivo con regularidad (Roger Diaz, comunicacion
personal), varias agrupaciones nacieron para satisfacer la creciente demanda, los
mas prominentes de los cuales fueron Vilcapampa (1979), Nuestra América (ca.
1981) e Illari (1986), todos de Medellin. Sin embargo, pocos de los primeros
grupos en adoptar la musica latinoamericana continuaron este tipo de trabajo
durante la década de 1990. En efecto, hacia finales de la década de 1980, la
corriente comprometida de la musica latinoamericana empezo a ceder paso ante
la tendencia convencional que abordaba temas relativos al amor romantico. El
ejemplo iconico de este enfoque es el famoso grupo boliviano de musica folclorica
Los Kjarkas, al que varios de mis entrevistados sefialaron como responsable de
llevar el estilo en direccion comercial.
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ALCALDIA MAYOR DE BOGOTA DE. o
| =t INSTITUTO DISTRITAL DECULTURA YTURISAMO by

TEATRO AL AIRE LIBRE DE LA
7€ /TROAL AIRE LIBRE] MEDIA TORTA
OE LA MEDIA TORTA DOMINGO 17 DE MAYO DE 1981 - HORA: 11 A.M.
CONCIERTO LATINOAMERICANO
LOS CARRANGUEROS DE RAQUIRA - ICABUCO
NUEVA CULTURA - CHIMIZAPAGUA - KAPARY (Del Ecuador)

VILCAPAMPA - LOS AYMARAS DEL PERU -
NORBERTO MENDEZ (Argentino) SINDAMANOY. (Colaborac. SAYCO).

Figura 2. Volante del «Concierto Latinoamericano» que tomo lugar en Bogota en
1981 (de la coleccion personal de William Morales).

EL DISCURSO EN LOS PROYECTOS CULTURALES DE LA MUSICA
LATINOAMERICANA

Como indiqué en la introduccion, la descripcion que hace Roy del funcionamiento
de un proyecto cultural puede ser de utilidad para comprender como las catego-
rias musicales adquieren significado sociopolitico: «Un proyecto cultural es una
actividad coordinada por un grupo identificable de individuos para definir una
categoria de objetos culturales, distinguirla de otros objetos culturales, declarar
su importancia 'y significado, promover su adopcién por parte de otros, y de ese
modo producir un impacto social» (2010, p. 50) (mi énfasis)®. Como se ve aqui,
tres de las iniciativas interrelacionadas que confluyen en un proyecto cultural
arquetipico para producir un discurso coherente sobre los objetos culturales
que se encuentran en su nucleo son: «trabajo de definicion» (definition work),
«trabajo de delimitacion» (boundary work) y «atribucion de importancia» (sig-
nificance claims). El analisis de las ideas acerca de la musica latinoamericana
que forjaron proyectos culturales sucesivos —los movimientos musicales poli-
ticamente comprometidos en el Cono Sur, en el ambito internacional de la NCL
y en Colombia— nos permite observar como los discursos relativos a este estilo
fueron propagados y adaptados en distintos contextos geograficos y temporales.

Como demostraré mas adelante, los misicos colombianos recibieron muchas
de sus originales creencias extramusicales acerca de la musica latinoamericana de
manos del emergente complejo de la NCL, cuyos principales impulsores fueron
los movimientos politizados del Cono Sur. A partir del Encuentro Internacional

