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INTRODUCCION

La presente investigacion surge a partir de diversos interrogantes frente a la forma de definir
la identidad cultural en Fusagasuga, vinculada principalmente desde el discurso institucional con
la rumba criolla y con su compositor Emilio Sierra Baquero. Este ritmo musical, fue declarado
aire folclérico de Fusagasuga con el acuerdo municipal No. 39 del 19 de noviembre de 1994, y
es difundido por medio de eventos como el Festival nacional de intérpretes de la rumba criolla, el
reinado municipal, entre otros, organizados desde la oficina de cultura del municipio y de la

fundacién Emilio Sierra para la cultura de Fusagasuga.

A partir de lo anterior, se designa a la musica como principal fuente de informacién, dandole
la importancia que merece, por albergar en su interior no solo sonidos, sino una infinidad de
signos que revelan su relacién con las practicas sociales. En ese sentido, serd la rumba criolla,
musica tradicional popular de Emilio Sierra Baquero, la que permita la reflexién sobre la
importancia institucional de la construccion de identidad cultural de Fusagasuga, considerando
un corpus metodolégico y conceptual que articula disciplinas, por tratarse del estudio de la
cultura en la mdusica, una fuente primaria distinta, a la cual se le debe estudiar con las

metodologias propias de su campo del saber.

El desarrollo de este trabajo se encuentra organizado en tres capitulos orientados a partir de
los objetivos especificos propuestos, cada uno de ellos, cuenta con unos antecedentes
correspondientes a la produccion bibliogréafica, que permite identificar panordmicamente la

trayectoria investigativa frente a cada tema. En el primero capitulo se reconstruyen las



condiciones en la historia musical del pais durante 1930-1940, periodo en cual emergen géneros
musicales como la rumba criolla, donde encuentran reconocimiento e importante aceptacion
social, por tanto, se tienen en cuenta diferentes aspectos que posibilitaron las condiciones para la

transformacion del consumo y comercializacién de la musica en Colombia.

Por otra parte, el capitulo dos estd dedicado al analisis desde la musicologia de las rumbas
criollas mas reconocidas de Emilio Sierra Baguero, para poder a partir de la transcripcion
musical, identificar los elementos y patrones musicales que aporten a la construccién de
conocimiento respecto al tema cultural, es prudente mencionar que toda la descripcion
metodoldgica se precisa en paginas siguientes. Seguidamente, se encuentra el capitulo tres, en el
cual realiza una interpretacion desde la mirada de los estudios culturales, sobre la importancia de
la rumba criolla para construccion desde la institucion, de la identidad cultural den Fusagasuga, a
la luz de la reconstruccion histérico-musical y de los aportes del andlisis de los contenidos

musicales de la composicion de Emilio Sierra.

Esta investigacion, se ubica dentro del paradigma interpretativo, entendiéndose como “el
estudio de los significados de las acciones humanas y de la vida social” (Erickson, 1989, pag. 6),
pues se concibe la realidad como dinamica y producida socialmente; es importante tener en
cuenta que la investigacion es de caracter interdisciplinario, definido, como el encuentro entre
diferentes disciplinas, donde se destruye el aislamiento de cada una, implicando el intercambio y
cooperacion en virtud de un proyecto o de un objeto en comun (Morin, 1995) pues es necesario
un dialogo conceptual y metodoldgico entre ciencias sociales y mausica, para entonces

comprender la construccion de la identidad desde aspectos sociales y simbdlicos.
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Planteamiento del problema

Esta investigacion, busca comprender la musica tradicional popular de Emilio Sierra
Baquero en la construccion de identidad cultural de Fusagasugad a la luz de su proceso de
consolidacién en las décadas del 30 y 40 del siglo XX, en primer lugar, porque la musica se ha
venido implementando para la construccion de historias y discursos dominantes desde el aparato
institucional, lo cual es sustentado por medio de normas juridicas, para el caso, la rumba criolla
“fue reconocida por la ordenanza departamental No. 14 del 27 de julio de 1994 como aire
folclorico oficial del departamento de Cundinamarca y como aire folclorico de Fusagasuga con
el acuerdo municipal No. 39 del 19 de noviembre de 1994 (Martinez, 2011, pag. 141), con el
cual se define este ritmo como patrimonio cultural, convirtiendo en deber el preservarlo y
difundirlo por medio de conmemoraciones, festivales, reinados y monumentos, extendiendo de
este modo un concepto estatico y atemporal de cultura e identidad que lleva a replantear los
sentidos de las masicas regionales (tradicionales-populares) dentro de las dinamicas culturales

contemporaneas.

El segundo elemento que problematiza la comprension de la identidad cultural en
Fusagasuga, es la ausencia de investigaciones que aborden culturalmente la region, puesto que se
han realizado aportes como los elaborados por Julio Sabogal quien fue parroco en el municipio;
por autores como Joaquin Pefia, Isaac Holton Farewell y Orlan Gutiérrez Rey, asimismo de los
conocidos y diversos aportes de Roberto Velandia, dedicados a la descripcion geografica e

histdrica de la region, ademas de las investigaciones desarrolladas por Catherine Legrand, Marco
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Palacios, Elsy Marulanda, José Jairo Gonzalez, Rocio Londofio, Fabio Zambrano y Oliver
Bernard que tienen en cuenta una perspectiva investigativa mas rigurosa, trabajando temas como
la colonizacion, protesta campesina, luchas agrarias y periodo cafetero, no sin antes evidenciar
los aportes del historiador Félix Raul Martinez Cleves quien realiza un balance histérico de
Fusagasuga teniendo en cuenta diferentes dimensiones como lo geogréafico-urbanistico y lo

educativo.

En razdn de lo anterior, es posible afirmar que los estudios sobre cultura en Fusagasuga son
minimos o inexistentes, se evidencia una preocupacion por el rescate de historia y geografia en
general, pero el vacio en la investigacion cultural es claro, al respecto diferentes autores
decididos en la construccién historica del Sumapaz, entre ellos Sadl Ibafiez y Rocio Londofio,
comentan en relacion al tema investigativo en la region, “las costumbres, las tradiciones y las
armonias o reciprocidades, sin las cuales la vida no habria sido viable son inexistentes en los

estudios historicos, es necesaria la busqueda del ethos cultural” (Martinez, 2011, pag. 20).

En consecuencia de éste vacio investigativo; y por de la escasez de informacion
directamente relacionada con el autor y su produccién musical en archivos, esta investigacion
propone la comprension de la construccion de identidad cultural en Fusagasuga por medio la
musica, como fuente primaria, entendida como documento histérico. Dentro de la investigacion
la musica es concebida como “fendomeno sonoro en el contexto y espacio en el que se produce,
entendiendo el papel mediador que juega en las relaciones sociales” (Mifiana, 2000, pag. 11).
Asi la rumba criolla orientara el analisis, teniendo en cuenta su temporalidad de surgimiento y
representatividad cultural, para entonces, comprender su situacion actual y los usos que se le

otorgan para la consolidacién de la identidad cultural institucionalizada de Fusagasuga.
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Es necesario también sefialar, que un tercer elemento problema dentro de la discusion, es la
falta de interés y reflexion de los fusagasuguefios frente a la designacion arbitraria de una
identidad cultural representada por medio de insignias como la rumba criolla de Emilio Sierra
Baquero, no con esto, se afirma la intervencion por medio de la investigacion en pro de la
transformacion de dicha realidad, pero si puede significar un aporte interpretativo que permite
ademas de la comprensién del entramado cultural, un espacio para repensar las practicas de

apropiacion y consumo cultural.
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Justificacion

El interés investigativo por estudiar las manifestaciones de cultura y la construccion de
identidad cultural a partir de la musica tradicional en la region, surge por la vinculaciéon de
actividades musicales simultaneas con las actividades académicas. Significo, un recorrido por la
diversidad ritmica e interpretativa, teniendo la oportunidad de reconocer y estudiar algunos
instrumentos, en su mayoria de musica colombiana, ademas de comprender por medio de la
experiencia, las formas de recepcién de la industria musical y el auge de la comercializacion de

algunas expresiones musicales.

A partir de lo anterior se considera que la mejor forma de acercamiento con las
particularidades culturales de la regién, es la masica, y en especial con un género musical como
la rumba criolla, que se oficializ6 institucionalmente como bandera de la identidad cultural en
Fusagasugd. Invisibilizando el caracter politico de la definicion y el caracter hibrido de las
mausicas regionales, que nacen de “procesos socioculturales en los que las estructuras o précticas
discretas, que existian en forma separada, se combinan para generar nuevas estructuras, objetos y
practicas” (Canclini, 2001, pag. 14). Es una postura que permite no solo comprender los
mestizajes o sincretismos tradicionales, sino también los procesos socioculturales modernos y

posmodernos.

Esta investigacion resulta pertinente para la Licenciatura en Educacion Basica con énfasis en
Ciencias Sociales por diferentes aspectos, en primer lugar es un ejercicio investigativo regional,
que aporta desde los lineamientos al desarrollo de la perspectiva historica y cultural de

Fusagasuga, aspecto de importancia para la mision y vision del programa y de la institucion
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como universidad regional, en segundo lugar, es pertinente para la Licenciatura porque permite
reflexionar sobre la forma en que se intenta construir la dimensién de identidad y patriotismo
desde la ensefianza de las ciencias sociales, posibilitando una vision analitica de esa construccion
de identidad cultural a nivel local; también es importante la puesta en marcha del ejercicio de la
interdisciplinariedad, como el encuentro entre diferentes disciplinas donde se destruye el
aislamiento de cada una, implicando el intercambio y cooperacion en virtud de un proyecto o de
un objeto en comun, teniendo en cuenta que cada disciplina es abierta al intercambio, pero
también cerrada para mantener su esencia (Morin, 1995), como un esfuerzo para la integracién
de las ciencias sociales con otras disciplinas como la musica que pueden aportar un panorama

amplio de posibilidades investigativas.

El aporte investigativo también representa un espacio para la comprensién y reflexion de las
practicas de consumo cultural dentro de la comunidad, ademéas genera un marco de percepcion
distinto para poder repensar en clave de las practicas de ensefianza de la identidad cultural en
Fusagasuga. Pues por medio de la catedra fusagasuguefia impartida en las instituciones oficiales
del municipio este elemento pasa sin mayor analisis y simplemente se desata una practica de
reproduccion sociocultural; sin embargo el objetivo de este proyecto investigativo no apunta
directamente al campo educativo, teniendo en cuenta la orientacion investigativa mencionada
anteriormente y porque deben primero llenarse algunos vacios conceptuales en el area cultural de

la region para la posterior aplicacidn de propuestas en esta area.
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Objetivo General

o Comprender la masica tradicional popular de Emilio Sierra Baquero desde su surgimiento

y consolidacion para la construccién de identidad cultural de Fusagasuga

Objetivos Especificos
o Interpretar los origenes historico-musicales que produjeron y difundieron géneros

musicales como la rumba criolla de Emilio Sierra Baquero

o Analizar las tres rumbas criollas mas reconocidas de Emilio Sierra Baquero, Que Vivan
los Novios, Pim Pam Pum y A Juerguiar Tocan por medio de su composicion musical e

intercambios culturales que hicieron posible su surgimiento

o Reflexionar sobre la importancia de la rumba criolla de Emilio Sierra Baquero para la

construccioén de identidad cultural en Fusagasuga: caso desde la institucion cultural.
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Metodologia

El objetivo general de esta investigacion es comprender la masica tradicional popular de
Emilio Sierra Baquero desde su surgimiento y consolidacion para la construccion de identidad
cultural de Fusagasuga, para ello es necesario plantear un camino metodoldgico y de técnicas
que permiten la recoleccion y posterior andlisis de las realidades a estudiar, asi mismo los
objetivos especificos se organizan de acuerdo a ejes determinados de analisis, todos en relacion
con la cultura, el primero de ellos es el eje historico, luego el eje musical y por ultimo el que

profundiza en el andlisis cultural.

En la busqueda por la comprension de la representacion de las practicas sociales y culturales
desde la institucionalidad, significadas en la musica, se destaca la importancia de reconocer un
espacio y unos elementos dinamicos, en continua transformacién. Por ello, la investigacion se
posiciona dentro el paradigma interpretativo, entendiéndose como “el estudio de los significados
de las acciones humanas y de la vida social” (Erickson, 1989); desde un enfoque cualitativo, se
afirma lo siguiente: “la investigacion cualitativa trata de identificar la naturaleza profunda de las
realidades, su estructura dindmica, aquella que da razén plena de su comportamiento y
manifestaciones” (Martinez, 2008, pag. 136), por tanto la conceptualizacién de lo social, como

realidad construida socialmente.

El abordaje del aspecto cultural se realiza teniendo en cuenta los estudios culturales, que si
bien tiene varias criticas dirigidas hacia su ausencia de rigor epistemoldgico, posee una

concepcion de cultura pertinente para las realidades a investigar. Los estudios culturales buscan
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“analizar los valores y las significaciones vividas, las formas en que las culturas de los distintos
grupos se comportan frente a la cultura dominante” (Mattelart, 1997, pag.70), ademas permite la
integracion y complementacion entre corpus metodoldgicos de varias disciplinas, para poder
analizar en este caso especifico, a la musica como parte de la mediacion en las relaciones
sociales pero también desde su construccion, sonido y poder asi ponerla a dialogar con aspectos

culturales de forma integral.

