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Resumen

El concepto de “lo tradicional” se constituye gracias a una suerte de sentido comun en el entorno
del sistema musical de las bandas pelayeras, en el Caribe colombiano. A través del andlisis de los
imaginarios sociales que se conforman alrededor de este concepto, los cuales se observan como
producto de los procesos de memoria del grupo, propongo una caracterizacion de las maneras
en las que la gente de San Pelayo entiende y usa “lo tradicional” en sus discursos, para final-
mente plantear que la multivocidad es muestra del principal interés que envuelve su existencia:

la de crear y mantener vinculos sociales.

Palabras clave:
Bandas pelayeras, imaginarios sociales, memoria, tradicional.

Abstract

The concept of what is “traditional” is opportunely constituted by common sense at the musi-
cal system environment of the Pelayeras bands in the Colombian Caribbean. Through an analysis
of the social imaginary created by the actors around the concept of “traditional”, we present a
characterization of the ways individuals from San Pelayo understand it and use it in their speech,
to finally state the idea that the multi-speech concept is a visible sample of the objective that
defines its existence: creating and maintaining social relations.

Keywords
Pelayeras bands, social imaginaries, memory, tradition.

Résumé

Le concept de ce qui est «traditionnel» est opportunément constitué par le bon sens dans I'envi-
ronnement du systeme musical des bandes de Pelayeras dans le Caraibe colombien.

A travers une analyse imaginaire sociale créée par les acteurs sur le concept de «traditionnel»,
nous présentons une caractérisation de la fagon dont les individus de San Pelayo le comprennent
et l'utilisent dans leur discours, pour finalement affirmer que le concept multi-discours est un
échantillon visible de I'objectif qui définit son existence : créer et maintenir des relations sociales.

Mots clés
Bandes de Pelayeras, imaginaires sociaux, mémoire, tradition.

Resumo

O conceito do que é “tradiciona
do sistema musical das bandas Pelayeras no Caribe colombiano. Através de uma analise do

|", apresentamos uma
caracterizagao das maneiras pelas quais os individuos de San Pelayo entendem e usam isso em

|"

€ oportunamente constituido pelo senso comum no ambiente

imaginario social criada pelos actores sobre o conceito de “tradiciona



seu discurso, para finalmente declarar a idéia de que o conceito de fala-multipla é exemplo visi-
vel do objetivo que define sua existéncia: criagao e manutencao de relacdes sociais.

Palavras chaves
Bandas Pelayeras, imaginarios sociais, memdria, tradigao.

Maillallachiska:

Kai “imasami ka" kai tukuimi ka imasami sug luarmandami ruraskakuna kai suti alpa karibe
Colombiapi. Chasami pudirimi iuiaringa imasami paikunapa iuiaimi kagta. Chasami kai paikuna
iuiringakuna imasami ka paikunapaiatata iuia. Chasami kai kawachirii imasami kankuna San Pelayo
“imasami ka" paikunapa Rimaipi ina puchakangapa kaura chasakumi iuanga paikunapa sugrigcha
rimai i chasami kawaringa pinmi kankuna u multivocidad ka paipa kaugsai chasami kawanga
imasami rurai i sumaglla Tukui kagpikuna.

Rimangapa ministidukuna:
Kai uiachigkuna, iuiari maipimi kankuna, iuiairii, imasami ka
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Este articulo surge de la intencidn de poner en dis-
cusidn algunos de los planteamientos que propuse

en mi tesis de maestria “Son los porros pelayeros los
gue me llegan al corazdn: andlisis de lo tradicional a
partir de los imaginarios sociales como productos de
los procesos de memoaoria en el sistema musical de las
bandas pelayeras de San Pelayo, Cérdoba, Colombia”.
Este trabajo fue hecho primordialmente a través de mi
experiencia en el entorno, que abarca ya varios anos, y
gracias al espacio académico del Posgrado en Mdsica
de la UNAM, en México, D.F.

Si bien la tesis tuvo una intencién paralela de advertir
la designacidn que desde afuera se hace de musicas

y personas como tradicionales, en tanto “otros” que

no corresponden con la Iégica moderna establecida
desde la hegemonia; su objetivo principal fue observar
desde una mirada etnografica las maneras en las que
las personas de este sistema musical, y particularmente
los musicos, usan y reproducen de manera activa unos
imaginarios que les permiten mantener un vinculo social
a través de una puesta en comun de conceptos sobre
“lo tradicional” que operan en su musica. Es justamente
este Ultimo tema el que corresponde al capitulo que dio
lugar al presente articulo.

Mi intencién por explorar el tema de “lo tradicional”
naci¢ fundamentalmente de observar la inquietud que
genera en la propia comunidad el hecho de no poder
hacer definiciones concretas de lo que el término
significa, situacién que se revierte en una suerte de
sentido comun alrededor del concepto y que lo hace,
ciertamente, dificil de delimitar. Sin embargo, la misma
multivocidad del concepto es sefia de su maleabilidad y
de lo activo de su existencia, o que hizo evidente para
mi que lejos de buscar definiciones concretas, debia
intentar desentrafar un complejo de imaginarios socia-
les que dan forma a fuertes vinculos sociales.

Las bandas pelayeras

Las bandas pelayeras son agrupaciones conformadas
por musicos que tocan instrumentos de viento y per-
cusidn y que tienen como epicentro el territorio con-
formado por los departamentos de Cdrdoba y Sucre,
aungue también alcanza una parte del sur de Bolivar y
el norte de Antioquia; en la costa Caribe colombiana.
Sin embargo, es cada vez mas frecuente encontrar
bandas de otros lugares del pais, e incluso del exterior,
gue se interesan por sus practicas. Segun investigado-
res locales (Valencia, 1995; Fortich, 2013), las bandas
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se conformaron como sistema musical en las primeras
décadas del siglo XX, a partir del nacimiento de un
género que es sin duda alguna el mas representativo
de su practica: el Porro palitiao, en principio llamado
Porro pelayero. Sin embargo, sus repertaorios son evi-
dentemente mas amplios y abarcan otros géneros y
practicas.

A pesar de que hay una variedad en el interior de las
bandas, tanto por sus estilos de interpretacidon como
por las personas que las conforman; estas se unifican a
través del uso de unos repertorios y de la participacion
en unas ocasiones performativas que incluyen fiestas
patronales, fiestas de toros, eventos civiles, celebra-
ciones del ciclo de vida, festivales y grabaciones. El
nombre de las bandas hace referencia al municipio,
gue se considera no solo epicentro de la practica sino
también cuna del mencionado Porro, que es San Pelayo,
en el municipio de Cdrdoba; lugar en el que, ademas, se
realiza desde 1977 el Festival Nacional del Porro. En San
Pelayo ademas tuve la mayor cantidad de experiencias
durante el trabajo de campo que dio fruto a mi tesis, y
debo decir que lo considero desde mi experiencia per-
sonal un espacio maravilloso.

Los imaginarios. Situacién actual
y perspectivas

Desde el planteamiento de Michel Maffesoli (2003)
puede observarse a los imaginarios como vectores de
comunicacion que se activan de acuerdo con su efica-
cia a la hora de establecer vinculos sociales, dejando

de lado los cuestionamientos sobre la veracidad de

sus ideas o su relacion directa con algo perceptiva-
mente “real”. Asi, teniendo en cuenta que la memoria es
diversa, y que bebe de multiples pasados para construir
el presente (Jelin, 2002), propuse observar los imagi-
narios sociales como productos de la memoria, elabo-
raciones presentes que remiten a un pasado comun
—también elaborado— y que generan herramientas
para comprender un tiempo actual a través de procesos
de memoria que se han construido gracias a las expe-
riencias compartidas.

A través del planteamiento de Jean-Claude Abric (2001)
sobre las representaciones sociales, es posible enten-
der la forma en la que se generan estructuras jerarqui-
cas alrededor de un nucleo cuyos elementos son los
mejores representantes de la entidad y también los més
estables, mientras que los elementos que conforman la
estructura periférica de la representacion constituyen



su parte mas accesible y activa, dando la impresién de
estar mas proximos a lo perceptiblemente “real”. Asf,
los elementos periféricos también son parte de proce-
sos identitarios que, gracias a que justamente no son
del todo consensuadas, generan interesantes cuestio-
namientos y debates activos.