«A cultural project is a coordinated activity by an identifiable group of people to define a
category of cultural objects, distinguish it from other cultural objects, make claims about its
significance and meaning, promote its adoption by others, and thereby have a social impact»
(Roy, 2010, p. 50).
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de la Cancion Protesta que tomd lugar en Cuba en 1967, artistas de numerosos
paises latinoamericanos convivieron de manera regular en el circuito de festivales
de la NCL entre las décadas de 1970 y 1980. Dentro de este ambito panlatinoa-
mericano, musicos con filosofias politicas similares —aunque de ningin modo
uniformes— fueron debatiendo las asociaciones ricamente estratificadas que en
afios anteriores, y dentro de sus respectivos contextos nacionales, habian atribuido
ala musica latinoamericana’. Como tal, la tarea de identificar en modo compren-
sivo los temas que prevalecen en el discurso sobre la muisica latinoamericana desde
una perspectiva transnacional, constituye un asunto espinoso que se encuentra
mas alla de los objetivos de este estudio. Siguiendo el modelo de Roy, quiero
enfocarme aqui en una atribucion de importancia fundamental, un ejemplo de la
delimitacion de esta categoria musical y, finalmente, lo que propongo en términos
generales como su preocupacion por establecer definiciones, con el proposito de
comprender como evolucionaron estas nociones en Colombia.

UNIDAD LATINOAMERICANA / ANDINA

Es claro que la celebracion de una identidad latinoamericana unificada era uno
de los atributos de valor que justificaba la adopcion y proyeccion de la musica
latinoamericana por parte de los musicos de la NCL a lo largo y ancho del conti-
nente. En Argentina, un sentido de «americanidad» habia guiado el trabajo de los
musicos involucrados en el nuevo cancionero durante la década de 1960 (Moli-
nero y Vila, 2014, p. 195). En Chile es posible atribuir parte de este sentimiento
latinoamericanista a los compositores de la nueva cancion, quienes expresaron
su parentesco cultural con los demas pueblos latinoamericanos a través de las
letras de las canciones y la seleccion de géneros musicales en los que destacaban
expresiones folcloricas andinas, asi como de otras regiones latinoamericanas
(Orrego Salas, 1985, pp. 6-7; Rodriguez Musso, 1988, p. 62). Guillermo Barzuna
cita varias canciones de musicos de la NCL de Chile, Argentina, Uruguay y Cuba
que promueven la idea de la unidad continental (1977, pp. 105-114). De modo
semejante, musicos afiliados a la NCL en México (Pacheco, 1994, p. 336) y Nica-
ragua (Scruggs, 2006) racionalizaron su compromiso con los estilos folcléricos

7 De hecho, Fernando Rios ha demostrado que los procesos por medio de los que la musica

andina adquirié connotaciones politicas se desarrollaron desde un principio gracias a las redes
transnacionales cosmopolitas que enlazaban Latinoamérica y Europa (2008, pp. 154-155).
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panlatinoamericanos asumiendo como premisa la necesidad de crear un frente
unificado para luchar contra los regimenes despoticos que sometian el continente.

Aparentemente, aquellos musicos que adoptaron la musica latinoamericana
en Colombia durante la década de 1970 eran conscientes de los valores y la
importancia que acarreaba la categoria. Gustavo Escamilla, miembro del conjunto
Los Hermanos Escamilla, describi6 asi la mentalidad predominante al interior
de la cohorte de artistas revolucionarios de la que formaba parte: «Entonces
comienzan unos textos preciosos a decir “América Latina tiene que ir de la mano
pa’ construir una sociedad unida”. Un pensamiento latinoamericano comienza a
nacer. No colombiano, ni argentino, ni chileno. Latinoamericano» (comunicacion
personal)®. Es elocuente el hecho de que los nombres de grupos de musica lati-
noamericana en Colombia, como Grupo Suramérica y Nuestra América, invocan
la nocidn de una identidad continental. Esta idea también estuvo presente en las
cubiertas de los discos y en los programas de los conciertos de dichos conjuntos
a lo largo de la década de 1980, como se lee en el programa de una presentacion
que ofreciéo Chimizapagua en Bogota en 1984, donde el grupo declara como su
proposito combinar musica de toda la region andina «para reafirmar la unidad
latinoamericana en su expresion culturaly (Chimizapagua, 1984).