Durante el desarrollo de la investigacion se hace uso de la teoria fundamentada postulada
por Corbin y Strauss que “se refieren a una teoria derivada de datos recopilados de manera
sistematica y analizados por medio de un proceso de investigacion” (Corbin & Strauss, 2002,
pag. 21). La caracteristica primordial de este método es la fundamentacion de conceptos en
datos, por medio de la busqueda de categorias, formulaciones comparativas y construccion de
esquemas o0 conjuntos de datos organizados, resulta pertinente para dar vida a una realidad con
base en la teoria, las técnicas que se utilizan son la revisién bibliografica, por tanto se manejan

instrumentos como RAES y memos, para la posterior cualificacion y analisis de los datos.

Es necesario profundizar en las pautas metodoldgicas, que permitiran el recoleccion de
datos; sin embargo, es necesario aclarar que por las temporalidades estudiadas, se acudira a la
revision bibliografica o documental que ““consiste en detectar, obtener y consultar la bibliografia
y otros materiales de utilidad para los propésitos de la investigacién; es decir, para extraer y
recopilar informacion relevante y necesaria para la investigacion.” (Cortes & Silvia , 2013, pég.
19). Para compilar el material documental, se realizara la revision de fuentes primarias (material
fonogréfico), y de fuentes secundarias y terciarias (material bibliografico, e iconogréafico).

Ademas, para la clasificacion y organizacion de material e informacidn, se aplican algunos
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instrumentos como RAES, memos Yy lineas de tiempo, para el material fonogréafico se utilizaran
matrices descriptivas, taxondmicas, comparativas e interpretativas, que permiten mayor facilidad

en el registro de informacion e interpretaciones posteriores.

Para el segundo eje de investigacion, el musical, la perspectiva se abre hacia otros campos
del saber, la musicologia serd la metodologia que proporcionara los métodos propios para el
analisis de las piezas musicales, antes de definirla, se debe mencionar un debate latente del area y
lo retos que se asumiran por las condiciones de la investigacion. Desde el afio 1960 se menciona
“musicos de todo el mundo todavia consideran a Europa como la tinica area legitima de esfuerzo
musicologico” (Stevenson, 1960, pag. 4), surgen de alli, ramas como la etnomusicologia que
responden a el estudio de los sistemas musicales y de las literaturas situadas fuera del dominio de
la civilizacion occidental (Lang, 1941), en donde la posicion investigador-investigado se ubica

verticalmente como en la relacion dominador-dominado.

La deconstruccion de los grandes relatos universalistas, creados a partir de la racionalidad
eurocéntrica conducen a la relativizacion del discurso cientifico, por tanto el nacimiento de los
estudios poscolonialistas, afianzan los intereses investigativos en y desde Latinoamérica que
hacen frente a las condiciones de segregacion y cooptacion del conocimiento, de ahi la
importancia de construir un area de analisis para la mdsica sin distincion alguna, una
musicologia propia, desde las tradiciones académicas latinoamericanas. Por tanto sera entendida
para ésta investigacion asi: “la musicologia es el estudio integral del arte de la musica universal y

de todo lo que pueda esclarecer su contexto humano” (Claro, 1967, pag. 21).

El concepto de musica propuesto, tiene en cuenta el fendmeno sonoro en relacion con las

practicas sociales, culturales y demas que permitan su creacion y representacion; cabe sefialar
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que se inscribe dentro de un enfoque humanista que entiende “la obra musical como fenomeno
humano, enfocandola con una Optica antropoldgico-musical, se tiende a comprender y analizar el
fenomeno musical de acuerdo a los criterios dominantes en un periodo historico, cultura y
estética, considerando cémo lo perciben, conciben, categorizan y conceptualizan los musicos
creadores e intérpretes y sus receptores, en el contexto de sus respectivas matrices

socioculturales”. (Grebe, 1991, pag. 10).

Dentro del desarrollo de esta metodologia de la musica, se integra un método mixto, por un
lado el modelo procesal, de enfoque analitico-sintético, que reconoce los procesos dindmicos,
transformacion cultural-musical, el modelo paramétrico, que recoge los signos musicales
técnicamente, en términos de ritmo, melodia, armonia, timbre y textura musical, y por Gltimo el
modelo antropologico musical, que comprende relaciones entre estructuras y procesos
musicales—culturales; los anteriores son propuestos por Marcia Herndon en el afio 1974,
permiten una convergencia de simbolos y significados que sirven de base para el analisis general

del material musical.

La investigacidn esta orientada a partir de tres objetivos especificos que a su vez sitlan unas
técnicas propicias para la recoleccion y organizacion de los datos obtenidos, el primer objetivo es
interpretar los origenes histérico-musicales que produjeron y difundieron géneros musicales
como la rumba criolla de Emilio Sierra Baquero, por tanto serd necesario hacer uso
principalmente de la revision bibliografica, teniendo en cuenta la temporalidad, se revisara
principalmente documentos secundarios, para detectar y organizar definiciones conceptuales y
operativas de las categorias en discusion, que ademas generaran el marco histérico para poder

relacionar los analisis con su contexto.
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El segundo objetivo es analizar las tres rumbas criollas mas reconocidas de Emilio Sierra
Baquero, Vivan los Novios, Pim Pam Pum y A Juerguiar Tocan, por medio de su composicion
musical e intercambios culturales que hicieron posible su surgimiento, en este punto es pertinente
la aplicacion de los métodos propios de la musicologia mencionados anteriormente, la técnica
inicial sera la transcripcion y notacién musical “debe registrar y representar mediante la escritura
musical todos los elementos constituyentes del discurso musical” (Grebe, 1991, pag. 13). El
método mixto para el tratamiento musical, como ya se habia mencionado, tendra en cuenta el
modelo procesal, paramétrico y antropologico- musical, por ello serd importante la creacion de

matrices descriptivas, taxonémicas, comparativas e interpretativas.

El tercer objetivo tiene como finalidad, reflexionar sobre la importancia de la rumba criolla
de Emilio Sierra Baquero para la construccién de la perspectiva institucional de identidad
cultural en Fusagasuga, éste objetivo apunta hacia el analisis y la interpretacion de la
informacién desarrollada en capitulos anteriores, entonces, es importante acudir a las técnicas
que proporciona la teoria fundamentada, en principio el muestreo teorico, tiene gque ver con la
“recoleccion de datos guiada por los conceptos derivados de la teoria que se estd construyendo y
basada en el concepto de "hacer comparaciones", para descubrir variaciones entre los conceptos
y que hagan mas densas las categorias en términos de sus propiedades y dimensiones” (Corbin &
Strauss, 2002, pag. 219). Los instrumentos para la recoleccién y organizacion de la informacion
son las entrevistas semiestructuradas especificamente aplicadas a funcionarios publicos y
gestores de cultura e intérpretes de rumba criolla, ademas se hace uso de memorandos, registros

escritos del analisis, que pueden variar en tipo y forma.
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Se han seleccionado algunos casos investigativos que sirven de referencia para el buen
desarrollo de una investigacion como ésta, que busca interpretar a partir de la articulacion entre
cultura y musica, uno de ellos es el trabajo investigativo realizado por Martha Enna Rodriguez
Melo, pianista profesional de la Universidad Nacional, pedagoga musical y ademas maestra en
historia, quien publica en el afio 2012 “El bambuco, musica “nacional” de Colombia: entre
costumbre, tradicion inventada y exotismo” donde desarrolla un estudio importante entre historia
y musicologia, valiéndose de los modelos procesal y paramétrico para llegar a conclusiones y

analisis acerca de la construccion de nacionalismo a partir de un género especifico.

Otra investigacion que sirve de referente es “Luis A. Calvo, su musica y su tiempo”, Trabajo
de Grado para optar por el titulo de Magister en Historia, de la universidad nacional de
Colombia, realizado por Sergio Daniel Ospina Romero, es significativa porque representa una
importante apuesta interdisciplinaria, articula metodolégicamente historia de vida, musicologia e
historia cultural, plantea dentro del marco de su investigacion un analisis que estudia aspectos
puramente musicales y luego amplia con interpretaciones de tipo antropolégico, sociolégico e
histérico. En suma, las investigaciones contemporaneas de este perfil, realizan reflexiones a
partir de un enfoque cualitativo, con una orientacién hacia la multidisciplinariedad e
interdisciplinariedad que posibilita analisis a nivel metodolégico y conceptual integrales y

complementarios.



20

Capitulo 1

Surgimiento de la rumba criolla de Emilio Sierra Baquero

La rumba criolla surge en un periodo de importantes cambios en las formas de creacion,
produccién y difusion musical en Colombia, por tanto, este capitulo tiene en cuenta diferentes
aspectos que posibilitaron las condiciones para la transformacion del consumo vy
comercializacion de la musica. Por medio de la caracterizacion biografica del compositor que
enmarca unas transiciones clave para el surgimiento de este género, la venida de los primeros
musicos profesionales en el pais y con ellos los compositores de la musica nacional; la
importancia de la industria musical y la influencia de las politicas culturales que permearon la
época, se evidenciara en la transformacion cultural, comercial y politica para que surgiera una

masica con caracteristicas conscientemente marcadas en el plano cultural y nacional.

1.1 El personaje detras de la rumba criolla

1.1.1 Antecedentes
Para dar cuenta de la vida y en general de la trayectoria musical del creador de la rumba
criolla, Emilio Sierra Baquero, se hizo un balance de la produccion bibliografica que lo
menciona y a su obra. Es preciso comentar que la mayoria de documentos solo nombran algunos
datos del compositor y su musica, muy pocos estan dedicados por completo a este en especifico,
pero la informacion que arrojan muchos de ellos, posibilité el conocimiento de datos biograficos

que recrean su trayectoria de vida musical y las condiciones en que surge la rumba criolla.

Uno de los primeros documentos que tiene en cuenta a Emilio Sierra, se titula

“Compositores colombianos” y es escrito en 1962 por el historiografo Heriberto Zapata Cuéncar,
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posteriormente, en el afio 1980 José Pinilla Aguilar publica “Cultores de la musica colombiana:
el libro de oro de sus idolos, ademés en 1991 se hallan dos documentos, el primero del
investigador, locutor y cronista musical Herndn Restrepo Duque, llamado “Las cien mejores
canciones colombianas y sus autores” y “Emilio Sierra: el juglar criollo”, de autoria de
Guillermo Gonzales Restrepo, miembro honorario de la Academia de Historia de Cundinamarca

y Colombia, ademas fundador de la fundacioén Emilio Sierra para la cultura de Fusagasuga.

En la década de los 90 se publican simultaneamente diferentes documentos, en 1993 Jaime
Rico Salazar publica “Cien afios de boleros: Su historia, sus compositores, sus mejores
intérpretes y 600 boleros inolvidables”, luego en 1995 se publica “Colombia y su mdsica:
Canciones y fiestas de le region Andina” por el barranquillero José Portaccio Fontalvo
folclordlogo y autor de varios libros que tratan el tema de la mdsica y autores colombianos. Mas
adelante se publica “Historia de la musica en Colombia: a través de nuestro bolero” de la autoria
de Alfonso de la Espriella Ossio, ademas Alberto Burgos Herrera investigador musical,

folclordlogo y locutor escribe “La musica parrandera paisa”.

Ademas se realiza en el 2005 por parte del investigador musical John Jairo Torres de la Pava
publica su libro titulado “Juglares Hispanoamericanos”, que contiene las resefias y datos
biogréaficos de mas de 2.300 artistas entre autores, compositores e intérpretes, en el 2004 el
historiador y Doctor en Arte de la Universidad Nacional Jaime Cortés Polania publica “La
musica nacional y popular colombiana en la coleccion Mundo al dia” en donde se realiza un
andlisis de la busqueda de nacionalidad por parte de la industria radiofonica y de prensa por

medio de la masica nacional y popular en Colombia durante 1924-1938.


https://www.google.com.co/search?hl=es&tbm=bks&tbm=bks&q=inauthor:%22Hern%C3%A1n+Restrepo+Duque%22&sa=X&ei=GdsdVcW5BKOxsASaqYCQAw&ved=0CB0Q9AgwAA
https://www.google.com.co/search?hl=es&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Alfonso+de+la+Espriella+Oss%C3%ADo%22
https://www.google.com.co/search?hl=es&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Alberto+Burgos+Herrera%22
https://www.google.com.co/search?hl=es&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22John+Jairo+Torres+de+la+Pava%22
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Puede afirmarse a partir de este balance, primero, que la investigacion sobre Emilio Sierra y
sobre la rumba criolla es minimo, y segundo que todas estas publicaciones conocidas desde los

afios 60 se realizan teniendo en cuenta el folclor como perspectiva, al respecto se dice:

Reconocemos a esos trabajos el haber hecho visible la cuestién popular y fundado los usos
habituales, aun en nuestros dias, de esa nocion; pero sus tacticas gnoseoldgicas no estuvieron
guiadas por una delimitacion precisa del objeto de estudio, ni por métodos especializados,

sino por intereses ideoldgicos y politicos. (Canclini, 1990, pag.194).