Es asi como, planteando la posibilidad de entender los
imaginarios como la version socialmente compartida

de las representaciones saciales planteadas por Abric
(2001), y recordando lo que propone Maffesali (2003)
sobre lo innecesaria que resulta la bdsqueda de unos
referentes “reales” para la produccién y reproduccion de
imaginarios, resulta posible pensar también en la exis-
tencia de estructuras nucleares ideales, alrededor de las
cuales se organizan estas entidades imaginarias sin que
necesariamente existan objetos concretos que las encar-
nen. Esto explicaria, al menos en parte, la dificultad para
concretar definiciones sobre lo tradicional, e inclusive
sobre elementos como el musico tradicional o el reperto-
rio tradicional, pues a pesar de que la gente pueda reco-
nocer la pertenencia de un elemento a imaginarios scbre
ellos, encuentra dificil sehalar ejemplos particulares.

Esta reflexion me permite establecer la importancia
de tomar las mayores instancias de acuerdo entre la
gente, como una posible expresidn de las estructuras
nucleares de los imaginarios que le permite estable-
cer relaciones y entenderse. Pero asi mismo, me hace
pensar que las posturas disidentes no solamente ayu-
dan a la definicién misma de los imaginarios, sino que
también se establecen de acuerdo con sus estructuras
nucleares para plantear sus diferencias. Asi, tanto

el ndcleo como la periferia conforman y definen un
imaginario, haciendo necesario observar las dos como
expresiones vivas y codependientes que permiten, a
través de su comprensidn, una entrada a la mirada
misma de la comunidad.

Los elementos

Elementos que suelen ser considerados estructuras
representativas de este sistema musical, como los
repertorios, los estilos y los formatos instrumentales,
hacen parte de algunos de los imaginarios que se aso-
cian a las practicas de los musicos de bandas.

Repertorios: Consideraciones desde distintos
puntos de vista

Si revisamos las caracteristicas que comiUnmente
se asocian con lo tradicional, no es extraho que se
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consideren tradicionales aquellas piezas del repertario
gue fueron creadas en las primeras décadas del siglo

XX por los musicos que hacen parte del mito fundacio-
nal, periodo denominado por Fortich Diaz (2013) como
la “época clasica” (p. 42; p. 175). En la mayoria de los
casos, estas piezas corresponden especificamente a

los porros palitiaos, también llamados pelayeros, aun-
gue algunas piezas de otros géneros englobados en el
término general de Porros hacen parte de la considera-
ciént. Otros repertorios como el de obras “clasicas™ vy el
de musica comercial de otros géneros suelen ser aparta-
dos de este imaginario, como lo expondré mas adelante.

Después del periodo mencionado [hasta 1931], los
compositores dejan de crear en el Sind porros con
el esquema utilizado para los viejos porros pela-
yeros. Las bandas y los porros siguieron vigentes
pero, ni aun con el estimulo que ha significado el
Festival del Porro los compositores han recordado
el estilo o modelo utilizado en el taller musical diri-
gido por Alejandro Ramirez Ayazo y Pablo Garcés
Pérez para crear porros como Maria Barilla, El
pdjaro, El pilén, entre otros (Fortich, 2013, p. 64).

Puede verse entonces, que para William Fortich, el
periodo de gloria de la practica de las bandas tiene
una ubicacion temporal definida y que la calidad de
las composiciones que surgieron en esa épaca no
volvid a verse en periodos posteriores. Sin embargo,
esta idea no solo es planteada por él. Los musicos
concuerdan en que hay un repertario tradicional, que
caoincide en su gran mayoria con las piezas compues-
tas en el periodo fundacional de las bandas pelayeras,
y que es conocido por todos al punto de ser capaces
de interpretarlo aun sin haber ensayado y sin siquiera
conocerse, cosa que no sucede tan facilmente con
piezas de reciente composicidn y que no alcanzan
tales niveles de difusidn. Esta posibilidad, evidente-
mente, surge no solo del hecho de conocer piezas
sino también de compartir ciertas competencias que
permiten la puesta en practica de unas ldgicas grama-
ticales establecidas. Es gracias a esto que los musicos
pueden conformar “combos” de siete musicos —uno

1 Suele englobarse en el término general de “Porro” o “Porros
y fandangos” varios géneros gue incluyen el Porro palitiao, el Porro
tapao, el Fandango, la Puya e incluso el Paseo y otros géneros. Los
musicos dicen, por ejemplo, que les pidieron tocar “Porro” para un
evento y alli pueden incluir todos los géneros que menciono.

2 Este nombre se le da en la comunidad a las piezas como
valses, pasodobles, marchas y foxtrots que interpretan las bandas
desde incluso antes del nacimiento del Porro, en especial para los
bailes de salon.

Marfa José Alviar Cerdn
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por cuerda— para ciertos eventos tocandog, en la gran
mayoria de los casos, repertorio que es de cono-
cimiento de todos, del cual se tiene una suerte de
arreglo universal.

Los géneros musicales valorados de forma
diferenciada

El porro palitiao y el fandango

Comentarios como “al auténtico porro cordobés se le
conoce también con los nombres de porro palitiac o
porro pelayera” (Fortich, 2013, p. 60), reflejan la idea de
una valoracion en distintas dimensiones de las piezas
de acuerdo con el género musical al que pertenecen,
ademas del periodo en el cual fueron creadas. Tal
parece que el Porro palitiao se erige como el género
mas tradicional, en tanto que representa lo que fue
creado en los talleres que tuvieron cuna en San Pelayo,
segun el mito fundacional. Es por ello que en las ocasio-
nes en las que el repertorio de porros tiene lugar, los
palitiaos representan la mayor parte de lo que las ban-
das tocan y de ninguna manera pueden ser omitidos,
tal como podria pasar con otros géneros. En el Festival
Nacional del Porro, por ejemplo, donde las bandas
tienen la oportunidad de tocar Unicamente dos piezas
en cada una de las rondas, suele pedirseles que estas
sean, por ejemplo, un porro palitiao y un porro tapao,
un porro palitiao y un fandango, o un porro palitiao y
cualquier pieza de otro género. Vale la pena observar el
trabajo de Victoriano Valencia (1995), quien hace una
seleccidn de obras para su trabajo El porro palitiao:
Andlisis del repertorio tradicional en la que incluye trece
porros que nombra como tradicionales —todos ellos
compuestos en la época mencionada por Fortich— y
uno que, aunque fue compuesto en los anos 80, ha
tenido “mayor acogida en las Ultimas décadas” (p.

38). Se trata de una composicidn titulada Rio Sind, de
Miguel Emiro Naranjo, director de la Banda 19 de marzo
de Laguneta® y personaje que se reconoce como uno
de los principales guardianes de la tradicidn. El porro
palitiao Rio Sind, ademas, fue ganador del concurso de
obras inéditas en 1985 en el Festival, convirtiéndose asf
en uno de los muy pocos que ha logrado tener difusidn
y trascender el momento circunstancial del Concurso.

B Esta banda fue la ganadora de la primera version del Festival
y grabd numerosos discos en una Antologfa de porros y fandangos
que, en especial para los fundadores del Festival, segun comunicacio-
nes verbales con ellos, resulté ser una forma de recoger una serie de
piezas que ya estaban cayendo en el olvido.
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Un porro palitiao que también ha tenido cierta difusion
es Malala, del mismo Victoriano Valencia. En la figura
de este compasitor, hijo de Guillermo Valencia Salgado
y nacido en Monteria, se combinan el imaginario de

la herencia sinuana y el de la incursién en los entor-
nos académicos y comerciales, donde tiene su mayor
actividad. Pero quizas el caso mas excepcional es el
del porro palitiao Mochila, de Dairo Meza, director de
la Superbanda de Colomboy. Este porro, aunque es de
muy reciente compaosicidn, ha entrado con fuerza en el
repertaorio de las bandas pelayeras, pues la gente suele
pedirlo tanto en fandangos como en otros eventos de
todo tipo de ocasiones. Para algunas personas el éxito
de esta composicidn se debe a que tiene melodias
simples y pegajosas, en una estructura que se asemeja
mucho a la de los porros “viejos”.

Estos tres porros palitiaos son ejemplos de la manera
en que se disputa la incursidn al imaginario sobre el
repertorio tradicional de piezas que, en apariencia, no
cumplen con una de las principales fuentes para su
definicidn, haciendo que su budsqueda de legitimacidn
deba basarse en aspectos diferentes al hecho de haber
sido creados en un periodo especifico. Esto no signi-
fica, sin embargo, que los porros que menciono sean
decisivamente aceptados en el nudcleo del repertorio
tradicional, pero su difusidon y aparicion en las dife-
rentes ocasiones permiten observar una presencia al
menos periférica.