No obstante, mis hallazgos sugieren que la reivindicacion de una forma de
unidad cultural andina mas particular surgié en Colombia como discurso para
justificar la interpretacion de musica latinoamericana de orientacion andina, en
conjunto con el desarrollo de un proyecto cultural distintivo basado en la musica
hacia finales de la década de 1970. Su compromiso con la musica ha permitido a
estos musicos reafirmar los lazos culturales que existen entre Colombia en tanto
nacion andina, y el nucleo andino que abarca desde el noroeste de Argentina y
el norte de Chile, hasta Bolivia, Peru y Ecuador. En una entrevista de 1981, por
ejemplo, un miembro de Alma de los Andes asegurd: «Esta musica andina que
interpretamos [...] nos convierte en verdaderos hermanos de los argentinos del
Norte, de los chilenos, bolivianos, peruanos y ecuatorianos» (Cruz Cardenas,
1981). Los musicos que entrevisté insistieron de modo consistente en que la
region montafiosa del suroccidente colombiano hace parte de la region andina.
A menudo respaldaban su postulado de acuerdo con el cual Colombia es parte

La primera mitad del fragmento citado parece provenir de la cancion «Venas abiertas», grabada
por la luminaria del nuevo cancionero argentino, Mercedes Sosa.
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del mundo andino, argumentando que la extension del imperio inca alcanzo el
extremo actual del suroccidente colombiano’.

El vinculo entre las tierras altas del sur de Colombia y el resto de los Andes
sudamericanos se materializ6 en el trabajo de la agrupacion Chimizapagua, que
dividi6 sus presentaciones y grabaciones, mas o menos de modo equitativo, entre
la interpretacion de musica latinoamericana, y la del ensamble musical del sur
de Colombia conocido como chirimia (figura 3). Muchos colombianos tienden a
asociar este Gltimo tipo de ensamble, compuesto de flautas traversas y tambores,
y que ha sido interpretado tradicionalmente por musicos de comunidades indi-
genas y campesinas, y de manera mas estrecha con expresiones musicales al sur
de la frontera colombiana, que con la cominmente denominada «musica andina
colombianay, el tipo de musica basada en cord6fonos que es iconica de los Andes
centrales en Colombia. En las notas del programa de uno de los conciertos que
Chimizapagua ofrecié en 1991, por ejemplo, el folclorista Guillermo Abadia
Morales afirmaba que es posible identificar los «acentos ritmicos» de la musica
de las «zonas incaicas» en la musica tradicional del suroccidente colombiano.

La segunda y tercera generacion de intérpretes comprometidos de musica
latinoamericana en Colombia han seguido argumentando que comparten una
identidad cultural andina profundamente enraizada. Esta insistencia es uno de los
principales atributos de importancia que tiene la musica andina latinoamericana.
En 2011 hablé con miembros del conjunto Nuestro Tiempo, fundado en Medellin
en 1999. Uno de los musicos manifestd su conviccion en que ciertos géneros
folcloricos del sur andino en Colombia «tienen mas similitud, tienen un poco mas
de aire de chacarera argentina, de cueca chilena, de musica ecuatoriana» (comuni-
cacion personal). Constaté la vigencia de esta idea entre personas involucradas en
la musica andina durante mi participacion en una de las tropas de sikuris activas
en el area de Bogota. Aunque estos conjuntos se enfocan musicalmente en la
interpretacion de consortes de zampoiias de Pert y Bolivia, también interpretan
un Unico tipo de musica de origen nacional: la chirimia.

®  De hecho, la cohesion politica de la franja de tierra bajo el control del inca ya habia inspirado

el enfoque conceptual de artistas de la nueva cancién chilena (Rios, 2008, p. 156).
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PHILIPS

Figura 3. Contratapa del disco de Chimizapagua publicado en 1984, Experiencia
(Phillips 818696-1).