No obstante, a partir de esta revision bibliografica, se recopila, selecciona y ordena la
informacién para poder registrar hitos importantes en la experiencia del compositor y asi
reconstruir biograficamente su trayectoria musical, para articular al analisis musical y entonces

identificar el proceso de creacion musical de Emilio Sierra integralmente.

1.1.2 Datos biograficos

El compositor e intérprete de la rumba criolla, Emilio Sierra Baquero nacié el 15 de
septiembre de 1891 en Fusagasuga, es hijo de Vicente Sierra'y Teodomilda Baquero, aprendio de
forma autodidacta a interpretar instrumentos como el tiple, la guitarra y la bandola. Afios mas
adelante aprendié armonio gracias al parroco de entonces, Jeremias Rey, quien a su vez lo
vincul6 en los coros de la iglesia (Espriella, 1997). Con el conocimiento musical base, Sierra se
traslada a Bogota, alli integra varios conjuntos de cuerda, interviene como cantante y pianista,
ademas dirige coros parroquiales en diferentes poblados como Chia, Chipaque, Choachi,
Ubaque, Zipaquird y en 1929 asume la direccién de la banda municipal de Fusagasuga (Pinilla,

1980).
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[lustracion 1. Emilio Sierra Baquero.
Fuente: Fundacion Emilio Sierra para la cultura (2015).Emilio Sierra Baquero

[fotografia].Coleccion centro de documentacion FES.

El 24 de noviembre de 1921, en la poblacion de Choachi, contrajo matrimonio con Maria
Espinel Sabogal, de su union nacieron, Maria Cecilia, Carlos Fernando, y Alvaro, este Gltimo fue
docente de la Universidad Pedagdgica Nacional y ademéas presidente de la asociacion
colombiana de profesores de educacion fisica. Se debe destacar su aporte, debido a que ha
suministrado los datos biograficos consignados en los pocos trabajos que retoman la biografia
del musico (Pinilla, 1980). A modo de anécdota se relata que, Emilio Sierra nunca quiso que sus
hijos aprendieran a tocar ningn instrumento musical, al ser escogido Alvaro como tambor
mayor de la banda de guerra del colegio Nicolas Esguerra, Sierra tuvo un altercado con el rector.
(Espriella, 1997) Lo cual crea el interrogante sobre la concepcion que tenia Emilio Sierra a la
mausica y sobre las condiciones de vida del musico en general, cuestion que ira desentrafiandose

durante el transcurso del analisis investigativo.

Emilio Sierra ademas incursiona con la masica en nuevos campos, “en el afio 1924 escribe
en Buga la fantasia “Festival Indigena™, con la cual fue musicalizada la pelicula Maria, de Jorge
Isaacs, dirigida por Alfredo del Diestro” (Espriella, 1997, pag. 182). Ademas en 1930 ingresa al

elenco artistico de una de las primeras emisoras de Bogota, conocida como “Empresa A.
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Hurtado” y participa en el vespertino “Mundo al dia” (Gonzélez, 1991). Toda esta experiencia
adquirida por Sierra fue de caracter empirico, con la ampliacion de su quehacer musical decide
en 1935, aproximadamente 29 afios después de iniciar su carrera musical, matricularse en el
Conservatorio nacional de mdsica a cargo en este entonces por el maestro Guillermo Uribe

Holguin donde profundizé y perfeccion6 sus conocimientos musicales.(Espriella, 1997).

Durante su época de estudio en el conservatorio compuso muchas y variadas piezas
musicales, ademéas de rumbas criollas, bambucos, boleros, pasillos, porros, danzas, congas,
marchas, fantasias, intermezzos, joropos, pasodobles, fandanguillos, suites entre otros. Fue una
época consagrada a la composicion y a la exploracion musical, cabe sefialar que entre sus

composiciones:

La més famosa y popular fue la rumba criolla “que vivan los novios” estrenada el 1 de abril
de 1938, dia de la inauguracion de la radio Santafé de Bogot4, fue la cancion més bailada en

los carnavales de Barranquilla en el afio 1941 (Espriella, 1997, pag. 182)

El continuo acenso de Emilio Sierra llamé la atencion de Jack Glottman, quien era el
representante de la R.C.A. Victor en Colombia y de su director artistico, Ciro Vega Aguilera,
quienes motivados por tan pintoresco ritmo al interior del pais, propusieron a Sierra grabar varios
discos en una maquina portatil que la compafiia habia enviado de los Estados Unidos, instalada
en los estudios de la voz de Colombia en la calle 13 con la carrera 4% de Bogota, (Espriella,
1997). Posterior a la grabacion, realiza una gira nacional con su banda, la cual reorganizé en la
ciudad de Tulua donde permanecié por varios afios como director de la banda de esta poblacion

vallecaucana, también dirigio la catedra musical en el gimnasio del pacifico. (Pinilla, 1980).
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En 1946 surge uno de los proyectos mas grandes de Sierra, junto con Antonio Alvarez lleras,
Jerénimo Velasco, Alberto Villa Leiva, Jorge Olaya Mufioz, Francisco Cristancho Camargo,
Carlos Gutiérrez Riafio, Salvador Mesa, Alberto Urdaneta, José Barros y otros, participé en la
fundacion de Sayco (Espriella, 1997). Emilio Sierra junto con José Barros, sostenian un cuarto
en la avenida 19 con carrera 72. de Bogota donde funcionaba la oficina de la sociedad de autores
y compositores, alli habia una cocina, unas butacas y una victrola que fueron obsequio de Jack
Glottman, todo aquello, todo lo que tenia Sayco, lo consumié el fuego de los sucesos del 9 de
abril de 1948. (Gonzélez, 1991).Emilio Sierra Baquero se radica en Cali en donde ademas

encuentra sus ultimos dias de vida, falleciendo el 8 de marzo de 1957.

Comprendiendo el marco biografico del compositor de las notas y melodias de la rumba
criolla, es posible afirmar que ademas de la experiencia empirica en masica eclesiastica y
orquestal que adquirid, fue su proceso de formacion académica musical la que permitié que la
rumba criolla fuese admitida dentro de los canones de la “musica nacional” es importante sefalar

que:

El interés por definir una musica nacional surge a mediados del siglo XIX cuando por un
lado se componen las primeras piezas escritas sobre aires nacionales ( bambucos, pasillos) y
por otro se intenta elaborar un discurso acerca de la musica nacional, el fondo era la
preocupacion por legitimar dos tipos de practicas musicales que comenzaban a diferenciarse:
una de claro sesgo académico y otra de indole popular, esta Gltima entendida como
fendmeno que podia ser masivo que se fundamentaba en el mercado discografico, en los

espectaculos, la radiodifusion y en general la industria del entretenimiento. (Polania, 2004,

pag. 51).
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De acuerdo con lo sefialado, la rumba criolla emerge como un género musical oportuno por
contener ese sesgo académico, visible en su estructura musical, pero también unos rasgos
populares marcados por los sonidos regionales recogidos durante la trayectoria empirica de
Sierra, rasgos que legitimaban por tanto ambos tipos de practica musical, lo que propicid su
reconocimiento dentro del proyecto cultural liberal de la época, para impulsar y fortalecer la
construccién de identidad cultural y nacional, no obstante, “los mitos nacionales no son un
reflejo de las condiciones en que vive la masa del pueblo, sino el producto de operaciones de
seleccion y trasposicion de hechos y rasgos elegidos segin los proyectos de legitimacion

politica” (Canclini, 1990, pég. 177).

1.2 Institucionalizacion de la masica y los muasicos

El interés por definir una musica nacional ademas afiade la preocupacion sobre quienes
debian y eran aptos para crearla e interpretarla, por esta razén “el concepto de musica nacional y
su construccion atravesd campos tan disimiles como la educacion musical, las politicas estatales
hacia la musica, la conformacion de instituciones y agrupaciones musicales” (Arias, 2011, pag.
118). Muestra de lo anterior es la constitucion de la Academia Nacional de Musica fundada
desde 1882 por Jorge Wilson Price (1853-1953), hijo de Henry Price, un musico y comerciante
inglés que ademas de haber participado como dibujante en la Comisién Corogréfica a mediados
del siglo XIX, habia estado entre los fundadores de la Sociedad Filarmonica de Conciertos en
Bogota hacia 1846 (Duque & Bermudez, 2000). Respecto a la importancia de la fundacion de la

academia se apunta lo siguiente:

Constituye de los primeros y principales referentes en los estudios formales de la musica en

el pais y fue sin duda una empresa pionera y un esfuerzo serio por iniciar programas de
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ensefianza musical que capacitaran profesionalmente al masico, le dieran los conocimientos
necesarios para alimentar su creatividad y lo liberaran de su condicion de artesano guiado

por la intuicién. (Romero, 2012, pag. 50).

La Academia Nacional de musica en sus primeros afios tuvo que atravesar por la guerra de
los mil dias hasta 1899, restableci6 labores hasta 1905 y fue mediante el Decreto 915, de octubre
17 de 1910, que la Academia volvio a reorganizarse con el nombre de Conservatorio (Barriga,
2014), modalidad con la cual se vincul6 en 1935 a la estructura de la Universidad Nacional de
Colombia, teniendo en la direccién al reconocido compositor Guillermo Uribe Holguin (Escobar,
1963). La educacion musical dependia directamente del Ministerio de Instruccion Publica y
dependencias como la Direccion Nacional de Bellas Artes, que facilitaban u obstaculizaban el

desarrollo general de las labores de la academia.

La educacion académica musical tenia la intencion de formar en masica docta, por ello se
trasplantaron los planes de estudio de los conservatorios de Paris, Leipzig, y Bruselas, y de la
Schola Cantorum de Paris, entre otras instituciones. Para el desarrollo de los programas de la
Academia Nacional de Musica se adoptaron métodos europeos de ejercicios técnicos para la
ensefianza de instrumentos, y otros textos de teoria, traducidos por Jorge Price (Barriga, 2014,
pag. 299). La instruccion en la academia estaba dirigida a la teoria del solfeo, violin, violoncelo,
contrabajo, clarinete, flauta, trompa, trompeta y trombdn, méas adelante se incluyeron la armonia,

el contrapunto, el canto, el 6rgano y muy especialmente el piano (Escobar, 1963).

Teniendo en cuenta la perspectiva con que se educaba a la nueva generacion de musicos en
Bogota, se presentaban eventos como conciertos sinfonicos que integraban principalmente

“obras clasicas de Rossini, Chopin, Bach, Schubert y Wagner, en uno de los lugares mas
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frecuentados para la realizacion de eventos de la Academia Nacional de Musica y en general
espacio de encuentro musical, el teatro Colon™, (Ospina, 2012, pag.140). El impacto de los
primeros afos de la academia llevo a la fundacion de instituciones musicales de carécter privado,
como la academia Begué y la Academia Mejia Connick en Medellin, constituidas por musicos

extranjeros. (Jaramillo & Gil, 2006).

En la historia de la musica en Colombia “la Academia Nacional de Musica jugd un papel
fundamental en la ampliacion del espectro de obras y compositores internacionales” (Ospina,
2012, pag. 51).0rigin6 la primera forma de educacion musical formal en el pais, lo cual trajo
consigo toda una generacion de mdusicos académicos en los que es posible identificar a
personajes de la muasica nacional tan exaltados como Pedro Morales Pino, Emilio Murillo o Luis
A. Calvo que tenian formas concretas de crear e interpretar musica, por ello es importante
reconocer la importancia de la influencia en la concepcion de la muasica nacional colombiana y

asi mismo de sus compositores.

La Academia Nacional de musica, luego Conservatorio Nacional, fue la institucion que
permitié a Emilio Sierra Baquero culminar su proceso musical tras su formacion autodidacta,
permiti6 no solo la adquisicion de capacidades y habilidades de interpretacion, sino la
posibilidad de visibilizar su composicion y de tener movilidad nacional e internacional. Es
preciso decir que asi como la academia orientd el horizonte de lo que debia ser la musica
nacional por medio de la instruccion a sus musicos, también encamino la composicion de Sierra

en terminos de forma estructura y concepto musical.
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1.3 Naciente industria musical

Las diferentes transformaciones que tuvo la musica en Colombia desde finales del siglo XIX
y comienzos del XX, llevaron a la consolidacion de un mercado de la misica con unos actores
nuevos, como los mausicos profesionales, las compafiias disqueras y unos espectadores en
formacion a consumidores, que llevé a otra forma de hacer y concebir la muasica. En las
siguientes lineas se abordara grosso modo el proceso de formacién de dicha industria y sus

influencias en la construccion de géneros de caracter comercial.

El proceso de construccion de la musica nacional en principio puede evidenciarse en el
bambuco, que desde mediados del siglo XIX era muy popular en Bogota y otras ciudades del
interior, el origen se atribuye a “la Guanefia” interpretada en la Batalla de Ayacucho (1824)
(Rodriguez, 2012), ritmo distante del bambuco que configur6é la mdsica nacional, musica que
modific6 Pedro Morales Pino, el llamado padre de la mdsica nacional colombiana, con quien la

musica folclorica de la region Andina tuvo su entrada a la sociedad (Duque, 1991).