Pero, aungue los porros palitiaos son la mas aceptada
encarnacién de la tradicidn en el repertorio general de
porros, los otros géneros representativos también se
vinculan aungque en ocasiones de manera menos con-
tundente. Por ejemplo, los fandangos tradicionales sue-
len ser vinculados también con el periodo germinal del
sistema aunque se piensa gue son fruto de una influen-
cia mayormente afro. Es por ello que estas piezas se le
atribuyen a Pablo Garcés Pérez, uno de los personajes
del mito fundacional que nacid en San Antero, una
poblacidn mayormente negra.

El fandango es el género musical que menos se
estd creando y de las obras tradicionales en este
ritmo, es el que menor numero registra, probable-
mente parque la fuente del fandango sinuano que
es el "baile cantado”, se extinguié hace mas de
ochenta afios (Fortich, 2013, p. 63).

Otros géneros
Por otra parte, a pesar de que se compusieron y se
componen porros tapaos en la regidn, este género se
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considera mas relacionado con otra regidn que tiene epi-
centro en El Carmen de Balivar, departamento de Balivar,
cuna de las expresiones del porro ligadas a las orquestas
de baile. Segun Peter Wade, el porro tapao, que al pare-
cer nacio en la paoblacién del Carmen a finales del siglo
XIX, se presenta también como “la continuacién de una
forma folcldrica tradicional ya existente” (2002, p. 75) en
un mito fundacional que, a pesar de tener coincidencias,
se mira con distancia desde la regidn mas proxima a San
Pelayo. Es asf que al parecer se consideran al porro pali-
tiao y el porro tapao como cristalizaciones de un proceso
de adaptacidn de musicas mestizas al formato de ban-
das de vientos en diferentes lugares. Estas dos razones
—Ila de tener una cuna fuera de lo local y la de vincularse
con las orquestas de baile— explican por qué el género
de porro tapao tiene un lugar secundario en la conside-
racion por lo tradicional. Esto, sin embargo, no impide
que musicos pelayeros, incluso de la primera mitad del
siglo XX, hayan compuesto porros tapaos y que algunos
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porras de las orquestas mencionadas sean interpretados
en version para banda pelayera cotidianamente.

El género de puya, por ser considerado una adaptacidn
de las practicas de grupos de gaitas con poca inter-
vencion mas alla del mero ajuste a los instrumentos,
pareciera ser el que mds contundentemente tiene
raices sembradas en el pasado. Sin embargo, también
es cierto que su presencia no desafia la dominancia
del porro palitiac en la practica de las bandas debido,
tal vez, a que se considera mas representativo de otra
region. La puya El sapo es quizas la mas tradicional,

y se toca actualmente tanto en el formato de bandas
como en el de gaitas y tambores, dando evidencia para
la comunidad de su origen anterior al sistema de las
bandas pelayeras. Otras puyas han sido compuestas
directamente para el formato de banda, sin embargo,
utilizan ciertos melotipos y escalas que refieren a las
gaitas.

Maria José Alviar Cerdn
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Hay un género poco trabajado que es llamado ritmo
triétnico. A él pertenece la pieza La Seca, que por su
origen senalado en la etapa fundacional de las ban-
das pelayeras también suele incorporarse al repertorio
tradicional. Por otra parte, existen algunas piezas en
género de paseo que en general se piensan como una
adaptacion del complejo del vallenato. Sin embargo,
ciertos temas, por su acogida en el publico, también
hacen parte de ese repertorio que todos los mudsicos
conocen y comparten, entre ellos por ejemplo Roque
Guzman y El Guayabo de la Ye.

El repertorio que he mencionado constituye la mayor
parte de lo que las bandas interpretan en su quehacer
cotidiano tanto en las celebraciones privadas como en
espacios abiertos a mayor publico. Sin embargo, este
puede tener mayores o menores dimensiones segun la
naturaleza propia de la ocasidn, restringiéndose a unas
pocas piezas o permitiendo la entrada de una mayor
cantidad de ellas. Por ejemplo, en espacios de concurso
como el del Festival Nacional del Parro, suele exigirse

a las bandas la interpretacion de repertorio tradicional.
En este caso pueden encontrarse muy diversos estilos
gue corresponden a las apuestas que cada una de las
bandas haga; sin embargo, el repertorio que se escu-
cha en estas ocasiones suele ser bastante reducido y
estar estrechamente cenido a la norma. No es extrano
entonces que en una misma noche suenen varias veces
los mismos porros interpretados por diferentes bandas.
Por otra parte, en ocasiones como fiestas patronales o
celebraciones del ciclo de vida, el repertorio de Porros
suele ser bastante mas amplio.

El repertorio “tradicional” como modelo para

las nuevas creaciones

Ante la inminente dificultad por definir lo tradicional y
la anhelada esperanza de mantenerse estrechamente
vinculado a ello, se asume que todos los musicos de ban-
das tienen una proximidad con este repertorio y que de
allf los compositores toman los modelos para hacer las
nuevas piezas destinadas en especial a concursos que
tienen estos criterios. Sin embargo, de nuevo, se hace
en extremo dificil para los mUsicos tener ideas claras
sobre lo que, por ejemplo, el concurso de obras inéditas
del Festival Nacional del Porro solicita. Las estructuras
formales suelen ser bastante precisas, asi como los
roles instrumentales y las bases ritmo-armadnicas que
definen los géneros; sin embargo, dificilmente aparecen
otros criterios para evaluar el grado de tradicionalismo
gue tiene una pieza original. El juego de flexibilidad

es tan alto, que pueden escucharse en ese concurso
piezas de muy variados estilos que hacen una apuesta
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consensuada apelando tanto al criterio estético como
al imaginario sobre /o tradicional que pueden tener los
jurados.

Pero ademds, como dije antes, las piezas de reciente
composicion muy dificilmente llegan a espacios de
difusién masiva y tampoco son llevadas a reemplazar a
los “porros viejos” en espacios de fandangos o cele-
braciones privadas de ciclo de vida. El Festival como
institucidn no tiene mecanismos para difundir las obras
ganadoras de su concurso, mas que las presentacio-
nes mismas durante esos dias y la proclamacion de las
ganadoras. Par su parte, las bandas suelen incluir en
sus producciones discograficas estas piezas u otras
compuestas por ellos expresamente para ser graba-
das, pero argumentan que no hay empresarios que se
interesen por hacerlas sonar en las estaciones de radio,
tal como sucede con los artistas de otros géneros mas
comerciales. Asi, pocos porros como Mochila, del que
hablé mas arriba, han tenido una insercidn en eventos
de todo tipo de ocasiones performativas, y esto, segin
los mdsicos, no tiene mas explicacién que reconocer
que “Machila peggd”, es decir, que a la gente le gustad.
Por su parte, el repertorio tradicional sigue ocupando

la mayor parte del quehacer de las bandas, aln a pesar
de que este se encuentre en diferentes estilos de
interpretacion. Por esto muchos musicos se preguntan
a diario qué deben hacer para entrar en circulos de
difusidon masiva, para ser escuchados por mas personas
y que, en dltimas, su situacidn socioeconomica mejore,
persiguiendo su ideal de modernidad. Sin embargo, la
evidente distancia que todavia existe con esa posibi-
lidad no hace que los musicos dejen de tener actitu-
des creativas y propositivas. Por el contrario, ellos se
interesan cada dia mas por hacer de su préactica una
actividad renovadora y aun los que se declaran tradicio-
nalistas compaonen nuevas piezas, algunas de las cuales,
segun su propio discursg, se alimentan de las estructu-
ras tradicionales en mayor medida que otras.

Para redondear, es importante reconocer que la inclu-
sidn de piezas en el imaginario sobre el repertorio tra-
dicional se preocupa no solo por una cuestion temporal
gue reconoce la autenticidad en el periodo germinal y
en el territorio local, sino también por una valoracion
hacia los compositares y por la aceptacién en la comu-
nidad de unas piezas que, en todo caso, cumplen con
el requerimiento de ser vehiculo de identificacion. Esto
implica entonces que el repertorio denominado tra-
dicional tiende a ser conocido por todos los musicos,
dibujando un juego de mutua definicidn entre el ima-
ginario y las practicas. Asi, las piezas compuestas en la



primera mitad del siglo XX, por ser tradicionales deben
ser conocidas por todos, mientras que aquellas que no
pertenecen a este periodo pero logran tener difusidn al
punto de ser reconocidas, pueden discutir los limites de
lo tradicional e incluso ser integradas al imaginario.