ANTIMERCANTILISMO

La evocacion simbolica de la unidad latinoamericana que los participantes del movi-
miento de la NCL atribuyeron a la musica latinoamericana, estaba estrechamente
emparentada con el «trabajo de delimitacion» a través del que se posicionaron
frente a las expresiones culturales no latinoamericanas, y por oposicion a la musica
comercial popular ampliamente definida. En su manifiesto de 1963, los artistas que
impulsaron el nuevo cancionero argentino ya habian denunciado que la musica
estaba siendo objeto de «la invasion de las formas decadentes y descompuestas
de los hibridos foraneos» y que estaba siendo cooptada por intereses comerciales
(Tejada Gomez, 2003[1963]). De manera semejante, los musicos de la nueva can-
cion chilena, que empezaron a incorporar géneros latinoamericanos en su trabajo
hacia finales de la década de 1960, estaban reaccionando de modo simultineo
al predominio de la musica euroestadounidense en los medios de comunicacion
convencionales, y a la orientacion comercial que dominaba la escena de neofolclor
que habia surgido al inicio de la década (Rodriguez Musso, 1988, p. 60; Torres,
1980, p. 40). Al evocar los principios que ¢l y los demdas cofundadores de Quilapa-
yUn buscaron mantener en su propio conjunto, Eduardo Carrasco Pirard escribio:
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«Nosotros no queriamos hacer concesiones a lo comercial [...] Rechazabamos
también la penetracion anglosajona en nuestra musica [...] en esto durante mucho
tiempo llevamos nuestro latinoamericanismo hasta el extremo» (2003, p. 22).
Carrasco también ha propuesto el establecimiento de una estricta linea divisoria
entre la cancion popular comiin y corriente que se adscribe a los mandatos del
mercado y se acomoda a la hegemonia de influencias extranjeras, y las diversas
manifestaciones de la nueva cancion en Latinoamérica (1982, pp. 601-602).

A principios de la década de 1980, mientras los musicos colombianos desa-
rrollaban su propia comprension acerca de lo que la musica latinoamericana
significaba, mantuvieron una distincion discursiva analoga en torno a la musica.
Por ejemplo, un articulo sobre Chimizapagua indica que su musica constituye «un
desafio a la comercializacion y al gusto impuesto por las casas disqueras y las
culturas foraneas» (Acero, 1982). Los musicos de Alma de los Andes aludieron
de manera mas especifica a las formas musicales que ellos sintieron que estaban
corrompiendo la identidad latinoamericana: «No desconocemos el rock, ni la
musica disco, ni la musica country. Pero en realidad es minimo el aporte que
esas expresiones pueden darnos a nosotros, los jovenes latinoamericanos, y en
general, a la cultura de nuestro continente» (Cruz Cardenas, 1981).

Los simpatizantes contemporaneos de la musica latinoamericana parecen
haber heredado la postura anticomercial forjada afios atrés, pues siguen estable-
ciendo distinciones entre la musica latinoamericana comprometida, y la musica
popular comercial que predomina en los centros cosmopolitas de Colombia. Entre
los muisicos que viven en las metropolis de los Andes centrales en Colombia, esta
postura se manifiesta en los celos que les despierta la popularidad de la que goza
la musica latinoamericana en ciudades del suroccidente colombiano, como Pasto
y Popayan. Eso sin mencionar el piiblico masivo que disfruta este tipo de musica
en paises andinos como Ecuador y Bolivia. Por ejemplo, una publicacion en la
pagina de Facebook de un grupo de Medellin establecio una division tajante entre
un festival en Quito, Ecuador, en el que se presentarian varios de los grupos de
la NCL que dieron forma al formato de musica latinoamericana, y los conciertos
que Madonna ofreceria en Medellin durante esas mismas fechas:

Un saludo a todos los quitefios que estas noches han gozado con las canciones
que nos vieron crecer, con la cancién que aun hace falta y sigue vigente, con
la cancion imprescindible. Quilapaytn, Inti Illimani [...] qué gran deleite
de buena musica que no necesita de escenarios estrafalarios, ni bailarines,
ni idolos de barro creados por el mercadeo y el escandalo, como la que visi-
tard nuestra ciudad mafana. Disfruta Quito la buena musica, de esa que poca
queda (27 noviembre de 2012).
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Hoy, los intérpretes de musica latinoamericana perciben que el impudico
mercantilismo del reggaeton, un género de inconfundibles raices latinoamericanas,
constituye la mayor amenaza a los valores progresistas que se encuentran codi-
ficados en su medio preferido. El reggaeton mezcla hip-hop y reggae dancehall
jamaicano con letras en espaiiol. Cobré enorme popularidad en toda Latinoamérica
a principios del nuevo milenio, y hoy sigue siendo una tendencia vital (Marshall,
2010). Aun cuando muchas de las primeras estrellas del género y gran parte de
sus consumidores iniciales eran puertorriquefios, recientemente los titulares de
un periddico en Colombia pregonaron: «Medellin desbanca a Puerto Rico como
“capital mundial del regueton™» (EI Tiempo, 2013, octubre 17). En reaccion a
esta tendencia, Roger Diaz, de Illary me dijo: «Lamentablemente es una ciudad
ya absolutamente inundada por el reggaetén [...] y por un estilo de vida que
cada vez es mas consumista, cada vez es mas clasista [...] hay algunos sectores
que la ven [la cancion social] como algo que [...] no vale la pena difundir». En
Bogota, un musico que durante la década de 1980 formé parte de Quinteto Fuga,
un conjunto vocal de musica latinoamericana, yuxtapuso de modo semejante las
asociaciones simbolicas evocadas por la musica latinoamericana a aquellas que
acompanan el reggaeton: «El simbolismo es basicamente [...] histérico, ;/no?
La musica latinoamericana igual Inti Illimani, igual revolucion chilena, igual
barbudos, igual ruanas, hippies, entonces la gente relaciona eso. O sea, la gente
no relaciona la musica andina, por ejemplo, con lentes de sol, o con relojes, o con
carros, como si lo hace con el reggaeton» (comunicacion personal).

UNA DEFINICION GENERAL

No es sorprendente que los musicos arriba citados sefialaran las potentes asocia-
ciones entre musica latinoamericana y crisis politica en Chile. La historia de la
musica en ese pais fue decisiva para la manera en que otros latinoamericanos,
asi como aquellos que se encuentran mas alla del continente, procesaron su
significado politico. La musica andina, en particular, fue colmada de fuertes
asociaciones con la izquierda gracias a las inclinaciones politicas de algunos de
sus diseminadores mas destacados en Chile, como la familia Parra (Rios, 2008,
p. 156). También gracias al apoyo que sus célebres exponentes brindaron a la
coalicion de la Unidad Popular, liderada por Salvador Allende, durante la campaiia
presidencial de 1970, y durante su gobierno hasta 1973 (Fairley, 1989, p. 5). Un
indicador claro del punto hasta el cual esta musica fue identificada de manera
inequivoca en Chile con politica progresista, es la prohibicion de facto —si bien
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nunca oficialmente decretada— que pes6 sobre la musica y los instrumentos
andinos durante los primeros afnos de la dictadura (Jordan, 2009, pp. 81-83).
Tras la caida del gobierno socialista, numerosos conjuntos de la nueva cancidon
chilena recorrieron el mundo denunciando a Pinochet y promoviendo las causas
de izquierda. Entre tanto, establecieron ante sus audiencias una conexion pro-
funda entre musica latinoamericana y politica de izquierda (Rios, 2008, p. 170).