Esta entrada, exigié cambios drasticos en la forma y estructura de la musicalidad del
bambuco, para que se acomodara por un lado a los patrones musicales regionales pero sobre todo
a la elegancia y sobriedad de los valores estéticos de la cultura dominante, lo experimentd toda
musica considerada nacional, estas modificaciones de refinamiento consistian en la construccion
musical modal-tonal, dentro de escalas diatonicas, guardando las formas de la tradicion musical

europea, circulaban de forma escrita (partituras), ademas en dispositivos de reproduccion como
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discos, de dificil acceso para todas las audiencias, convirtiendo estas musicas en obras legitimas,

por tanto enclasantes y globalmente distintivas. (Bourdieu, 1998)."

Esta transformacion al interior de la musicalidad de las interpretaciones en el pais, llamo la
atencion de la Victor Talking Machine Company, luego llamada RCA Victor, Columbia y
Brunswick, compafiias disqueras de paises extranjeros. Fueron los primeros en hacer grabaciones
profesionales con agrupaciones como la “Lira colombiana” dirigida por Morales Pino, entre
ellos, Alejandro Wills y Alberto Escobar (Wade, 2002). La grabacion fue posible ademaés por la
popularizacién del primer mecanismo funcional para grabar y reproducir el sonido, el fondgrafo

de Edison (1878), y el gramdfono de Emil Berliner. (Arias, 2011).

Las grandes compafiias que incursionaban en el mercado musical colombiano lograron
acaparar los distintos frentes de la oferta, por ejemplo los reproductores de discos como las
Victrolas, de la compafiia RCA se usaban para escuchar los discos Victor, y las gramolas, de la
CBS para escuchar los discos Columbia (Arias, 2011), es decir, que aseguraban el pubico de la
produccion musical desde la misma compra del mecanismo por el cual podria escucharla.
Aunque es posible afirmar que la Victor tuvo ventaja por la introduccion de las mejoras
tecnoldgicas, pues pasé del sistema acustico-mecanico de grabacion y reproduccion al eléctrico,
y comenz6 a emplear discos ortofénicos (grabados eléctricamente con micro6fonos), que podia

escucharse en la victrola de mueble y que ademas brindaba una mejor calidad de sonido.

! el universo de los bienes culturales esta predispuesto a expresar las diferencias sociales, porque la
relacion de distincion se encuentra objetivamente inscrita en el, y se activa en cada acto de consumo,
mediante los instrumentos de apropiacion econémicos y culturales que la misma exige. (Bourdieu, 1998,
pag. 223).
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La forma de recepcién de las musicas era diversa, en las clases populares por lo general en
fiestas, se escuchaban géneros como pasillo, torbellino y guabina, musica que para la época no
consiguid la etiqueta de musica nacional, por que surgen como aires criollos sin arreglos
eruditos, lo cual si consiguié el bambuco. Dentro de las clases mas altas se escuchaba
principalmente musica clasica, participando en eventos de musica de camara como en operas, y
zarzuelas, hasta que en 1920, ingresan al pais la musica cubana, argentina, mexicana y
norteamericana, difundida por medio de la radio y de artefactos como, discos, fondgrafos,
gramofonos y victrolas. (Wade, 2002). Son bien recibidos por los circulos de élite, sin embargo,
también hubo un impacto creciente: en cafés, bares y otros sitios publicos en donde existian
gramdéfonos y pianolas (pianos automaticos) (Duque, 1991), para quienes no tenian el mismo

poder adquisitivo con la ventaja de escuchar todas las tendencias filtradas desde el exterior.

Las sucesivas transformaciones musicales por la penetracion de influencias extranjeras,
hacen que “en la década del 30 hagan furor los aires latinoamericanos, en especial la masica
cubana” (Wade, 2002, pag. 96). Resultado del trabajo pionero de grabacion puesto en marcha por
las compafiias disqueras, y por su posibilidad de orientar la oferta que a su vez modificé el
consumo internacional. Este efecto en el gusto musical tom6 fuerza en Colombia durante la
década del 40, ya que la musica costefia como la de Lucho BermGdez o José Barros comenzo a
hacer impacto en circulos de élite, siempre en formas altamente estilizadas y bien orquestadas, lo
cual, permitio que la industria nacional surgiera, por ejemplo en Cartagena con Discos Fuentes

en 1943. (Wade, 2002).
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En un contexto de clases, Bogota era similar a Barranquilla y ciudades principales, existia
una division evidente entre élites (gobierno, intelectuales y comercio), clases populares
(aguateros, cargadores, emboladores, pequefios tenderos) y una clase media en expansion
formada por artesanos y obreros. Para todos se generaron espacios de entretenimiento, surgieron
clubes de élite, en Bogota, el Gun Club, el Jockey Club y el Country Club, el Metropolitan y en
Medellin, el Club Union, el Club Campestre y el Covadonga, espacios de masica viva y alegre
como vals, bambuco, danza, foxtrot, two step, tango, jazz, también surgieron cafés como La
Gran Via o el Windsor, espacios de reunion diaria donde se discutian asuntos politicos, se
escuchaban poemas y musicas como pasillos, danzas y bambucos, asistia cierto tipo de publico,
entre ellos estudiantes, intelectuales, negociantes, bohemios, entre otros; para artesanos y
trabajadores, los principales sitios de diversion eran bares, tabernas, billares, piqueteaderos y.
especialmente en Bogot, chicherias, como El Rincon Santo, en donde se escucha principalmente
musica en vivo de géneros del interior, interpretados por parte de musicos de escasas

condiciones. (Castafieda, 2015).

El repertorio del interior del pais carecia de musicas alegres y festivas, situacion que fue
cambiando puesto que, figuras como “Emilio Sierra, Milciades Garavito y Efrain Orozco,
introducen la rumba criolla y el bambuco fiestero, que eran algo asi como bambucos
"recalentados”, interpretados con formato de banda o jazz band” (Wade, 2002, pag. 152). Fue
una apuesta musical que combino la musica del interior y formas norteamericanas de musica
salon, con ritmos cubanos y costefios, que funciond en términos de reconocimiento haciendo que
Emilio Sierra Baquero en el afio 1942 fuera el musico més admirado del centro del pais
(Gonzélez, 1991), apuesta musical que tuvo acogida por efecto de “reconversion, es decir una

actualizacion del mercado”. (Canclini, 1990, pag. 334).
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El surgimiento de la industria musical en el pais, es muestra del proceso de modernizacion al
que ingres6 no solo Colombia sino América Latina, y donde se hace evidente un rasgo de las
estructuras simbolicas contemporaneas, que “es el deslizamiento constante entre lo culto, lo
popular y lo masivo para ser eficaz, para invertir bien, actuando en distintos escenarios a la vez
en sus intersticios e inestabilidades” (Canclini, 1990, péag. 335). A partir de esto, pueden
apreciarse en el cuadro de clasificacion de estratos musicales, los diferentes elementos que hacen
de la rumba criolla una mdsica de apertura a una nueva temporalidad en la produccion y

consumo musical.

Tabla 1.

Clasificacion de categorias o estratos musicales

Clasificacion de categorias o0 estratos musicales y su caracterizacion

Estrato | transmisi | Autor Duracion | Difusio | Dispersion Teoria Valor vy
musical | 6n n geografica funcién
Docto | Escrita Conocido | Duradera | limitad | Internacional | compleja | Estético
a no

utilitario
Popular | Escrita Conocido | Efimera | masiva | internacional | Simple comercial
Tradici | oral Desconoci | duradera | limitad | Local 0 | empirica | Social y/o
onal do 0 a regional utilitario
(folclor anénimo
ico)

Nota Fuente: Grebe, E. (1976). Objeto, métodos y técnicas de investigacion en Etnomusicologia:

algunos en problemas béasicos.

Es la rumba criolla es un género musical que se desliza en su primer periodo dentro de la

categoria popular, y es importante mencionar que la construccion de la “musica popular” ha
estado atravesada por las diversas practicas de su representacion, por ejemplo los términos
“popular culture” 0 “popular music”, definidas por el mundo anglosajon, estdn eminentemente

relacionadas con lo masivo, pero en América Latina las nociones “culturas populares” o musicas
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populares” han abarcado polémicamente tanto lo urbano, como lo rural, lo folclérico, como lo
masivo (Ochoa, 2001), en otras palabras, “el problema es que, en América Latina, la musica
popular denota, por un lado, oralidad, tradicion y comunidad y, por el otro, medialidad,

innovacion y masividad” (Gonzaléz, 2008, pag. 4).

Teniendo en cuenta lo anterior, es necesario aclarar la perspectiva de representacion de la
masica popular dentro de la investigacion, esta es una musica con caracteristicas regionales-
locales, subvalorada dentro de la jerarquia de las masicas, donde lo més valido era la sonoridad
que mas se acercara a los valores de hispanidad y civilidad de las élites (Ochoa, 2001). Dentro de
la rumba criolla, estaba presente en la sincopa costefia que daba viveza a los sonidos, heredado
de tiempo atrds de las influencias africanas, unas caracteristicas populares que se hacian
evidentes en parte de la instrumentacion, con la ejecucion de la carraca, de la conga o las
cucharas de madera, unas caracteristicas que ademas Ilamaban la atencion de las clases populares

para el entretenimiento, la fiesta y el coqueteo.

Estas caracteristicas populares fueron fusionandose de a poco con la musica docta, a partir
de la formalizacion de los estudios de Sierra en el conservatorio de masica en 1935, fueron
complejizadas sus estructuras melddicas, ritmicas y armonicas, ademas fueron ornamentadas por
la elegancia y la sobriedad que exigia la estética culta, sin dejar de lado claro esta, sus rasgos
populares. La fusién entre las dos categorias musicales descritas, hicieron que la rumba criolla
ingresara dentro de la musica folcldrica-tradicional, una musica definida esencialmente por ser
regional o local, encontrando valor en su funcion identitaria. Asi pues, el deslizamiento de la
rumba criolla dentro de estas categorias o estratos musicales evidencia la transformacion en las

estructuras simbolicas de la musica que iba exigiendo el proceso de modernizacion.
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1.4 Radiodifusién

En el panorama historico musical de Colombia, durante 1930 y 1940 se han mencionado
unos artistas que han desarrollado capacidades y aptitudes musicales por medio de la formacion
académica musical y también un proceso de consolidacion del mercado fonografico, que
permitié la grabacion y comercializacion de la mdsica; sin embargo, necesario comprender el
surgimiento de la radio, siendo este el medio de comunicacién mas importante para la difusion
musical durante este periodo, proceso simultaneo con el desarrollo de la produccién fonogréfica,

convirtiéndose en los dos pilares que permiten el acenso de la industria musical.

La radiodifusion en Colombia atraveso diferentes etapas, que generaron el surgimiento y su
consolidacién, se afirma que el afio 1929 marc6 el nacimiento oficial de la radiodifusion
colombiana (Pareja, 1984), por iniciativa de los radioaficionados que fundan las primeras
emisoras, entre ellas, la HKD (la voz de barranquilla), la HKF (Colombian radio & electric
Corporation), la HKA (voz de Colombia), ) la HKB (voz de Tunja), (Espriella, 1997), de caracter
comercial claro esta, otorgando licencias de funcionamiento que brindaban libertades de
programacion, de horario, organizacion administrativa y en general se escuchaba mdsica y
literatura de gusto de sus propietarios, quienes hacian las veces de administradores y locutores.

(Pareja, 1984).

El gobierno se percato de la importancia de la radiodifusion para el pais y meses después,
con equipos de onda larga Telefunken en Puente Aranda, inauguran la primera radiodifusora del
pais, la HIN (radiodifusora nacional). Sin embargo, la desorganizacion de contenido y el caracter
informal comercial que la desvinculaban ideologico-politicamente, hizo que se presentara el 23

de julio de 1936 un proyecto de ley firmado por el ministro de gobierno, Alberto Lleras Camargo
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por el cual se proponia la estatizacion de la radio (Pareja, 1984), a partir de esto, se puso en

marcha el proyecto educativo-politico de los dirigentes liberales:

El proyecto cultural de los gobiernos liberales de ese periodo fue el intento relacionado con
la construccion de la Nacion, a través de un esfuerzo de vinculacion de las mayorias
populares con las formas minimas de cultura intelectual y de civilizacién material, las que se
consideraban requisito basico para la participacién politica y la integracion nacional. (Silva,

2000, pag. 5).

El interés estatal por la radiodifusion continu6 durante los siguientes afios, y se ve expresado
en la aparicién de dos radiodifusoras orientadas desde su fundacion hacia una programacién de
caracter cultural, “Radio Sutatenza” (1948) y la “HJCK” el mundo en Bogota (1950), que se
refuerza con la aplicacién del decreto 1044 de marzo que agregd la categoria de radiodifusoras
culturales (Pareja, 1984), con el cual, se dio el aval para que el gobierno decidiera en gran parte
la orientacion en la programacion radial. En materia musical varios de los programas emitidos
contenian “musica nacional”, por ejemplo, en la transmision de la noche la radiodifusora

nacional transmitia;

A las 9:00 la Lira Mozart, organizado por el Almacén Victor de la plaza de Bolivar: 1°
Chapinero, pasillo de J. Morales; 2° La piscina de Buda, intermezzo de Sodtullo y Vert; 3°,
Este es el hombre, joropo llanero cantado por los hermanos Lozada; 4° Tiplecito de mi vida,
torbellino de Alejandro Wills; 5° La favorita y el eunuco, cuento turco de R. Burgos
(declamacion del sefior E. Rossito); 6° EI bello sexo, bambuco de Emilio Murillo; 7°
Coconito, cancion mexicana cantada por los hermanos Lozada; 8° Cacerola, fox popular.