Estilos

Pero, como he dicho antes, también existen unas ldgi-
cas compartidas que establecen una gramatica, gracias
a esta los musicos son capaces de tocar juntos este
repertorio incluso sin conocerse. Alli entra el concepto
de estilo a marcar distinciones entre maneras de hacer
la mdsica conocida por todos y formas particulares de
hacerlo. Una categoria que para los musicos es impor-
tante y marca diferencias sustanciales es la del “arre-
glo”. Para ellos, puede tocarse el repertorio tradicional
con o sin arreglo y esto plantea entonces la posibilidad
de que el repertorio tradicional sea tocado en un estilo
no tradicional. Tocar “sin arreglo” es, para ellos, entrar
en una légica comun que todos comparten, lo cual

les permite entenderse con facilidad. Por el contrario,
tocar un porro “arreglado” implica la intervencion de
un musico arreglista que define con anticipacion lo que
cada uno de los intérpretes debe hacer, ademas de
cortes y duracidn de las secciones. En definitiva, esto
implica la imposicién de un estilo propio por parte de
una banda, pues aunque todas pueden tocar el mismo
porro, el arreglo que hace cada director tiene sus par-
ticularidades. Esta situacidn, sin embargo, no excluye
momentos de improvisacion o posibilidad de alargar
las piezas a través de la repeticién de las secciones. En
palabras de Carlos Rubio, director de la banda Marfa
Varilla de San Pelayo, “la banda tiene un equis nimero
de arreglos, pero en la cabeza todos tenemos cien,
doscientas obras aprendidas. Y si nos piden un tema
gue no esta arreglado, se toca”.

Asi puedo apuntar que la practica de hacer arreglos,

en el sentido en que ellos lo entienden, es ocasional

y no cubre la mayoria del repertario que interpretan.
Esta intencidn seguramente naci¢ de la necesidad de
diferenciarse para poder competir en concursos, aun-
gue cada vez se hace mas presente en otras ocasiones.
Desde mi punto de vista, las piezas tocadas “sin arre-
glo” representan el ndcleo del imaginario sobre el estilo
tradicional, en el que se tiene la idea de que hay poca
0 ninguna intervencidn respecto a las compaosiciones y
las maneras en las que se tocaba “originalmente”. Para
continuar con las palabras de Carlos Rubio, “si el tema
original tiene cortes, se le hacen los cortes... si el tema
los tiene cuando lo compusieron por primera vez hay
que hacérselos”.
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Pero hay otros elementos que complementan la idea del
estilo tradicional, ideas que siempre estan atravesadas
por la consideracidn del repertorio. Por una parte, algu-
nos mdsicos, hablando especificamente del porro palitiao,
expresan que el tempo adecuado para tocarlo es lento,
apuntando que en la actualidad lo hacen mas movido
porque la juventud asf lo pide. La intencidn de hacer
cortes en los arreglos —diferentes a los que fueron con-
cebidos desde el origen de las piezas— también es vista
con recelo por algunos que argumentan que estos hacen
diffcil bailar. Pero, por otra parte, la sensacion de estar
escuchando el solo de un instrumentista que en lugar de
ser improvisado ha sido aprendido, resta espontaneidad
al hecho musical y hace pensar, de alguna manera, en
una pérdida de autenticidad. Todas estas ideas sobre los
hechos sonoras se complementan con distinciones por la
cualidad de sonido, que tiende a acercarse al nicleo de lo
tradicional cuando es potente y fuerte, contrastado con
la tendencia de un sonido mas limpio y de alguna forma
débil de los mUsicos que se alejan de lo tradicional.

Asi, repertorios y estilos pueden ser vistos como
entidades que dialogan en multiples direcciones para
ayudar a construir imaginarios. Por ejemplo, un porro de
los que se reconoce que fue creado en la época de oro
de las bandas pelayeras no deja de ser pensado como
tradicional a pesar de que en un caso concreto sea
tocado en un estilo que por ellos podria ser visto como
novedoso. Sin embargo, esta interpretacion dificilmente
serfa parte de la estructura nuclear del gran imaginario
sobre lo tradicional en el sistema.

Por otra parte, una de las maneras de incluir una com-
posicidn nueva en el repertorio conocida por todas

las bandas y finalmente ser considerada al menos por
algunaos, tradicional, es apostar por emular estructuras
muy parecidas a las de los porros tradicionales y apelar
a la legitimidad de su compositor como conocedor y
defensor de ese repertorio, 0 a la banda misma como
representante del estilo mencionado.

Formatos instrumentales

La estructura nuclear que conforma el formato instru-
mental ideal se cine fuertemente a la participacidn de
ciertos instrumentos en la actualidad: los clarinetes, las
trompetas, los trombones, los bombardinos y los instru-
mentos de percusién (bombo, redoblante y platillos). La
tuba, ademas, tiene cabida en este formato aunque su
presencia no llega a ser en extremo vital.

Los saxofones estan drasticamente prohibidos en el
formato de bandas mayores o pelayeras durante los
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Mujer entrando al cementerio durante el homenaje a los musicos fallecidos. San Pelayo, Cérdoba. Aproximadamente 2011

concursaos, situacion que se repite en otras ocasiones
performativas. Sin embargo, bandas juveniles o infan-
tiles suelen incluirlos al igual que a otros instrumentos
gue hacen parte de las dotaciones entregadas a las
escuelas, situacién que es aceptada aunque provoca
gue esas bandas sean vistas como casos excepcionales
no representativos.

Lo que se queda fuera

Los imaginarios en torno a lo tradicional, a pesar de ser
amplios y diversos y de activarse de maneras distintas
segun los escenarios, dejan de lado algunos elementos
gue también hacen parte de las practicas de las ban-
das pelayeras y que, por su presencia exterior, pueden
resultar apartados o incluso invisibilizados en ciertos
espacios. Pero ademas, el olvido entra a jugar parte

en los procesos de memoria (Auge, 1998), haciendo
una seleccién que puede parecer azarosa, pues incluye
y excluye elementos segliin normas que a veces no
corresponden con la concepcidn mas cominmente
compartida sobre /o tradicional en el pasado.
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Entre estos elementos, el mas evidente es quizas el
que tiene que ver con los repertorios. En este aspecto
hay una vinculacién muy profunda entre el formato

de bandas pelayeras y el repertorio de Porros, que se
traduce en una mayor presencia y por tanto mayor
valoracidn de este repertorio frente a los demas. Para
empezar, es curioso observar que a pesar de que las
obras “clasicas” han sido parte de las practicas de las
bandas desde incluso antes del momento mismo de

la conformacion de los primeros talleres musicales

en San Pelayo, estas no se consideran tradicionales
—aungue tampoco lo contrario—. Se sabe que son
piezas antiguas que se tocaban en especial para bailes
de saldn —ocasiones que primero tuvieron que incor-
porar poco a poco el porro y luego desaparecieron—,
y para eventos religiosos. Sin embargo, su presencia
se ha mantenido de manera muy marginal, lo que hace
que en la actualidad se haya disminuido notablemente
su cantidad y, las pocas que se recuerdan, se toquen
Unicamente para las procesiones, entierros y algunas
serenatas.



Asf, tal parece que las piezas “clasicas” no pertenecen
al periodo de gloria de las bandas pelayeras pues, o
bien habian sido compuestas en una época anterior o
eran traidas de otros lugares. Alcides Sudrez, un mdsico
mayor, comenta que “esos pasillos... los compraba uno a
los directores, por lo menos a Eliseo Garcia, a Moscote,
esos directores de antes no sabian inventar porro, no,
ellos lo que hacian era puro clasico”. Suarez parece
referirse a directores de bandas que en ese momento
ya eran mayores y que no pertenecian a la generacién
de musicos que formaron las primeras bandas en San
Pelayo. Ademas, puede deducirse que esas piezas
circulaban por medio de partituras que eran compradas
para llevar a sus bandas cuyos musicos tenfan un cono-
cimiento suficiente para leerlas. Asi, en esos primeros
talleres no hubo lugar para composiciones en esos
géneros “clasicos”, hecho que explica en parte la razén
por la que estas piezas no son consideradas represen-
tativas del sistema musical.Ademas, la entrada en des-
uso de este repertorio ha hecho que en la actualidad se
conozca poco entre los musicos jovenes.