Aunque los grupos mas exitosos a la hora de atraer la atencion internacional
sobre las violaciones a los derechos humanos en su pais fueron aquellos confor-
mados por exiliados politicos chilenos, la década de 1970 fue testigo del destierro
de disidentes argentinos y uruguayos que escapaban de las dictaduras en sus
respectivos paises, asi como de sus esfuerzos por fomentar en ellos la oposicion
a los regimenes represivos (Sznajder y Roniger, 2009). Movimientos militantes
a favor de la democracia en todo el Cono Sur cautivaron la imaginacion de la
izquierda colombiana a mediados de la década de 1970. Organizaciones e indivi-
duos solidarios con la causa chilena mantuvieron su apoyo (Grabe, 2000, p. 69),
y la prensa de izquierda reportd de cerca la situacion en Chile (Ayala Diago,
2003, p. 333). Entre los sectores mas radicales de la sociedad colombiana, grupos
armados rebeldes crearon lazos con organizaciones guerrilleras en Argentina,
Chile y Uruguay. En algunos casos, ciertos miembros colaboraron de forma directa
con organizaciones guerrilleras en esos paises, e incluso hubo quienes recibieron
casetes de musica y poesia (Grabe, 2000, pp. 69, 85, 135-137). De este modo,
mientras que los primeros aficionados a la musica latinoamericana en Colombia
eran mas propensos a asociarla con la lucha chilena, muchos de ellos definieron
el estilo en modo mas general como relacionado con la resistencia frente a las
dictaduras en el Cono Sur. William Morales, quien antes de unirse a Chimiza-
pagua conformo el dio Por Latinoamérica junto a un exiliado argentino, trazo
una correlacion directa entre la instauracion de regimenes dictatoriales en Chile
y Argentina, y la recepcion que tuvo la NCL a mediados de la década de 1970
entre estudiantes de la Universidad Nacional en Bogota: «Estamos hablando de un
momento algido, de las problematicas politicas de Argentina; estamos hablando
de las politicas problematicas de Chile. Nosotros éramos un conglomerado estu-
diantil que recibia esas influencias. Estamos hablando de Violeta Parra, de Victor
Jara, e inclusive de Atahualpa Yupanqui» (comunicacion personal).

En un festival de cancion latinoamericana organizado en 1976 en Bogota, que
llevé por nombre «Este canto en libertad», y del cual formar parte artistas de varios
paises, los participantes leyeron un «manifiesto de solidaridad con las victimas de
la represion en América Latina» mientras un musico rasgaba un charango en el
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fondo («Este canto en libertad», 1976). Aunque no cabe duda que la declaracion
incluia denuncias de las violentas tacticas usadas para aplastar a las disidencias
politicas en las naciones del Cono Sur, el movimiento panlatinoamericano de la
NCL se ocupaba de la opresion estatal, la revolucion socialista/comunista y el
antimperialismo en todo el continente y mas alla (e.g., la guerra de Vietnam). A
finales de la década de 1970, esfuerzos revolucionarios como los que tomaron
lugar en Centroamérica atrajeron la atencion internacional, por lo que numerosos
conjuntos de la nueva cancion, conformados por exiliados politicos que interpre-
taban el formato de musica latinoamericana, invocaron a través de su trabajo la
solidaridad con los combatientes revolucionarios y los pueblos que se proponian
liberar (Fairley, 1989, p. 14). En un nivel basico, entonces, los musicos y acti-
vistas de la NCL posicionaron la musica latinoamericana durante la década de
1970 como expresion fundamental de las aspiraciones contrahegemonicas de la
comunidad latinoamericana de izquierda (Bodiford, 2007).

Durante el auge de la musica latinoamericana en Colombia en la década de
1980, sin embargo, algunos musicos especializados en este estilo trataron de
distanciarse de asociaciones politicas. Refiriéndose a los origenes del conjunto
Nuestra América, a principios de la década de 1980, un miembro comento: «Se
estaba saliendo de la época de la musica protesta y desde un principio se comenzo
a trabajar un mensaje que se saliera del panfleto politico] («Notas para un con-
tinentey, 1993). Pese a que no me es posible aqui explorar las motivaciones tras
este aparente cambio, es preciso notar que el fin de la década de 1970 marco
el inicio de un periodo de intensa represion politica en Colombia. En 1978 el
presidente Julio César Turbay Ayala impuso un estatuto de seguridad destinado a
reprimir la actividad politica de izquierda, e instaurd estrictos controles a la prensa
y los medios de comunicacion (Palacios, 2006, p. 197). Mas de un musico me
dijo haber sido victima de la censura y las amenazas del establecimiento, tanto
de forma directa como indirecta, durante este tiempo. Por otro lado, la principal
audiencia de musica latinoamericana durante la década de 1980, y la fuente de
donde provenian muchos de sus intérpretes, era la poblacion estudiantil, que
desde la década de 1960 estaba cada vez mas identificada con la izquierda, y
que a principios de la década de 1980 venia incrementando sus actividades de
protesta en diversos frentes (Archila Neira, 2003, pp. 150, 398). Muchos de mis
entrevistados coincidieron en afirmar que este grupo demografico contribuyo a
perpetuar las connotaciones politicas generales de la musica en el dominio ptblico.