(Stamato, 2005, pag. 4).
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La programaciéon radial presentaba un contenido muy particular por su orientacion
formativa, incluia musica clasica, también musica nacional y literatura, por tal razén, la masica
nacional habia recibido especial atencion, pues en 1934 se habian transmitido por los micr6fonos
de la HIN las composiciones musicales de casi todos los autores colombianos. (Vizcaino, 2014).
Logrd ingresar a la mayoria de hogares, centros de reunion y cafés, convirtiéndose en un
mecanismo de produccion y reproduccion de opinion publica y gustos. Este medio comunicacion
sirvio de vehiculo para una produccion cultural masiva, convirtié entonces a su audiencia no solo
en un grupo de receptores sino en un gran conjunto de consumidores hablandolo en términos

comerciales y culturales.

1.5 Las politicas culturales y la musica nacional

Las transformaciones a nivel cultural durante 1930-40, hicieron que se generara una
ampliacion en la recepcion y consumo de la masica, ya no era necesario solamente educar en los
referentes musicales de las grandes metropolis en el mundo, sino en géneros propios que
arraigaran los valores del proyecto nacional de aquel entonces. “Al igual que en otros paises de
América Latina, en Colombia los circulos politicos e intelectuales de élite de finales del siglo
XIX 'y comienzos del XX buscaban definir su cuestion nacional” (Wade, 2002, pag. 41),
ejerciendo entonces una prominente influencia cultural, para que las musicas con algunos rasgos

populares alcanzaran algun grado de reconocimiento y un lugar dentro del relato nacional.

Durante el periodo de “la republica liberal” (1930-1946) en Colombia, se distinguen
presidentes como Enrique Olaya Herrera, Alfonso Lopez Pumarejo y Eduardo Santos; el primero
goberno de 1930 a 1934, durante este tiempo Colombia debié sortear varios hechos como el

conflicto fronterizo en la region amazonica y el descenso econdmico debido a la gran depresion
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de 1929; sin embargo se menciona que “Olaya Herrera se desvivia por complacer al gobierno y a
los empresarios de los Estados Unidos, con la vana esperanza de que, con sus vastos recursos, el
pais norteamericano ayudaria a Colombia a resistir la depresion” (Bushnell, 1996, pag. 253), lo
cual permitié un amplio margen de accién de paises extranjeros en el pais, debilitando el proceso

de industrializacion nacional.

El segundo presidente mencionado, sucesor de Olaya, es el verdadero lider del movimiento
liberal, Alfonso Lopez Pumarejo, en su primer periodo de gobierno denominado “revolucion en
marcha” (1934 y 1938) realizé todo tipo de reformas constitucionales y dentro de su agenda

cultural fue muy importante:

la conformacién de la Oficina de Extension Cultural y Cultura Popular, y la Direccion
Nacional de Bellas Artes, dependientes del Ministerio de Educacion Nacional; se cred la
Radiodifusora Nacional de Colombia como medio de integracion de la cultura nacional; se
empez6 a publicar la Biblioteca Aldeana que dependia de la Comision Aldeana de Cultura y
la Revista de Indias; se establecieron los Orfeones Populares y las Sociedades de Amigos del
Arte en las principales ciudades; se organizaron Congresos Nacionales de la Musica con el
objeto de convocar a los principales estudiosos del folclor a dar sus opiniones sobre la linea
gue podria seguir la politica cultural de la Republica Liberal; y se emprendié quizas uno de
los primeros esfuerzos por estudiar las costumbres en las diferentes regiones de Colombia,

con la denominada Encuesta Folclérica Nacional. (Silva, 2005)

Antes de profundizar en este periodo de fuertes cambios culturales se precisara que el tercer
presidente de la considerada republica liberal, Eduardo Santos, “no eliminé ninguna de las
medidas de Lopez y de hecho aumentd el papel del Estado en la promocion del desarrollo

nacional” (Bushnell, 1996, pag. 263), por tanto, cada uno de los periodos de gobierno se
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complementaron para la configuracion de un proyecto nacional que buscaba en principio la
modernizacién y la culturizacién® de las llamadas “masas populares” para transformar el pais

rural en un pais urbano y promover la "alta cultura” (Wade, 2002).

Las reformas liberales y modernizantes se organizaron a partir de un sistema de instituciones
culturales que incluian el libro, los museos, las escuelas ambulantes, la radio, las conferencias,
las campafias de higiene y el cine, estratégicamente planeadas y aplicadas por grupos
intelectuales que encontraron en la divulgacion la mejor forma de “democratizar el acceso a los
bienes culturales en el pais” (Silva, 2000, pag.4). Pero ademas encontraron la potencialidad de la

mausica para la nueva formacién cultural del pais. Al respecto se comenta:

Entre 1930 y 1945 varios de los lideres relacionados al ramo de la cultura, bien por las
designaciones politicas que ostentaban o por intereses intelectuales o ideol6gicos, vieron en
la masica un elemento indispensable en el direccionamiento del pais, y en particular en la
consecucidn de los objetivos de modernizacion que imponian aquellos afios. (Ospina, 2012,

pag. 152).

En consecuencia, la arbitraria definicion de lo que debia ser “la musica nacional” fue una
iniciativa abrazada con ahinco desde la primera mitad del siglo XX por parte de dirigentes
politicos, intelectuales, y referentes institucionales como el conservatorio nacional de musica,
quien producia a sus compositores, de este modo, “la musica del interior del pais se alz6 muy
pronto con el protagonismo” (Ospina, 2013, pag. 17). La musica nacional, selecciond unos

elementos estéticos, politicos y musicales que unificaron conceptos y gustos sobre dicha masica;

% Modernizacion como un proceso socioecondmico y culturizacion como el acercamiento del pueblo con

los bienes culturales legitimos para su formacién cultural. (Canclini, 1990).
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sin embargo la masificacion cultural-musical se hizo mediante “uno de sus instrumentos de
propaganda cultural amplia, la radio nacional (la radiodifusora nacional de Colombia)” (Silva,

2000, péag. 4).

Teniendo en cuenta la importancia de la propaganda cultural, el Ministerio de
Comunicaciones se hizo cargo de la radiodifusion; “en lo que se refiere a la legislacion bésica
para el uso de las ondas radiales, y la programacion de la Radiodifusora Nacional de Colombia,

la emisora oficial, estaba a cargo del Ministerio de Educacion” (Wade, 2002, pég. 50).

La Radio Nacional se definia de manera oficial como una institucion pura y ampliamente
nacional, como un medio de difusion de la actualidad nacional e internacional y como una
catedra viva y animada que sirva de medio de comunicacion entre el Estado y el pueblo

(Silva, 2000, pag. 14).

Empero, la intervencion estatal a través de los medios modernos de reproduccién tenia
objetivos muy bien trazados, era evidente en el contenido de la programacion, si bien, se
transmitia “principalmente musica clasica noticias, teatro y programas educativos; no obstante, le
otorgd espacios a programas cortos como Musica Regional de Colombia y Mdsica Popular
Latinoamericana” (Wade, 2002, pag. 50). Una estrategia de “democratizacion” hacia las
mayorias populares con las formas minimas de cultura intelectual y de progreso material, “un
proyecto de las élites ilustradas, ya que son éstas las que producen los discursos publicos
dominantes, que se diseminan a través del aparato institucional” (Rodriguez, 2012, pag. 300),
intentando contrariar las logicas comerciales y mercantiles que ahora regian la produccion y

circulacién cultural.
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Tabla 2.

Periodos de grabacion e impulso nacional

Periodo de grabacion e impulso nacional

La regeneracion (1986-1930) Republica liberal (1930-1946)
Emilio murillo Lucho Bermudez
Alejandro Wills José Barros
Pedro morales pino Adolfo Mejia
Luis A. Calvo Milciades Garavito
Luis Antonio escobar Efrain Orozco
Guillermo Uribe Holguin Emilio Sierra
JesUs Bermudez Silva Matilde Diaz
Pacho Galan
Eduardo Armani

Nota: Rodriguez, P. (2016). Comparacion entre musicos nacionales segun su periodo de
reconocimiento.

Las politicas culturales tienen un importante efecto a nivel de produccién y reconocimiento
musical, es posible notarlo en el anterior cuadro, en donde sobresalen tendencias musicales
especificas de acuerdo con unos perfiles culturales orientados por periodos politicos e
ideoldgicos. Los musicos mas reconocidos durante el periodo de regeneracion, etapa de incesante
hegemonia conservadora en el poder, realizan composiciones de corte clasico, la mayoria de los
artistas de este periodo eran intérpretes y compositores solistas de piano, caso distinto, al periodo
de la republica liberal en la que afloran los géneros matizados con lo popular costefio y andino®,
que ademas de ganar al medio comercial, son acogidos placidamente por los dirigentes de la

republica liberal, por representar en la masica el proyecto nacionalista.

¥ Msica popular entendida como una misica de caracteristicas regionales-locales, subvalorada dentro de
la jerarquia de las masicas, donde lo més valido era la sonoridad que més se acercara a los valores de
hispanidad y civilidad de las élites (Ochoa, 2001).
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El proyecto cultural de la republica liberal, buscd un ambiente intelectual que favoreciera el
cultivo del folclor, para lograr el objetivo de consolidar la actitud nacionalista en el pueblo
(Silva, 2002). Dentro de su préactica simbdlica, es posible notar como se “selecciona del capital
cultural arcaico lo que puede compatibilizar con el desarrollo contemporaneo, generando un
afianzamiento en las condiciones de recepcion de los géneros musicales emergentes” (Canclini,
1990, péag.245). De esta manera, ritmos como la rumba criolla fueron no solo apreciados por su
construcciéon musical formal y académica sino también por sus rasgos de mdasica popular

representando lo propio y lo nacional

En razdén de lo expuesto, la rumba criolla de Emilio Sierra representa en forma de musica
claro estd, la intencion ultima del proyecto cultural aplicado de las politicas de los gobiernos
liberales de la época, ya que por un lado es un género que nace con la técnica y métodos propios
de la musica “culta”, es decir el compositor por medio de su aprendizaje académico crea unas
formas musicales aceptables y distintivas socialmente, pero, por otro lado la rumba criolla al
tener un alto grado de influencia de la mdsica costera tiene matices musicales considerados
regionales y en términos del proyecto cultural simbolizaria un rescate a la musica popular, que
serviria a la accion cultural orientada desde el Estado, direccionando la construccion de una

identidad, que anula algunas viejas formas, conserva otras y retoma del exterior lo puede servir.

Es claro que el surgimiento del género musical y su indiscutible auge se produjo por su
oportuna aparicion ante el ideal de identidad cultural, imaginario que venian construyendo las
clases politicas e intelectuales para la transformacion e integracion de la nacion, pero ademas
logro la aceptacion social por el importante vinculo generado con industria musical-cultural, y
con la actividad radial que posibilitaba la difusion, que a su vez convirtio la rumba criolla en un

producto consumido por diferentes grupos sociales. Ademas la actividad institucional encargada
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de formar musicos profesionales, la industria musical, la radiodifusion y las politicas culturales
posibilitaron el reconocimiento de la rumba criolla, que se adapt6 a los requerimientos sociales y
culturales de la musica nacional; es importante sefialar que hay “una doble separacion, entre lo
tradicional administrado por el estado y lo moderno y masivo auspiciado por empresas privadas”
(Canclini, 1990, pag.85), es decir, dos tipos de accién cultural, por un lado el Estado generando
legitimidad y consenso para la construccion de identidad nacional y por otro la iniciativa privada,

buscando obtener lucro y construyendo una cultura del consumo para la expansion econdémica.
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Capitulo 11

Analisis musicoldgico de la rumba criolla de Emilio Sierra Baquero

2. 1Antecedentes

2.1.1 Estudios sobre la musica popular tradicional en Colombia, entre el folclor

y la musicologia

Para empezar, este es un balance bibliografico sobre la produccion escrita en Colombia que
tiene en cuenta la musica tradicional-popular, desarrollada cronoldgicamente, haciendo énfasis

en la tendencia investigativa con la que se abordan dichos estudios. Se comenta que:

En Colombia hay que esperar hasta los afios 50 para encontrar una produccion escrita de
cierta significacion en la linea de los estudios musicales y hasta 1959 para que esta
concepcion de la cultura popular se concrete en un centro de estudios folkl6ricos y musicales

(Mifiana, 2000, pag. 4).

Dentro del panorama nacional se cuentan con algunos trabajos pioneros como los de Emirto
de Lima sobre las melodias costenas publicado en 1942, titulado “Folklore colombiano” y el de
Daniel Zamudio en 1936 “El folklore musical en Colombia”. Asi mismo, se encuentra el trabajo
del padre Francisco de Igualada sobre la “musicologia indigena de la amazonia colombiana” de
1938, otro de ellos que recoge en buena medida los primeros estudios es la obra de Otto Mayer-

Serra en el afio 1945 “Musica y musicos de Latinoamérica”.