Por otra parte, resulta méas facil entender por qué las
piezas de géneros comerciales que son adaptadas a las
bandas tampoco se consideran tradicionales, a pesar
de gue estan presentes en el quehacer de estos grupos
desde varias décadas atras. Esto sucede, por ejemplo,
con el vallenato, cuyo origen desligado de lo local hace
pensar en que representa a otros y no a la comunidad
que prefiere la musica “propia” de bandas pelayeras.
Pero, en contraste, a pesar de que se reconoce que

el género de Puya tocado en las bandas es una adap-
tacidn de algunas practicas de los grupos de gaitas y
tambores, este género no se alsla del imaginario sobre
el repertorio tradicional, al parecer, no cuestiona fuerte-
mente su ideal de autenticidad. Asi pues, ademas de la
preocupacion por mantener una conexidn local, puedo
pensar que la circulacidon a través de los medios masi-
vos de comunicacién de los originales de algunas piezas
gue son adaptadas a las bandas, rompe con la Iégica de
autenticidad que hace ver a la musica de bandas como
un vehiculo de identificacidn regional cuyo origen debe-
ria ser campesino y mantenerse en estado subalterno.
Esto concuerda, ademads, con la mirada fatalista que se
impone ante la intencidn de hacer llegar a la musica de
bandas —su musica mas caracteristica— a los medios
masivos, proceso que, para quienes lo intentan, requiere
en ocasiones de una serie de traducciones que no son
bien vistas por los defensores de la tradicidn.

En suma, ni las piezas “clasicas” ni las de géne-
ros comerciales adaptadas a las bandas entran en
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consideracion en los imaginarios en torno a o tradicio-
nal a pesar de estar en sus practicas cotidianas desde
las primeras generaciones de musicos. Esto se eviden-
cia en la muy esporddica presencia de las primeras y

la nula presencia de las otras en espacios de metades-
cripcion del sistema como el Festival Nacional del Porro.
Por ello serfa un absurdo pensar, por ejemplo, en un
concurso que midiera la capacidad de las bandas para
adaptar las canciones de moda en la radio.

Las grabaciones, por otro lado, tampoco suelen incluir
estos repertorios. Como caso excepcional, la Banda
Maria Varilla grabd sus discos (2009) el Vals del Rio de
Johann Strauss pieza que, en todo caso, no es habitual-
mente tocada por las bandas. Ademas, dice su director
que tiene la intencidn de grabar la marcha de San Juan
en su siguiente produccidn, cosa que al parecer no ha
hecho ninguna banda. Sin embargo, estas intenciones
son poco comunes, pues las bandas en general graban
repertorio de porros y ocasionalmente incluyen temas
en géneros novedosos o adaptados de otros géne-

ros comerciales. Esto puede explicarse, quizas, por la
busqueda de una representatividad en su musica frente
a otras, pero también en el uso que suele dar la gente a
las grabaciones. Estas normalmente se ponen para bai-
lar en celebraciones de espacios privados o en kioskos
y discotecas. Asi pues, dado que las piezas “cldsicas”
no se bailan en la actualidad —aunqgue algunas de ellas
si se usaran para los bailes de saldn en la primera mitad
del siglo XX—, y que las canciones comerciales pueden
escucharse en sus versiones originales, resulta muy
extrano que se reproduzca una pieza grabada que no
pertenezca al repertorio de Porros.

Por otra parte, un ejemplo interesante de olvido es

el que ha sucedido con el tamano del formato y con

los instrumentos mismos. Las bandas de la primera
mitad del siglo XX e incluso las que participaron en las
primeras versiones del Festival, tenian once o doce
integrantes que correspondian mds o menos a dos
instrumentistas por cuerda mas la percusién (bomba,
platillos y redoblante). Esto puede corroborarse en las
fotos de los primeros anos del Festival y en los testi-
monios de algunos musicos que pertenecieron a esas
bandas. A pesar de que las tubas, que se llamaban
marcantes, parecen haber estado presentes en las pri-
meras bandas, su desaparicidon fue temprana y tuvo que
ver especialmente con la dificultad para su transporte y
con la alta inversién que requerian.

Pero en las dltimas décadas este formato crecid y se ha
estandarizado en agrupaciones de diecisiete, dieciocho
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e incluso mas musicos. El formato, sin embargo, ha
tendido a conservar las trompetas, los clarinetes y los
instrumentos de percusion. Por otra parte, instrumen-
tos como los baritonos y los altos* que eran usados en
esas primeras bandas entraron en desuso privilegiando
Unicamente la presencia de los bombardinos, situacion
similar a la que esta ocurriendo en la actualidad con
los trombones de pistones que estan siendo despla-
zados por los de vara. Estos reemplazos, sin embargo,
parecen no cuestionar fuertemente la idea del formato
tradicional, como sf lo hace la inclusién de otros instru-
mentos como saxofones o flautas.

Al preguntar por las razones que hicieron crecer a las
bandas, algunos musicos comentan que pueden tener
gue ver con la necesidad de disputa por el protagonismo
cuando las bandas empezaron a enfrentarse a grandes
equipos de sonido en eventos en los que se contrapone
el fandango a la fiesta de “picé"®. Sin embargo, para
otros, el Festival como escenario institucional ayudd a
gue este formato se agrandara con la solicitud del cum-
plimiento minimo de ciertas conformaciones en algunas
ocasiones, asi como de la permisividad, en otras, de
gue las bandas se presentaran como quisieran. En esta
dinamica, entonces, unas bandas marcaban la iniciativa
y otras las seguian, provocando que ano tras ano el for-
mato llegara a lo que es el estandar en la actualidad.

La reincorporacion de la tuba en especial durante la
dltima década se debe, segun los musicaos, a la bds-
gueda de un mayor equilibrio sonoro en las bandas

gue durante muchos anos tuvieron como Unico bajo al
bombo. Sin embargo, esta inclusidn no ha podido ser
del todo resuelta, pues los impedimentos econdmicos
siguen siendo significativos. Por ello, la mayoria de los
tubistas que tocan hoy en dia con las bandas provienen
de otras regiones y son duefos de sus propios instru-
mentos, mientras que en muchas ocasiones fuera de
concursos las bandas siguen presentandose sin ese
instrumento. Sin embargo, poco a poco ha crecido un
interés por la tuba, especialmente entre los jévenes
bombardinistas locales quienes han empezado a desta-
carse en el instrumento.

4 Los baritonos y los altos son instrumentos de la familia del
bombardino que tienen algunas pequenas diferencias. Los baritonos
son solo un poco mas pequenos pero al igual que los bombardinos
estdn afinados en Si bemol, mientras que los altos, méds pequefios ain
que los barftonos, estan afinados en Mi bemol.

5 Se le llama asf a las fiestas que utilizan equipos de sonido o
pick ups.
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Pero también el tratamiento de arreglos a voces tipo
big band que reemplazé a las voces Unicas por cuerda,
pudo ser razon para la ampliacion del formato. Asi pues,
algunos musicos dicen —y confirman con grabaciones
de los anos 50 y 60— gue esas bandas antiguas sona-
ban “como si fuera un combo”, porque los trompetis-
tas no tocaban juntos sino que se intercalaban en sus
intervenciones por la naturaleza variada de sus melo-
dias, y entre los clarinetistas y bombardinistas habia
maximo dos voces que, en todo caso, se presentaban
de a uno a la hora de improvisar.

De los viejos igualito lo hacemaos, exactitico. Claro
pero que ya hay una caosita distinta, que nosotros
trabajamos a voces y... asi cuando los abuelos de
nosotros trabajaban era pura primera... Entonces
acd no, acd se cambid apenas el puntico que
primera, segunda, tercera... Entonces ha cambiado
por ese sistema si, porque se oye la vaina bonita

y entonces todos en primera se oye como muy
empachao y como muy chillona digo yo (Montes).

En las palabras de Tomas Antonio Montes, clarine-
tista de San Pelayo, vemos cdmo el olvido juega un
papel importante en la construccidn del presente y no
niega la posibilidad de imaginarlo como reproduccién
"exacta”. Asi entonces, dos elementos claves para la
estructura musical como son el formato instrumental

y el tratamiento de las voces en los arreglos, han sido
modificados a través del desarrollo del sistema musical,
evidenciando que, a pesar de que se expresa la preo-
cupacion por mantener una conexién con el pasado a
través de ideales de pureza, ciertas modificaciones han
sido aceptadas.