Es evidente que los practicantes contemporaneos de musica latinoamericana
deben negociar las multiples —y a veces contradictorias— capas de simbolismo
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que esta ha acumulado a través de las décadas desde que echo raices en Colombia.
Los musicos-activistas del conjunto Nuestro Tiempo, por ejemplo, deploraron
que la musica latinoamericana se hubiera puesto de moda en Medellin durante la
década de 1990, hecho al que atribuyeron que esta perdiera parte importante de
su trascendencia politica. Uno de los miembros confeso haber tocado durante una
breve temporada en un conjunto conformado con base al modelo de Los Kjarkas,
y dijo haberse sentido profundamente escindido entre la orientacion predominan-
temente romantica del repertorio de esta agrupacion, y las realidades de violencia
y pobreza que experimentaba en su barrio obrero. Incluso si reflexionan de modo
critico acerca de su distancia cultural respecto a la era de fervor revolucionario
en que la musica latinoamericana fue introducida en Colombia, los miembros de
Nuestro Tiempo buscan recuperar parte de la resonancia politica que este tipo de
musica acarreaba originalmente. Por ejemplo, cuando pregunté por qué seguian
acometiendo su proyecto de compromiso politico fundamentalmente a través del
formato de musica latinoamericana, un miembro respondio:

De pronto hay un poco de terquedad. Si bien lo que te estamos describiendo
es la tendencia contraria, que hay una ruptura como con esas formas, de ese
cancionero antiguo, y la cancidn contestataria [...] el grupo en un principio
[...] no se llamaba Nuestro Tiempo, tuvo otros nombres, [pero nosotros tuvi-
mos que] patinar en esa contradiccion [porque] bueno es que ya es un cliché,
bueno es que ya eso era de los setenta, entonces la gente decia: «hombre, es
que hablar de musica politica y desde la zampoiia al charango, el cuento tan
quemadoy, y toda la vaina. Y quizas fue romantica la posicion, pero por eso
dijimos: «Es Nuestro Tiempo», como para reservarnos el derecho de can-
tar desde ese formato, porque tiene un sentido. Ese formato es construido
muy eclécticamente, pero es un rompecabezas que une a Latinoamérica en
un escenario; una apuesta en escena [...] Y eso tiene una intencioén politica
ya [...] Tienen un sentido los ponchos, tienen un sentido las quenas, las zam-
poiias, todo eso.

Pese a la aparente «ruptura» entre la musica latinoamericana y las interpre-
taciones politicas dominantes forjadas para ella a lo largo de la década de 1970,
el «trabajo de definicion» desarrollado en el contexto de la NCL asegurd que,
en lenguaje comtin en Colombia, se estableciera una ecuacion duradera entre el
nucleo andino del estilo musical y las tendencias politicas antisistémicas. Tuve la
oportunidad de observar un ejemplo de esta relacion cuando asisti a un consejo
publico sobre trabajo y derechos territoriales, convocado por una coalicion de
organizaciones sindicales y activistas, en la region de los Llanos orientales. No
cabe duda de que la musica tradicional de mayor prominencia en esta region
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es la musica llanera, que tipicamente se interpreta con arpa, cuatro (guitarra de
cuatro cuerdas) y maracas, y que es sustancialmente distinta de la musica andina.
De manera sorprendente, los tnicos instrumentos que vi en la reuniéon fueron
quenas y zamponas andinas. Mas aun, la musica latinoamericana figuraba de
modo conspicuo en la ambientacion musical previa y posterior al consejo. Pero
las asociaciones indelebles entre musica latinoamericana e izquierdismo también
tienen su lado oscuro: en un estudio sobre el violento conflicto armado en el norte
de Colombia, una informante describio como los paramilitares la acusaron de estar
vinculada con la guerrilla de las Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia
(FARC) —una acusacion que conlleva el mayor peligro— tan solo porque ella
escuchaba musica andina (Madariaga, 2006, p. 52).