Continuando, Guillermo Abadia publica en 1973 “la musica folclorica colombiana”, también
el docente e investigador vallecaucano y miembro del comité organizador del concurso de

musica “Mono Nufiez” Octavio Marulanda, publica en 1984 EI “folclor de Colombia: practica de



45

la identidad cultural”. El historiador Javier Ocampo Ldpez escribe tres libros que son la muestra
de pequefias modificaciones de la misma obra, “el folclor y los bailes tipicos colombianos” en
1981, “musica y folclor de Colombia” en 1984 y “las fiestas y el folclor en Colombia” en 1985,
también se conoce el trabajo de Harry C. Davidson, en tres tomos, “Diccionario folklérico de

Colombia. Musica, instrumentos y danzas” en 1970 y algunos otros estudios acerca del bambuco.

Dentro de las investigaciones locales se deben tener en cuenta los de “Compae Goyo” en
1987 “Cordoba, su gente y su folclor”, “Sobre el porro pelayero, bombos y platillos” escrito por
William Fortich Diaz en 1994, Consuelo Araujo de Molina en 1973 con “Vallenatologia,
origenes y fundamentos de la mésica vallenata”, Miguel Angel Martin en 1979 con “Del folclor
llanero”, Blanca Alvarez en 1985 “Raices de mi terrufio. Enciclopedia folkldrica del tolimense”
con el apoyo del Fondo cultural, ademas dentro de la misma linea investigativa, Misael Devia en

1962 publica “Folclor tolimense” en la revista colombiana de folclor”.

Posteriormente Andrés Pardo Tovar y JesUs Pinzén Urrea, publican su investigacion sobre
“La ritmica y melddica del folklore chocoano” en 1961. También se distinguen trabajos
individuales como “la cultura musical en Colombia” de Tovar 1966, ademas se suman estudios
posteriores que aportan para la recopilaciéon bibliografica, como el aporte de Carmen Ortega
Ricaurte con la primera “contribucion a la bibliografia de la musica colombiana” en 1973, y la
“contribucioén a la bibliografia sobre folclor colombiano” de Jorge Morales Gémez en 1978,

aunque este solo recoge trabajos editados hasta 1973.

Las anteriores publicaciones se caracterizan por ser recopilaciones ligadas con lo empirico,
el caracter de lo musical se pierde en la transcripcion y ain son carentes de profundidad analitica

e interpretativa. Estos trabajos pioneros se hacen empiricamente, la participacion va desde
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musicos aficionados a sacerdotes que tenian el gusto por la mdsica y que ademas contaban con

mayor facilidad para el acceso a la informacion y a la bibliografia durante este periodo.

Desde finales de la década del 70, algunos estudios logran aproximarse a la investigacion
etnomusicoldgica, pero son realizadas por investigadores extranjeros, una de ellas es publicada
en 1977 por Dirk Koorn sobre la guabina velefia y el torbellino, se titula ”Folk musica of the
Colombian Andes” este investigador americano realiza trabajo de campo en Vélez, Guavata,
Barbosa, Bolivar y Puente nacional en Santander. Hacia 1983 se surge el trabajo de George List,
“Los caminos del bambuco en el siglo XIX” su publicacion reposa en la revista “A

contratiempo”, alli se analiza la musica de un pueblo de la costa norte de Colombia.

A nivel nacional, Egberto Berm(dez genera varios aportes que van posicionando nuevos
enfoques y perspectivas, entre ellos, “Musica tradicional y popular colombiana”, ademas del
estudio realizado por Ana Maria Ochoa llamado “tradicion, género y nacidon en el bambuco” en
1994, y “Musicas locales en tiempos de globalizacion™ en el 2003, que representan el giro, una
transicion dentro del campo investigativo, ya que la musicologia junto con algunas otras
disciplinas permitieron reflexionar la musica y no hacer de ella una simple pieza de museo,

ademas de permitir la produccion de conocimiento desde el mismo pais.

Se distinguen en afios posteriores algunos estudios mucho més relacionados con las ciencias
sociales en disciplinas especificas, fueron realizados por investigadores extranjeros como el de
Norman Whitten “Musica y relaciones sociales en las tierras bajas colombianas y ecuatorianas
del pacifico: Estudio sobre microevolucion cultural” en 1992. Se encuentra el trabajo de
Benjamin Yepes de 1984 “La musica de los Guahibo™, también el aporte de Peter Wade, acerca

de los contextos afrocolombianos urbanos, “Black music and cultural syncretism in Colombia”
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ahonda en el panorama histérico musical del pais para develar algunas relaciones de poder

establecidas por medio de la musica y el imaginario de la raza.

En vista de lo anterior, las investigaciones sobre la musica desde perspectivas de la ciencias
sociales ingresa al pais aproximadamente hasta la década del 90 y es puesta en marcha por
investigadores principalmente de otros paises. Esta nueva tendencia no se preocupa demasiado
por el entendimiento del fendmeno sonoro, sino en los contextos en los cuales se produce y
desarrolla. De esta manera se abre un abanico de posibilidades que proveera a los estudios un
sinnimero de herramientas conceptuales y metodoldgicas que permiten el analisis y nuevas

formas de comprension cultural y musical.

Toda la actividad investigativa que se tiene en cuenta en esta revisién, mas el aumento de
formacion académica en musicologia y la intervencion de nuevas disciplinas, hace que los
recientes estudios en el pais aporten de manera importante a la comprensién de la muasica en
relacion con la cultura. Muestra de esto, es el trabajo realizado por la musicologa Ellie Anne
Duque, quien publica “La cultura musical en Colombia siglos XIX y XX en el 2007, ademas del
trabajo ya mencionado de Jaime Cortés Polania realizado en el 2004 y el de Ana Maria Montoya,
que se ejecuta desde una aproximacién musicol6gica representando algunas perspectivas del

nacionalismo musical desde el siglo XIX.

Siguiendo con la revision de estudios contemporaneos de importante contribucion a la
investigacion musical, se debe reconocer la labor investigativa de Susana Friedmann, quien fue
coordinadora académica de la Maestria en Estudios Culturales de la Universidad Nacional de
Colombia (2005-2006) con aproximadamente 26 publicaciones, relacionadas con el tema en

cuestion, entre ellos “Siglo XX: arte, musica ¢ ideas. Apertura a la modernidad” del afio 2000,
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"Proceso simbdlico y transmision musical: el romance y los cantos festivos del sur de Colombia”
la autora es Musicéloga con Doctorado del King College de Londres y Magister de la
Universidad de Nueva York, Tiene amplia experiencia de investigacion en musicologia histérica
y etnomusicologia asi como publicaciones nacionales e internacionales. El recorrido
investigativo de Friedmann sirve de referente para estudios que se interesen en establecer
puentes interpretativos entre musica y el contexto que lo produce partiendo de los procesos

simbdlicos.

También es importante registrar el amplio trabajo elaborado por Carolina Santamaria
Delgado, quien en la misma linea, publica varios estudios investigativos, uno de ellos es “la
nueva musica colombiana: la redefinicion de lo nacional en épocas de la World music” en 2007,
ademas Sergio Ospina Romero presenta como trabajo de grado requisito para optar por el titulo
de magister en historia “Luis A. Calvo, su musica y su tiempo” en el afio 2012. Este trabajo es
muestra de la multidisciplinariedad e interdisciplinariedad en el campo investigativo, ya que
retoma cuidadosamente el tema de la mdsica, a la luz de la historia y de metodologias alternas,

los ultimos han sido el acumulado de la linea historica investigativa en masica y cultura.

Pueden identificarse principalmente tres momentos de concentracion de perfiles y tendencias
investigativas, aproximadamente, desde 1930 los estudios estdn orientados hacia el discurso
historico de la mdsica, marcado por el furor nacionalista y la conformacién de identidades
nacionales, posicionado desde un enfoque folclorista de la musica y por tanto su objetivo ultimo
fue la preservacion y difusion de la “cultura”. Entre los afios 60 y 80 se distingue el segundo

momento, en el cual se hizo evidente la creciente influencia de la musicologia vy
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etnomusicologia® en las investigaciones, orientacion fundamental para darle otro sentido al
ejercicio académico, y el tercer momento que surge desde los afios 80, este tiene que ver con la

historia social de la musica.

Los enfoques provenientes de las investigaciones musicoldgicas y de la historia social de la
mausica en el pais, resultan significativos para esta investigacion debido a la ruptura que generan
dentro del campo investigativo, que hace que surja el interés por los asuntos musicales desde
disciplinas de las ciencias sociales, buscando la explicacién de los vinculos entre la sociedad y
las practicas musicales, sobre todo por la articulacion metodoldgica que plantean ambas, para

poder comprender las practicas sociales y culturales desde la musica de forma complementaria.
2.2 Caracterizacion musical de la rumba criolla

La elaboracién musical que es centro para el analisis, surge de la composicion de Emilio
Sierra Baquero, toda su obra es extensa, entre sus composiciones se registran ritmos como:
“bambuco, pasillo, rumba, bolero, danza conga, joropo, pasodoble, lamento indigena guajiro,
fantasia, fandanguillo, marcha, intermezzos, polkas, suites, porros y rumba criolla, siendo esta
ualtima la més célebre del compositor e intérprete en los afios 407, (Gonzélez, 1991, pag. 21).
Aproximadamente 19 rumbas criollas de Emilio Sierra, pero se han escogido: Que Vivan los
Novios, Pim Pam Pum y A Juerguiar Tocan, como sustrato musical para el andlisis, porque son

representativas en el imaginario de identidad cultural local por medio de los eventos culturales

* las diferencias entre Etnomusicologia y Musicologia son el objeto de estudio, la etnomusicologia en su
fase temprana es definida como musicologia comprada, término acufiado por Guido Adler; su estudio era
la masica distinta a la masica docta, actualmente existe el debate por el prefijo ya que la musicologia debe
estudiar las musicas del mundo sin distincion. (Grebe, 1976; Pelinsky, 1998; Claro, 1967).
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que se realizan en el municipio, como el reinado departamental, el festival de intérpretes de la

rumba criolla entre otros impulsados desde la secretaria de cultura de Fusagasuga.

Para la caracterizacion de la rumba criolla se tienen en cuenta los elementos de la masica,
ritmo, melodia, armonia, y textura, basada en las definiciones realizadas por la pedagoga musical
Pilar Lago (Lago, 1993), para identificar las pautas del género y poder profundizar en cada uno
de los signos musicales para la comprension integral de las rumbas criollas. A partir de los
audios originales de las rumbas criollas®, se identifican y clasifican los instrumentos que
intervienen en la interpretacion. Teniendo como referencia el sistema de clasificacion propuesto
por los musicologos Curt Sach y Erich M. Von Hornbostel, esta tiene como criterio la
identificacion de la materia sonora. Inicialmente ellos establecieron cuatro grupos, idi6fonos,

membrano6fonos, cordéfonos y aeréfonos. (Sachs & Hornbostel, 1914).

Para poder desarrollar el andlisis musicoldgico de las rumbas criollas seleccionadas fue de
vital importancia la ubicacion y escucha de fonogramas originales, considerando que se quiere
acceder al tiempo de su creacion por medio del audio, cualquier tipo de arreglo o manipulacién
sonora podria significar la pérdida de elementos histéricos y culturales. El formato de las
grabaciones de los discos de vinilo es de 78 RPM con el sello discografico RCA VICTOR, y
fueron adquiridos por colaboracion de un coleccionista de musica colombiana. A partir de estos

se generaron las transcripciones musicales en partituras realizadas para esta investigacion por

® Los audios originales de las rumbas criollas seleccionadas fueron suministrados por el coleccionista
Wilmar E. Galindo, toda su coleccidon se encuentra digitalizada en el canal de youtube: clasicas
colombianas.
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parte del maestro en musica Adalberto Pardo Rodriguez® quien cuenta con una amplia
experiencia en el campo de la musica, puesto que las partituras originales no fueron preservadas;
con las transcripciones musicales de los audios originales, se organiza la informacion necesaria

para la identificacion de los elementos en la musica.
2.2.1 Ritmo

Las Rumbas Criollas en materia de ritmo se encuentran en un compéas simple binario,
distinto de las melodias estroficas o ternarias, este ritmo es de 2/4 que da lugar a dos tiempos,
uno de los tiempos es de pulso acentuado y fuerte y el otro de pulsos atonos o débiles. En la
representacion numeérica del pentagrama, 2 es el numerador que indica el nimero de pulsos que
tendra el compaés y el 4 el denominador, que simboliza la unidad del pulso. Cabe mencionar que
las rumbas criollas dentro del periodo histérico se mantuvieron con éste compas, caso es el de
Milciades Garavito Wheeler y Efrain Orozco, algunas veces eran modificadas o reinterpretadas
en un compas de 6/8 habitual en el bambuco, habitualmente se representa de la siguiente manera

en el pentagrama:

[lustracion 2. Grafico en pentagrama de ritmo 2/4

Fuente: Pardo, A. (2015). Partitura Rumba Criolla.