En suma, ese formato estandarizado que en la actuali-
dad predomina en ambientes de concurso y también en
otros no parece cuestionar la idea de tradicionalismo,

a pesar de que no corresponde con aquel gue tenian
las bandas mas antiguas. Sin embargo, los “combos”
qgue tienen menos mdsicos, no son calificados de
modernos o anti-tradicionales, pero si son considera-
dos poco representativos y poco dignos de maostrar.

Tal parece que en ese sentido la valoracién del formato
instrumental se basa en la permanencia de los instru-
mentos y da poca importancia a la cantidad de musicos
que integran las bandas.

Los musicos de banda de San Pelayo y sus
discursos: distinciones y luchas de poder

Las concepciones sobre los musicos son una fuente
importante para comprender algunos de los imaginarios



Trombonista de la Banda 20 de diciembre de Cotorra en ensayo. San Pelayo, Cérdoba. 2017

gue se construyen en torno a lo tradicional, pues, a
través de sus discursos —no solo verbales sino también
musicales y gestuales— se dejan ver algunas represen-
taciones sobre su propia practica. Pero ademas, como
encargados de la produccién musical, suelen ser juzga-
dos por sus maneras de hacer y reproducir las practi-
cas musicales segun criterios que se establecen, en la
mayoria de los casos, de acuerdo con el cumplimiento
de ideales de tradicion.

En primer lugar senalaré que hay fuertes distinciones
entre los musicos que subrayan la existencia de niveles
de competencia segun la posesidn de conocimientos
musicales y la pertenencia a circulos sociales especifi-
cos. El concepto de competencia que retomo viene del
planteamiento de Bourdieu (2002) quien la entiende
como la capacidad que tienen los individuos para com-
portarse en diversos espacios y funcionar en sociedad
de manera solvente. Siguiendo esta linea, Jorge Nieves
(1997) expresa que la competencia sociocultural es
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un saber “gue se funda en... juegos de combinatorias
cuya mayor o menor eficacia dependera de la riqueza y
variedad de los repertorios y su flexibilidad” (pp. 316-
317). Es asi que los diversos niveles de solvencia con
que los musicos de bandas desarrollan su actividad se
manifiestan en las practicas generando especificidades
y correspondencias entre ciertos personajes y algunos
repertorios especificos u ocasiones performativas, por
ejemplo, ademads de relacionarse con el capital econo-
mico que surge de su actividad. De esta forma, existen
fuertes contrastes entre los ideales de calidad y de tra-
dicionalismo, mismos que se encarnan en los musicos
y sus maneras de hacer la musica.

A través de mi trabajo fue posible observar al menos
cuatro elementos que permiten ver estas distinciones.
Estos son: el nivel de profesionalismo, el linaje, la perte-
nencia a ciertas bandas o a ciertos grupos de musicos
y el contacto con otros géneros musicales y el ejercicio
en los mismos. Las diversas formas en las que estos
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elementos se hacen presentes permiten ver cualidades
gue se esperan de los musicos en cada una de las prac-
ticas, por lo que es interesante describir cada uno de
ellos de manera separada, aun a pesar de comprender
gue su fuerza se hace presente en la medida en que se
combinan o contrastan.

El nivel de profesionalismo

Gracias a la proliferacion de escuelas infantiles y juve-
niles en la regién desde los afos 80 y particularmente
debido a la fundacion del programa de Licenciatura en
Educacidn Basica con énfasis en Artistica-Mdusica en

la Universidad de Cérdoba, hace un poco mds de una
década, las concepciones sobre lo profesional tienen
hoy en dia una preocupacion importante por el nivel de
estudios que alcanzan los musicos. Sin embargo, debe-
mos entender que el profesionalismo en los mUsicos de
banda también ha sido medido desde décadas pasadas
a través de otros elementos como la exclusividad que
ellos dedican a su ejercicio, su actividad como directores
y profesores de bandas juveniles y la calidad de su tra-
bajo, y que tan solo en los Ultimos anos la educacion ins-
titucionalizada ha entrado en juego en esta distincion.

Pero, hoy en dia el dominio de aspectos como la teorfa,
la notacion musical y la afinacidn, elementos relacio-
nados con el sistema educativo musical de la academia
occidental, se consideran fundamentales para la adqui-
sicién de un perfil profesional desde donde suelen con-
cebirse como carentes a quienes no han pasado por alli.

A pesar de ello, vale la pena decir que musicos de todas
las edades con diferentes niveles de instruccién musical
conviven hoy en dia en las bandas. Sin embargo, si hay
evidencia de un corte generacional que vincula mayo-
ritariamente a los jdvenes con procesos de educacidn
universitaria, dejando a los musicos de mediana edad en
una posicidn de carencia. Por su parte, los pocos musi-
Ccos mayores que aun estan vivos de los que hicieron
parte de las primeras bandas —vinculadas con la etapa
inicial del desarrollo de la instruccidn musical— estan ya
inactivos, por lo que a veces puede obviarse su presen-
cia e incluso pensarse, junto con los de mediana edad,
como un solo grupo etario. Asf, hay un corte evidente
entre las nuevas generaciones que representan la juven-
tud y los demas musicos, que se consideran “viejos”.

Esta vinculacion, por supuesto, alimenta y encaja bien
en el imaginario de lo tradicional, pues presenta una
valoracién importante hacia las personas de mediana y
mayor edad que se supone fueron testigos de momen-
tos pasados y contindan reproduciendo, a su modo de
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ver, las maneras auténticas de hacer la musica. Ademas,
como dije antes, la escritura de arreglos estrictos y

la composicion de piezas inéditas regidas casi en su
totalidad por la prescripcion de una partitura, desesta-
biliza uno de los elementos normalmente asociados a

la autenticidad: la espontaneidad. Asi, la necesidad de
control manifestada por algunos musicos se traduce

en ciertas ocasiones en una percibida rigidez a la hora
de interpretar los porros, tanto por la duracién de las
secciones como por la obligacidn de tocar ciertas cosas
de acuerdo con su papel.

Sin embargo, puedo decir que la diferenciacién que he
podido observar entre los musicos no es tajante, puesto
que entre ellos se encuentran personas con diversos
niveles de formacion e incluso se reconoce que algunos
tienen un vasto conocimiento aln sin tener un cartén
que acredite su profesionalismo, dejando la distincion
en manos de otras caracteristicas que ya he mencio-
nado. Ademads, a pesar de que los mismos musicos
hablen de su trabajo como “autdctono” o “tradiciona-
lista” he visto que en sus propuestas musicales existen
intenciones de madificar practicas que se consideran
antiguas, o al menos poner su sello propio en la musica
a través de mecanismos de olvido propios de los proce-
sos de memoaria.

Pero para hacer una udltima reflexidn, es interesante
ver el planteamiento del investigador cartagenero
Jorge Nieves (2008), quien anuncia que esta idea de
una distincién entre los musicos por su nivel de profe-
sionalismo se repite en diversos contextos del Caribe
colombiano.

Tal vez el aspecto mas importante en la discu-
sidn con los discursos del folclorismo (que se
autoenuncian como defensores de la tradicidn
pura) tenga que ver con la distincién que debe
hacerse entre quienes se dedican a ciertas prac-
ticas musicales tradicionales como parte de una
actividad econémica complementaria y aquellos
gue se han convertido en profesionales. Para los
primeros, reproducir las matrices tradicionales
tal cual es una préctica apenas natural, estan en
“su elemento”. Han aprendido a ejecutar cier-
tos géneros con ciertos instrumentos y a cantar
determinados repertorios con éste o aquel modo
tradicionales de vocalizacidon, mediante la inte-
raccion con otros mdsicos, por imitacion, por
iniciativas personales etcétera, todo ello dentro de
comunidades sonoras bastante uniformes y por
lo general circunscritas a ambitos geoculturales



definidos. Los musicos tocan y cantan con sopor-
tes comunicativos directos que dependen de
espacios sociales establecidos (como fandangos,
parrandas, cumbiambas, etcétera) (p. 75).