En virtud del persistente simbolismo politico unido a la musica latinoame-
ricana, resulta natural que este estilo siga estando vinculado con la categoria
general con que suele clasificarse la musica comprometida, es decir, la denominada
«cancion social». Un ejemplo de esta asociacion ocurrid en el centro de Bogota,
cuando pregunté a un vendedor ambulante si tenia discos de musica folclorica
andina y respondi6 que en cambio tenia LP de cancion social. La manera en que
la audiencia superpone ambas categorias no es ajena a los funcionarios de la
division de mercadotecnia de la industria musical, como demuestra el anuncio
publicitario que acompaiia el CD Cancion Social: grandes clasicos vol. 2, en el
que se enumeran las grabaciones producidas por el sello dentro de la categoria
de «Musica Andina y Cancion Social» (varios artistas, 2002). De hecho, cuando
a principios del nuevo milenio los sellos colombianos independientes trataron
de capitalizar el interés de su audiencia en compilaciones de cancion social, acu-
dieron a conjuntos especializados en musica latinoamericana para que grabaran
sus propias versiones de las piezas esenciales de ese repertorio. Por tanto, los
escenarios en que se suelen interpretar cancion social y musica latinoamericana
tienden a coincidir. Los grupos dedicados a la muisica latinoamericana usualmente
son incluidos en eventos que llevan el rotulo de «cancidn social», como cuando
en 2009 el Grupo Suramérica encabez6 el «Primer Festival de la Cancion Social
1 en Medellin. De manera inversa, los festivales de musica andina tipicamente
presentan al menos un conjunto que puede ser categorizado principalmente bajo
la rabrica de «cancion social». En otros casos, la correspondencia entre estas
categorias es explicita, como en la «Noche de Cancion Social, Andina y Lati-
noamericana» que tuvo lugar en Medellin en 2012 (figura 4).
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Figura 4. Afiche promocional del concierto «Noche de cancién social andina y
latinoamericana».

CONCLUSIONES

Durante la década de 1970, los conjuntos de la NCL inspiraron a musicos de
izquierda en Colombia a cultivar la musica andina latinoamericana. Ideas rela-
tivas a la importancia, el establecimiento de limites y la definicion general de
las practicas musicales en esta categoria de musica folcldrica de orientacion
andina acompafiaron su llegada a Colombia. En esta coyuntura, los lazos entre
la musica y las luchas antidictatoriales en toda Latinoamérica por lo general eran
consistentes con los significados generados para ella en el movimiento de la NCL.
A medida que un proyecto cultural robusto para la musica latinoamericana fue
consolidandose en Colombia hacia finales de la década de 1970 e inicios de la de
1980, sus participantes reconfiguraron ciertos aspectos de este discurso. Para ellos,
la interpretacion de la musica guardaba estrecha relacion con la proclamacion
de lazos culturales especificamente panandinos, una idea que atin hoy es expre-
sada de modo recurrente. Los adherentes colombianos han seguido evocando la
temprana distincion entre musica latinoamericana y tendencias comerciales de
musica popular, pero en el siglo XXI las han presentado como antidoto especial
para el mercantilismo del reggaeton. Aunque algunos artistas trataron de atenuar
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las asociaciones politicas de la musica latinoamericana durante la década de
1980, generaciones posteriores de musicos con vocacion politica han planteado
la necesidad de resucitarlas. Este estilo musical aun acarrea el peculiar matiz de
la politica de izquierda en Colombia, y se encuentra inextricablemente unido a
la categoria de «cancidn social».
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