® Compositor, arreglista y solista. Estudié Guitarra Cléasica y Armonia en la Fundacion Artistica Gentil
Montafia. Recibe el titulo de Maestro en Musica Programa de Musica de la Universidad de Cundinamarca
(Zipaquird) y es Master en Investigacion Musical. Universidad Internacional de la Rioja (Espafia).
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2.2.3 Melodia

La estructura de las rumbas criollas en términos de melodia tiene una caracteristica muy
peculiar y propia de las composiciones de la época, estd organizada de forma binaria
representado asi (A-B). Varios musicos coinciden en afirmar que la melodia es el sustrato mas
visible de cualquier pieza musical, por tanto los motivos melodicos deben provocar un efecto
emocional, es el elemento de primera mano para el goce o el no goce estético. Pero la melodia
también est4 dada en unos patrones de frecuencia y duracién, que dinamizan la relacién entre
dicha melodia y la letra cantada, por ello se han subdividido para algunas de las piezas musicales
en Al, A2 Y B1, B2, esto es variable por las interposiciones del canto; para el caso de que vivan

los novios la seccion A corresponde al siguiente fragmento:

llustracion 3. Melodia A Que vivan los novios.

Fuente: Pardo, A. (2015). Partitura. Que vivan los novios.

La primera linea del pentagrama representa el fragmento Al y la linea en la parte inferior
antecedida por un 9 es el fragmento denominado A2, todo es una unidad pero se subdivide por su
intencion melodica, ahora la parte B de la pieza musical también se subdivide en B1 que es la

primera linea y B2, que esta representada en la linea del pentagrama inferior antecedida por el 25
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llustracion 4. Melodia B Que vivan los novios.
Fuente: Pardo, A. (2015). Partitura. Que vivan los novios.

La estructura melddica de Pim Pam Pum también se genera a partir de una secuencia binaria;
sin embargo existe una diferencia y es que no se subdivide en fragmentos como el anterior tema.

En el siguiente pentagrama se evidencia musicalmente el fendbmeno que se acaba de sefalar:
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llustracién 5. Melodia A Pim pam pum

Fuente: Pardo, A. (2015). Partitura. Pim Pam Pum.

Todo el fragmento A es una unidad, lo que cambia auditivamente es el final de cada
repeticion por la aplicacién del modo mayor y menor, tema que corresponde a la armonia y por
tanto se desarrollard mas adelante. En la parte inferior se ubica el fragmento B, que corresponde
al unico segmento cantado de la cancién, es una linea melddica que conserva su coherencia

melédica siendo vocal o instrumental.
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llustraciéon 6. Melodia B Pim Pam Pum

Fuente: Pardo, A. (2015). Partitura. Pim Pam Pum

-} ] j
pum es ta rum ba me da ¢ mo cion

Esta es una pieza visiblemente mas corta que la anterior que dura 3 minutos 21 segundos,

Pim Pam Pum tiene una duracion de 2 minutos 38 segundos, pero sigue reflejando unos patrones

melddicos en cuanto a la interpretacion de los estribillos y los coros como Unicas dos partes de la

cancion, al igual que en el fragmento A, el final es sustancialmente modificado por los modos.
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llustracién 7. Melodia A A juerguiar tocan.

Fuente: Pardo, A. (2015). Partitura. A juerguiar tocan.

La linea melddica representada anteriormente define la estructura melddica del fragmento A

de la tercera rumba criolla propuesta para el analisis, se trata de A Juerguiar Tocan, esta pieza

musical también se configura a partir de una forma binaria, al igual que Pim Pam Pum. El



55

fragmento A que corresponde al estribillo instrumental y la parte B al coro que en intervalos va

instrumental o con la intervencion de la voz. A continuacién se ubicara la representacion musical

del fragmento B.
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[lustracion 8. Melodia B A Juerguiar Tocan

Fuente: Pardo, A. (2015). Partitura. A Juerguiar Tocan

Melddicamente, las tres rumbas criollas presentan un formato de secuencia binaria, con
particularidades como estribillos iniciales siempre de carécter instrumental, repeticiones de
lineas melddicas antes de incluir las lineas vocales, y una dindmica intervélica entre estribillo y
voz estd presente continuamente. Las breves modificaciones que se realizan son en general
formas de concluir las lineas finales como puente para pasar al siguiente fragmento. El trazado
melddico en general es de tinte alegre y festivo, de facil recordacion, genera un plano de
igualdad para lo instrumental y lo vocal, ya que lo incluye de manera equilibrada ambas partes,
cabe sefialar que la melodia es tomada por la mayoria de instrumentos y voces de la misma

manera, no se altera la estructura de la linea melddica.

Para poder sintetizar la informacion y organizarla en basqueda de una mas facil comprension
de los signos musicales al final de cada segmento de analisis en torno a los principios formales
de la mdsica, se expondran unas matrices comparativas que tienen el objetivo de poner en

didlogo las similitudes y diferencias de cada una de las rumbas criollas seleccionadas.
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Matriz comparativa Melodia
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Rumba Criolla | Melodia Similitudes Diferencias
Que Vivan los | Instrumental -Secuencia binaria | -La subdivision de
Novios Al-A2-Al-A2-B1-B2-B1- | (estribillo-coro) fragmentos en dos
B2 -B1-B2-B2f motivos melddicos
Vocal -Estribillos  iniciales | antes de llegar al
Al-A2-B1-B2 siempre de caracter | coro
Instrumental instrumental
B1-B2-Al-A2 -Algunas canciones
Vocal -Repeticiones de | de caracter mas
Al-A2-B1-B2 lineas melddicas antes | instrumental que
Instrumental de incluir las lineas | vocal
B1-B2-B2f vocales
Pim Pam Pum Instrumental A-A-B
Vocal B -Lineas finales como
Instrumental A-A-B puente para pasar al
Vocal B siguiente fragmento

Instrumental A

A Juerguiar
Tocan

Instrumental A-A
Vocal B
Instrumental B-A-A
Vocal B
Instrumental B-A-A
Vocal B
Instrumental B

-Trazado melodico en
general de tinte alegre
y festivo

Nota: Rodriguez, P. Matriz comparativa entre melodias de rumba criolla.

2.2.4 Armonia

Cuando se habla de armonia, ésta generalmente se relaciona con el equilibrio entre un

conjunto, pues efectivamente, dentro de la mdsica este elemento tiene que ver con la

construccion y relaciones mutuas entre acordes para generar un equilibrio sonoro. Dentro de este

aspecto, es necesario mencionar que cuando se produce la emision simultanea de uno o mas

sonidos de diferente altura, se habla de un acorde, estos acordes son lo que acompafan

generalmente la melodia.
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Para el caso de la cancion Que Vivan los Novios, la tonalidad se encuentra en G (sol mayor)
es decir esta es su tdnica, por tanto su dominante es D /D7 (re o re siete mayor) y la
subdominante entonces resulta C (do mayor). Para el fragmento A (melddico) hace uso de todos
los recursos armonicos, y en coro solo aplica la tonica y la dominante. Después de realizar esta
descripcion con las tres rumbas criollas se procedera al analisis de la técnica musical inserta en la

construccion armonica en general.

La configuracién arménica en la segunda Rumba Criolla, Pim Pam Pum se organiza de
forma muy similar, la tonalidad se encuentra en C (Do mayor), es decir, su tonica es C (Do
mayor) y en algunos casos Cm (Do menor), la dominante es G7 (Sol siete) , por tanto la
subdominante es F (Fa mayor). Para poder terminar la descripcidn técnica y entrar en detalle
sobre la construccion armdnica, se ubicara la organizacion en el tercer tema musical escogido,
“A Juerguiar Tocan”, que esté en la tonalidad de Gm (Sol menor) por tanto su ténica es Gm (Sol

menor), su dominante es D7 (Re siete) y la subdominante entonces sera Cm (Do menor).

La estructura armoénica general de las rumbas criollas se define como armonia funcional, y
se encuentra sobre una escala diatonica, donde se establecen reglas para relacionar acordes
construidos en terceras sobre todos los grados de la escala mayor o menor, teniendo en cuenta su
jerarquia, su localizacién dentro de la escala, el acorde que precede y el que continua en la
progresion. La armonia funcional es muy usada en el campo de las musicas tradicionales, asi
como también la formacion de los acordes a partir de triadas, este tipo de acorde, superpone dos
terceras por ejemplo DO se hace acorde como MI y con SOL y en la ejecucion en cualquier

instrumento el orden de las notas no va a alterar el resultado sonoro.



58

Se evidencia una particularidad en la cadencia (tencion o reposo) que maneja Emilio Sierra,

es definida como perfecta o clasica, ejecutada en la masica tradicional, interviene la sucesién de

tonica/subdominante/ dominante/tonica, ademas utiliza dos recursos musicales las séptimas, que

dan un sonido de apertura y requieren ser resueltas rapidamente y también de los modos mayor y

menor que crean un ambiente de alegria o de tristeza, es una interesante combinacion para la

época por combinar un modo menor que crea un ambiente de baile con profundidad en la

intencion para quien lo escuchara en aquellas epoca.

Tabla 4.

Matriz comparativa Armonia

Pim Pam Pum

Tonalidad C (mayor)
Tonica C/ Cm
Dominante G7
Subdominante F

A Juerguiar
Tocan

Tonalidad G (menor)
Tonica Gm
Dominante D7
Subdominante Cm

armonia funcional
-construccion desde la
escala diatonica

-uso de cadencia
perfecta o clasica

-uso de séptimas para
apertura o cierre de
estribillos

Rumba Criolla | Armonia Similitudes Diferencias
Que Vivan los | Tonalidad G (mayor) -énfasis en los coros o0 | -Todas menos Que
Novios Ténica G parte B de | vivan los  novios
Dominante D /D7 principalmente la | invierten los modos en
Subdominante C tonica y su dominante | menor y mayor entre
-construidas con | estribillo y coro

Nota: Rodriguez, P.

Matriz comparativa entre armonias de rumba criolla.

2.2.5 Textura

Teniendo en cuenta ahora un cuarto elemento en la configuracion musical de la rumba

criolla, se debe precisar que la textura guarda total vinculo con los tres elementos sefialados

anteriormente (ritmo, melodia y armonia). La textura por tanto caracteriza la cualidad sonora de

un tema musical, razén por la cual, las tres piezas musicales se elaboran a partir de una linea
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melddica sostenida por el acompafiamiento de acordes, es decir tanto la voz como los
instrumentos hilan la misma linea melddica, lo que cambia es el efecto sonoro o el timbre de

cada uno de ellos, este tipo de textura es llamado Homofonia.

La caracteristica que se presenta es definida asi “la homofonia es un concepto ausente en la
mausica del siglo XVI1I como concepto; no como préctica” (lago, 1993, pag. 27), pero encuentra
su auge durante el siglo XIX cuando en blsqueda de hacer mas expresivo el canto, se sustituye
en fragmentos por los demés instrumentos siguiendo la misma linea, muestra de ello en la mdsica
de occidente es la Opera italiana con representantes como Peri, Caccini y Monteverdi, el

romanticismo es el gran escenario para este tipo de textura y su realizacién musical.

Tabla 5.

Matriz comparativa Textura

Rumba Criolla Textura Similitudes Diferencias
Que Vivan los Homofonia -una linea melddica | -intervalos de
Novios acompariada por | repeticibn de  uso
Pim Pam Pum Homofonia acodes totalmente
-intencion  melddica | instrumental 0
A Juerguiar Homofonia guiada por voces e | totalmente vocal
Tocan instrumentos -pequefios solos de
conjuntamente violin

Nota: Rodriguez, P. Matriz comparativa entre texturas rumba criolla.

2.2.6 Timbre

El elemento musical definido como timbre es trabajado principalmente por la fisica, ya que
del sonido resultan ondas y dentro de la musica esas ondas se organizan en patrones de cuerpos
en vibracion; cada uno genera una altura e intensidad que designa al sonido una personalidad
musical 0 unas caracteristicas que hace que se diferencien de otros sonidos, el timbre se hace

importante como recurso expresivo pensando en el “color” del sonido musical. EI material



60

sonoro es el factor que designa las propiedades del timbre, por tanto se organizan en el siguiente
cuadro los instrumentos que intervienen en la rumba criolla teniendo en cuenta la categorizacion

organoldgica de Curt Sach y Erich M. Von Hornbostel. (Pérez, 2013).

Tabla 6.

Matriz descriptiva organologia de la Rumba criolla

Instrumentos Tipo material sonoro
Piano Corddéfono percutido por | madera
mecanismo de teclado

Violin Corddéfono frotado por un arco madera

Contrabajo Corddéfono frotado por un arco madera

Trompeta Aerdfono de embocadura metales

Flauta Aerofono de embocadura metales

Tambor (conga) Idi6fono de golpe directo Madera y parche de cuero
Carraca Idi6fono de golpe raspado Hueso

Voz masculina

Tenor ligero

Voz femenina

Mezzo soprano

Silbido (vocal)

Arreglo vocal

Nota: Rodriguez, P. Matriz descriptiva de la organologia rumba criolla.