En estas lineas el autor refuerza la idea de que los
mdusicos no profesionales —tratados por él como afi-
cionados— no tienen otra opcién mas que reproducir
textualmente expresiones que han aprendido gracias
al contacto que tienen con otros practicantes y con el
medio en que su musica se consume, proponiendo asf
gue sus expresiones musicales son homogéneas y de
algin modo arcaicas. De esta forma reproduce imagi-
narios que en este caso se establecen desde la investi-
gacion local y que pueden ser adoptados en el discurso
de la gente de estas comunidades del Caribe, situacion
gue no pocas veces sucede.

La pertenencia a ciertas bandas o a cierto

grupo de musicos

Suele ocurrir que se formen grupos alrededor de un
mdsico, por lo general el director de una banda, quien
cobija a los demads con sus ensenanzas y conocimientos
a través del hecho de compartir espacios de ensa-

yos y toques, asi como de proporcionar los arreglos
musicales.

Para complementar entonces la idea del profesiona-
lismo, basta con observar la manera en la que ciertos
musicas, sin tener estudios formales como los de aque-
llos que han obtenido titulos universitarios, se conside-
ran participes del circulo profesional. Esto se corrobora
en la tarifa mas alta que pueden cobrar —tanto la
banda completa como los combos con algunos de sus
musicos—, situacidn que en ocasiones no se revierte en
mayores ganancias para ellos debido a la menor canti-
dad de contratos que concretan.

El linaje

Una de las caracteristicas importantes para la vida de
un musico o un conocedor de la musica en San Pelayo
es su conexién con musicos antiguos, aquellos que
fueron difusores de su practica a través de la ense-
nanza e integraron las bandas de la primera mitad del
siglo XX. La importancia de mantener una conexién con
estos personajes en la actualidad se hace evidente en
la valoracidn, tanto de vinculos genealdgicos —incluso
de ciertos apellidos— como de experiencias compar-
tidas en el pasado. Por eso los pocos musicos de esas
bandas que siguen vivos, y que son ya muy mayores,
son frecuentemente consultados por los jovenes que
buscan en ellos el ideal de la autenticidad.
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Una situacidn que refleja la importancia de las conexio-
nes de linaje es el homenaje que se hace a los musicos
fallecidos durante el Festival Nacional del Porro. Este
acto incluye una misa, un desfile y una ofrenda a las
tumbas de los difuntos, estas se realizan el lunes en la
manana, Ultimo dfa de actividades en el Festival. En la
misa se hace siempre una mencion especial a los musi-
cos que han dejado un legado importante en la comu-
nidad y una peticidn por sus familias. Particularmente
en el Festival del 2014, el parroco, que tenia pocos
meses de haber llegado al pueblo, menciond uno a

uno los nombres de musicos pelayeros, desde aque-
llos que pertenecieron a las primeras bandas hasta los
recientemente fallecidos, y pidié que los familiares se
pusieran de pie conforme los nombraba. Con el trans-
currir de la lista se levantaron tantas personas que tuve
la sensacidn de ser la Unica que quedd sentada. Esta
fue una evidencia de la importancia que representa el
momento de conmemoracidn a los mdsicos por parte
de sus familias y, particularmente, de las mujeres, pues
las viudas, hijas y nietas conformaban la mayoria de
asistentes al acto religioso. Ademas, en la ofrenda a los
musicos difuntos, suelen llevarse flores a las tumbas y
algunas bandas entran al cementerio para tocar. Las
gue lo hacen normalmente son las de San Pelayo, cuyos
musicos tienen a sus familiares enterrados alli y pueden
hacer su homenaje de manera particular.

El contacto con otros géneros musicales

y el ejercicio en los mismos

Este dltimo elemento es una expresion de las relaciones
siempre constantes que existen entre diversos sistemas
musicales, los cuales dialogan a través de la actividad
de los musicos en su vida cotidiana.

Vale la pena nombrar en este apartado la consideracion
por los instrumentos diferentes a los del formato con-
vencional de la banda. Entre ellos, quizés el mas signi-
ficativo resulte ser el saxofdn que suele ser permitido
en las bandas juveniles, pero excluido rotundamente en
las bandas mayores, como ya habia mencionado. Por
otra parte, el fendmeno de sustitucion del trombdn de
pistones por el trombdn de vara, que no ha podido ser
detenido, se ve con preocupacién por parte de algunos
especialistas locales. Estos dos casos se vinculan por lo
general con influencias de las orquestas de baile y de la
salsa, respectivamente.

También es interesante observar la insercidn de prac-
ticas instrumentales, de improvisacidn y de arreglos
venidas de otras esferas. Tanto la tradicién académica
occidental como diversos géneros de musica comercial
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han tenido cabida en las expresiones de mudsicos que,
manteniendo el contacto y ejercicio en ellos, buscan
la manera de hacer propio lo ajeno. Asf, varios tipos
de improvisacion se asocian con diferentes maneras
de hacer la musica entre los integrantes de las bandas
pelayeras. Por ejemplo, la variacién melddica suele ser
propia de los musicos considerados mas tradiciona-
les, quienes supuestamente han tenido poco contacto
con expresiones de afuera de lo local, mientras que los
musicos que han apropiado practicas foraneas para
incorporarlas a la musica de bandas pelayeras, suelen
ser competentes también para la improvisacion mas
libre. Por su parte, la mayoria de los musicos usan los
solos aprendidos para ocasiones en las que se preocu-
pan por tener mayores niveles de control.

En resumen, las relaciones se dan en distintos niveles
y ocasiones. Asi vemaos que, por exigencia del publico,
las bandas siempre han tenido que hacer adaptacio-
nes de otros géneros a su formato. Actualmente, estas
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adaptaciones incluyen los vallenatos, pero también

las champetas y reguetones de Ultima moda en la
radio, expresiones que obviamente no aparecen en los
espacios institucionales de concursos y festivales. Sin
embargo, otras practicas como los arreglos a voces del
tipo big band y las improvisaciones con influencia de
estilo jazzistico han ganado su espacio ya legitimado y
se han vuelto sindnimo de virtuosismo y calidad instru-
mental cuando se insertan en las practicas cotidianas
de las bandas pelayeras.

Asi, el hecho de que un musico —o, en su caso, una
banda— tenga contacto con géneros musicales exter-
nos a su sistema es una condicidn apenas normal

e innegable. La distincidon esta en las maneras y los
espacios en los que estas relaciones aparecen en las
practicas de las bandas. Resguardar la autenticidad del
porro y limitar las propuestas novedosas a otros géne-
ros musicales interpretados en la banda es la postura de
algunos, mientras que entreverar lo local con lo fordneo



de forma mas evidente es la actitud de otros. Estos Ulti-
mos, gue tienen la posibilidad de arriesgarse y proponer,
son casi siempre los que se consideran mas compe-
tentes por lo que antes llamé profesionalismo. Asi, ser
capaz de transitar entre el porro y otros géneros, es una
virtud que no todos los mdsicos poseen, y que se ha
vuelto un objetivo entre los musicos jévenes que depo-
sitan en la versatilidad su apuesta profesional. Por ello,
muchos instrumentistas de bandas buscan insertarse
en orguestas de baile —que por demas pagan mejor—
por lo que, por ejemplo, algunos clarinetistas aprenden
también a tocar saxofdn. Ademas, los trombonistas se
dan a la tarea de tocar bombardino y viceversa para

ser competentes, tanto en la salsa como en el porro de
orquesta. Por su parte, los bombardinistas suelen tener
trabajo también con los grupos vallenatas, los trompe-
tistas con mariachis y algunos percusionistas saben los
togues de tambores para los grupos de gaitas.

Recogiendo ideas

Los cuatro elementos expuestos hacen parte de los
aspectos visibles en las maneras en que los musicos
de bandas pelayeras establecen relaciones con su
entorno a través de sus discursos, tanto verbales como
musicales. La combinacién o complementariedad de
estos elementos genera la adquisicion de cierto capital
simbdlico por parte de los musicaos, el cual les permite
insertarse en diversos escenarios que exigen, segun los
mercados, unas competencias especificas de acuerdo
con sus necesidades. Insisto pues en nombrarlas en
plural, puesto gue no hay un ideal Unico de competen-
cia musical, las competencias son diversas.

Un altisimo porcentaje de estos musicos esta
sometido al alto indice de analfabetismo del
departamento, razon por la cual prefieren explotar
su “ofdo musical” en forma espontdnea, sin pre-
ocuparse por leer y mucho menos por escribir la
musica. Esto hace pensar, que la musica de banda
y la banda misma tienen su “caldo de cultivo” en la
predominancia campesina de la zona y en la forma
de produccién agropecuaria casi rudimentaria
(Alzate, 1980, p. 20).

Para continuar, es importante senalar que asi como

se asocia al musico profesional con la calidad musical,
tiende a pensarse en el musico tradicional como una
persona carente y que esta en desventaja ante la ver-
satilidad y facilidad de los otros. Muestra de ello es la
iniciativa que varios musicos han planteado acerca de la
necesidad de abrir un espacio de concurso nuevo en el
Festival Nacional del Porro, donde se pueda evaluar a las
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"bandas tradicionales” en una categoria distinta de las
bandas llamadas “modernas”, “
expresiones” o de otras maneras. Esto responde a que,

segun ellos, no pueden estar al mismo nivel de compe-

profesionales”, “de nuevas

tencia unas bandas y las otras, pues las primeras tienen
limitaciones técnicas que se traducen en una inversion de
tiempo mayor en sus montajes para concurso. Ademas,
segun ellos, aunque hicieran un trabajo muy detallado y
constante no llegarfan al nivel de las otras. Las segundas,
ademas de tener mejores condiciones para trabajar por
los conocimientos y destrezas que poseen, tienen intere-
ses que sobrepasan el montaje del mismo repertorio que
ano tras ano exige el Festival, viendo en sus escenarios
una oportunidad —casi siempre desperdiciada— para
mostrar un trabajo novedoso a personas que vienen de
afuera e incluso imaginando la posibilidad de encontrarse
con productores musicales. Es por ello que los jurados
del Concurso de Bandas organizado en el Festival® en
general prefieren uno de estos dos estilos en las bandas,
sea que ellos se inclinen mas por sus preferencias tra-
dicionalistas o por sus criterios de calidad, que tienden

a verse como opuestos. Esto ocasiona entonces que las
bandas no tengan claridad acerca de los parametros

gue va a usar el jurado para calificarlas y deban hacer
apuestas a ciegas. Sin embargo, suele pensarse que las
bandas mas profesionales son las que tienen la posibili-
dad de adaptarse al estilo que les sea exigido, tanto en
concursos como en otros espacios. Asi, la versatilidad y
capacidad de adaptacion entran en juego en la distincidn
para los musicos de estas bandas.

Pero ademas, las bandas mas tradicionales suelen ser
asociadas con la zona del epicentro donde las bandas
pelayeras tienen su presencia predominante, mientras
gue aquellas con nuevas propuestas como la Banda

26 de abril de Barrancabermeja (Santander), y la 6 de
agosto de Baranoa (Atlantico), ganadoras del primer y
segundo lugar en el Concurso de categoria Pelayera del
Festival en 2014, vienen de regiones por fuera de esa
zona por lo que se acepta que tienen estilos diferentes.
Lo mismo sucede con bandas infantiles y juveniles que
se acercan al Festival viniendo de regiones alejadas,
como la de Gutiérrez (Cundinamarca) y la de Becerril
(Cesar), que se consideran ajenas a la regién a pesar
de que se reconoce su calidad musical. Sin embargo, a
manera de excepcion, la Banda 13 de enero de Canalete
y la Banda Marfa Varilla de San Pelayo, que pertenecen
a la regidn epicentro de las bandas, se asocian con la

6 En el Festival Nacional del Porro se organizan normalmente
dos concursos. Me refiero aquf al que premia las mejores bandas, que
es el principal de ellos.
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idea de nuevas propuestas debido especialmente a los
musicos que las dirigen.

Por otra parte, no es un secreto que durante las Ulti-
mas décadas ha habido un pronunciado interés entre
mdusicos de otras regiones por la mudsica del Caribe y en
especial en los Ultimos anos esto se ha hecho evidente
en la musica de bandas. Las bandas y los musicos de
otras regiones, que han presentado especialmente en
el Festival, suelen dejar muy buena impresién por su
nivel técnico e incluso por la manera en la que se han
acercado —y hasta se han equiparado— a los idea-

les de “sabor” de las bandas pelayeras. Su trabajo en
ocasiones es merecedor de premios mientras que en
otras es subvalorado. De cualquier manera, estos nue-
vos integrantes son vistos por los musicos de bandas,
casi siempre, como miembraos aventajados del sistema
—aunque se mantengan en la periferia— que no solo
poseen unas mejores condiciones técnicas sino que
ademas son cada vez mas competentes en términos de
estilo y “sabor” que corresponden al perfil de musico
profesional que la mayoria de los jévenes persigue.
Ademas, estos musicos ya tienen ganado el espacio de
contacto con otras esferas musicales y algunos de ellos
incluso con medios masivos de comunicacidn.

Por otra parte, suele haber una queja por los mejores
tratos que obtienen musicos de otras agrupaciones
como grupos vallenatos y orquestas frente a los de las
bandas pelayeras. Esto, para ellos, no tiene que ver con
la posesidn de unas mejores competencias sino mas
bien con la concepcidn generalizada que existe sobre
los mdsicos de bandas que se piensan como personas
desordenadas y fiesteras.

No es mi intencidn generar una dicotomia entre estilos
de musicos y de bandas, pues no puede ocultarse la
gran diversidad de maneras de pensar y hacer la musica
gue entre ellos se encuentra. Sin embargo, los propios
mdsicos en sus discursos hacen énfasis en la existen-
cia de ciertas tensiones que se hacen presentes entre
ellos, y que pueden encarnarse en dos preocupaciones
aparentemente encontradas: la de conservar practicas
locales y la de insertarse en mercados masivos. Estas
dos pueden ser apuestas que consideran las nece-
sidades econdmicas y las firmes convicciones de los
mdsicos, quienes, al ser parte de la comunidad, adop-
tan discursos institucionales segun sean de su conve-
niencia. Ademas, no puede negarse que también hay
en ellos preocupaciones estéticas y curiosidades que
buscan satisfacer a través de su actividad, mismas que
se dejan ver en sus practicas.
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Pero lo cierto es que el perfil del musico profesional
es el que hoy en dfa estd persiguiendo la mayoria de
los jovenes, un perfil que, en las condiciones actua-
les, esta fuertemente condicionado por el acceso a la
educacion formal y la idea de contacto con un con-
texto musical globalizado. Tal parece que es este perfil
el que permite a los jévenes sonar con un futuro mejor,
pues promete un ideal de “modernidad” que descansa
en la posibilidad de participacidn en un mundo que
rebasa las fronteras locales. Mientras tanto, los musi-
cos gue no pertenecen a esta generacion de quiebre
permanecen en una situacion de impotencia ante la
sensacidn de desventaja que se les presenta. Para
ellos la dificultad primordial reside no solo en praoble-
mas técnicos de procedimiento sino, sobre todo, en la
capacidad para desafiar la Idgica que los ha designado
como tradicionales.

Conclusiones

Después de observar elementos del discurso musical
como los repertorios, estilos y formatos instrumentales
y de discutir unos perfiles de mudsicos de banda que

se hacen presentes en la practica, puedo decir que

las relaciones entre los distintos elementos que inte-
gran imaginarios sobre o tradicional siguen comple-
jas negociaciones que la mayoria de las veces no son
coherentes y que se activan en diferentes formas segun
las necesidades de la ocasidn. En todo caso, la imagen
del musico tradicional que toca repertorio tradicional en
estilo tradicional es tan ideal como maleable y aglutina
muy diversos elementos que aportan a la definicidn de
unas tendencias que organizan los imaginarios, y que
en ultimas me permiten ver la eficacia de su presencia.
Asi, tanto la busqueda para integrarse como la inten-
cién de alejarse de esos imaginarios recrean un espa-
cio mavil en el que los musicos habitan a través de su
guehacer, buscando formas que satisfacen sus deseos
personales mas intimos, al tiempo que encajan en una
I6gica comun que hace que su musica cobre sentido.
Sin embargo, como ya expuse, los imaginarios en torno
a lo tradicional en muchas ocasiones esconden, detras
un supuesto reconocimiento a la labor de los mayores,
un uso a modo de calificativo que excusa la falta de
unas competencias especificas que en la actualidad se
aprenden especialmente en los contextos académicos
y los ambientes “modernos” (lo tradicional vs. lo bien
hecho, lo fino, lo comercial) y que tienden a una idea de
progreso construida desde el poder. Asi, estos imagi-
narios descansan en una sensacion de desventaja que
marca distinciones, tanto en el interior del conjunto de