2.2.7 Caracterizacion instrumental de la rumba criolla
Cada instrumento tiene un origen y una funcion especifica que orientara el mismo curso de
su historia; a continuacién se realizara una breve descripcion a partir de elementos histéricos de
los instrumentos ejecutados en la rumba criolla que generan luces a la hora de entender su
evolucion y funciones en la interpretacién musical. El instrumento mas presente es el piano, se le
atribuye gran valor melodico y armonico, llega a territorio colombiano desde el periodo de la
colonia, junto con clavicordios o los clavicémbalos, usado principalmente en los bailes y

reuniones de sociedad. (Bermadez, 1999).



61

lustracién 9. Instrumento Piano mecénico.

Fuente: coleccion de instrumentos Joaquin Dias. Piano [fotografia].

Caso similar es el de los instrumentos de cuerda frotada como el violin, reconocido por ser el
maés agudo y el contrabajo el segundo mas grave. Ambos se frotan con un arco de curva suave de
aproximadamente 30 cm con una cinta de cuerdas metélicas (antiguamente de tripa); este
instrumento posee 4 cuerdas ordenadas de la siguiente manera (Sol, Re, La, Mi), ademas de los
sonidos ordinarios puede emitir armoénicos concomitantes, efectos como el pizzicato utilizados
por ejemplo en el Gltimo coro instrumental de la cancion Pim Pam Pum, estos instrumentos
conforman la base de la orquesta sinfonica, desde la época del barroco cuando la musica

instrumental adopta perfiles propios (lago, 1993).

[lustracion 10. Instrumento Violin
Fuente: Rodriguez, p. violin [fotografia]. Coleccidon de instrumentos musicales José Ignacio

Perdomo Escobar.
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Por otro lado, el contrabajo, de tesitura mucho mas grave, también tiene cuatro cuerdas (mi-
la-re-sol), este nace de la combinacion del violon bajo y la viola de gamba, construido hacia el
siglo XVI. A diferencia del violin no gana todo el protagonismo en una obra musical, por la
contextura de su sonido genera profundidad y cuerpo a la textura. Este tipo de instrumentos
ingresa a América Latina y a Colombia por medio de la musica religiosa y la musica de salén.

(Lago, 1993).

[lustracion 11. Instrumento Contrabajo

Fuente: coleccion de instrumentos Joaquin Dias. Contrabajo [fotografia].

Los instrumentos de la familia viento-metal presentes en las rumbas criollas, son trompeta, y
flauta, ambos provienen de la musica de tipo militar o de guerra. (Lago, 1993), son instrumentos

muy presentes en la interpretacion de sierra, por marcar junto con el violin la linea melédica.

[lustracion 12. Instrumento Trompeta de pistones

Fuente: coleccion de instrumentos Joaquin dias. Trompeta de pistones [fotografia].
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La familia instrumental percusiva se ha desarrollado a partir de las necesidades de quienes
los ejecutan. En la interpretacion de Emilio Sierra se reconoce auditivamente una conga de raices
africanas, pero que se desarrolla en cuba como instrumento criollo para la interpretacion de
mausica latina bailable. (Betancourt, 1993). Los instrumentos percusivos acompafiantes como la
carraca Y las cucharas, son idiéfonos que funcionan por medio de la friccion o por entrechoque,
el primero se compone principalmente de la quijada de un burro o caballo, es notorio su empleo
en el contexto de la masica tradicional del Archipiélago de San Andrés y Providencia, donde se
le denomina Jawbone y el segundo son cucharas de madera, tienen origen en América Latina, en
el caso colombiano sustituyen el sonido de la guacharaca o raspa generalmente en musicas de

baile. (Lago, 1993).

[lustracion 13. Instrumento Carraca
Fuente: Rodriguez, p. Carraca [fotografia]. Coleccion de instrumentos musicales José Ignacio

Perdomo Escobar.

A partir de la descripcion organoldgica del conjunto instrumental que usaba Emilio Sierra
Baquero, es evidente la combinacion y mezcla de tradiciones musicales inscritas en su
composicion. También es clara su tendencia hacia la musica occidental europea, es decir, tiene
un tinte criollo, pero la matriz musical en términos de ritmo, melodia, armonia, textura y timbre

responde al status quo de la musica considerada docta o académica. Las afinaciones estan
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ubicadas dentro de los registros estandar, y por tanto no hay un motivo para estudiar su

musicalidad desde planos musicales diferentes.

2.3 Formacion del conjunto musical de Emilio Sierra Baquero

La descripcién organoldgica o instrumental apuntada anteriormente, permite considerar
algunos enlaces historicos que consolidaron unos formatos o tipos de grupos musicales en el
pais. En primer lugar, la tendencia espafiola tiene gran incidencia en las formas de hacer musica
y la forma en que va dirigida. Se desarrollan principalmente “en las primeras décadas de la
conquista y la colonizacién, la musica europea se present6 en los siguientes frentes, 1) el militar,
2) el civil ceremonial y doméstico y 3) el eclesiastico-educativo, los tres estaban profundamente

interrelacionados” (Bermudez, 1995, pag. 169).

En primer lugar la musica militar, nace de la confrontacion bélica como uno de los contextos
maés frecuentes de contacto, entre tradiciones como la indigena y la europea, pues contaban con
instrumentos musicales de tipo guerrero (tambores, trompeta), por otro lado la musica civil, parte
del ceremonial oficial cortesano y civico, se usaba en eventos publicos como juras, posesiones,
actos, bandos, etc. Eran acompafiados por trompetas junto con las chirimias y sacabuches
(instrumentos de viento). En cuanto a la musica doméstica, se ejecutaba por musicos aficionados
que no siempre estaban vinculados con el clero o con el gobierno colonial, principalmente se
usaban la vihuela y el arpa, a su uso como instrumentos de musica de camara, para la

interpretacion de musica instrumental. (Bermudez, 1995).

La musica eclesiastica se impuso de manera importante al ser la primera forma de
penetracion musical-cultural en el territorio, ademas con la expansion de catedrales en gran parte

del pais, tomo un papel fundamental para la vida cotidiana de los creyentes. Se hacia uso de
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instrumentos como el 6rgano, en el afio 1680 ya se tiene noticia de la existencia en Santafé de
una fabrica de 6rganos de propiedad del Sr. Pedro Rico Dadey; se traian también desde Espafia
violines y flautas. La musica religiosa es de inclinacion a la musica docta o académica, por ello
se preocupa por la formacion musical, la primera escuela de solfeo que hubo en nuestro territorio
fue fundada en Fontibon por el jesuita ecuatoriano Joseph Hurtado hacia el afio 1578 (Espriella,

1997).

Teniendo en cuenta, el variado repertorio de Sierra, podria mencionarse el uso de otro tipo
de instrumentos, pero el conjunto instrumental que interpreta las rumbas criollas esta compuesto
por piano, violines, contrabajo, trompeta, flauta, conga y carraca, se puede concluir que existe
una confluencia de la mdsica militar por la introduccion de instrumentos de metal como la
trompeta y el pifano o flauta y percusivos de golpe directo, también de mdsica doméstica y
eclesiastica por la inclusién de cord6fonos como el violin y el contrabajo propios de musica de
camara o salén junto con el piano de uso importante en la musica considerada culta por las élites

de la época.

Ademas de la ejecucion de los instrumentos de tradicion militar, doméstica y eclesiastica, la
rumba criolla contaba con instrumentos como la conga y la carraca que lo hacia un conjunto que
afiadia matices regionales, muy propicio para eventos festivos, la mejor forma de definir el
formato musical instrumental que utilizaba Emilio Sierra Baquero es el formato de banda, lo que
hoy se entenderia mas como orquesta, por los usos y funciones de su masica en relacion a su

construccién y con el medio social.
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2.4 Andlisis de los elementos musicales de la rumba criolla

Musicalmente hablando, ya se conoce el revestimiento de la estructura que hace posible la
rumba criolla; sin embargo es importante volver a sus origenes, pues pueden revelar su sentido y
funcion para la época de composicion y de auge. Su esquema ritmico, su composicién melddica
y armonica se pondra en contraste con la época de su desarrollo (1930-1940). Es necesario
sefialar que la interpretacion musical de las composiciones de Sierra se realiza por parte de su
banda que para principios del siglo XX, ya no contaba con las caracteristicas propias de las
bandas militares de la colonia, era una banda con matices regionales y populares, puesto que éste
tipo de grupos musicales pulularon en diferentes regiones y fueron asimilando rasgos diferentes a

los de la tradicion militar.

El pasado musical de la rumba criolla esta orientado hacia los sonidos de la musica cubana.
Al respecto se afirma que, en la rumba criolla, musica bogotana de los afios 40, ya se notaban
influencias directas de la musica afrocaribefia producida en Cuba y Estados Unidos (Hernandez,
2014), sin embargo, dentro de la musica cubana existen otros procesos de fusion musical que

deben tenerse en cuenta

El antecedente étnico hispanico-europeo es el mayor constituyente de la mdsica cubana, se
podria decir que todos los géneros de la musica popular cubana desde la cancion, el danzon,
la rumba, el son, la conga, tienen formas raices, acentos, matices interrelaciones con la
masica hispano-europea; sin embargo el acento espafiol es méas claro en géneros como la
habanera, la criolla, la guajira y el punto cubano, mientras el acento afro es mas peculiar a

géneros como el sén y la rumba” (Betancourt, 1993, pag. 37).
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De esta manera, la rumba criolla adopta al interior de los sonidos cubanos influencias
espafiolas y africanas, que no hubiese tenido si los contactos con el Atlantico colombiano no
fueran tan dindmicos durante este periodo. Ademas los intercambios culturales de Cuba con las
Islas Canarias, Santo Domingo, las Antillas menores y Nueva Orleans se activan “en el decenio
del veinte y empiezan a llegar a Cuba bandas de jazz norteamericano contratadas para tocar en
clubes, casinos y grandes hoteles.” (Betancourt, 1993, pag. 69), un formato musical que también

influye en la conformacidon de banda de Emilio Sierra.

Teniendo en cuenta lo anterior, se puede indicar que el ritmo particular proveniente de
Espafia era %, con los procesos musicales internos se va produciendo el siguiente fendmeno “la
tendencia a binarizar los compases ternarios, que resultan siendo un signo criollo” (Betancourt,
1993, pag. 79). Es necesario recordar entonces que la rumba criolla de Emilio Sierra cuenta con
esa caracteristica, su ritmo se encuentra en 2/4, a su vez esta marcacion ritmica “tiene origen
remoto en la contradanza inglesa del siglo XVI, que luego cuando pasa a Francia es adoptada por
la aristocracia y se convierte en la contradanza francesa, y viaja a sus posiciones en el tropico”
(Espriella, 1997, pag. 35), desde estas latitudes el ritmo binario se transporto al resto del Caribe,

Ilegando al pais por la parte norte de la costa colombiana.

Del origen del género también se menciona que “la rumba criolla, eco de la rumba cubana,
habia permeado la sensibilidad artistica. Se impuso en los bailes en forma paralela a otra
modalidad conocida como bambuco fiestero.” (Betancourt, 1993, pag. 247). Una competencia
musical que provenia de la similar condicion ritmica, es decir, el bambuco ritmicamente esta en
un compas de 6/8 y la rumba criolla en compas de 2/4, entonces en ambos compases caben seis

corcheas, asi que la diferencia esta en como se agrupan musicalmente.



68

En cuanto a la transformaciéon de bambuco a bambuco fiestero y rumba criolla, se
comprende ritmicamente el intento por simplificar las dificultades de escritura y ejecucion, tanto
como de interpretar la sincopa propia de los sones costefios. Menciona Herndn Restrepo Duque
(citado por Betancourt, 1993) “la rumba criolla traia un enmochilado de fandango y porro
cachacos, es explicable entonces que el mismo Emilio Sierra definiera la rumba criolla como, un
fandango, hermano menor y més alegre del bambuco y tan colombiano o mas que aquel.”(pag.

249).

Regionalmente en Colombia se van desarrollando géneros musicales especificos, a nivel
nacional el bambuco fue el que consiguié mayor sustento, se consolidé por medio del tépico de
la musica andina y su melancolia, durante el siglo XIX y XX se promueve por medio de una élite
romantica, urbana y bohemia (Hernandez, 2014) haciendo alusion al refinamiento, la creacién
letrada y poética de la masica. A su vez se van desarrollando también unas formas de hacer
masica en otras regiones, por ejemplo “la imagen del Caribe como un paraiso de felicidad y
como un territorio exento de violencia crea una realidad paralela que niega la diversidad de
expresiones emocionales que se encuentran en la costa y en sus musicas tradicionales”

(Herné&ndez, 2014, pag. 207).

El mito festivo en las musicas caribefias, que llamé la atencion de la naciente industria
musical y discografica, lo personific6 Lucho Bermdez, musico nacido en el Carmen de Bolivar
en el aflo 1912, quien puso en circulacion nacional e internacional las musicas del caribe
colombiano, quien ademas reconoce la situacion, la siguiente es una carta que envia a Emilio

Sierra;
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Vea maestro Sierra, yo tengo fe en Dios que en pocos afios usted va a tener que componer
cumbias porque si no, no va a tener con qué comer, porque con su masica no va a comer,
pero con la cumbia va a comer, y mucho. (Comunicacion personal, Lucho Bermuldez a

Emilio Sierra. Citado en Portaccio, J., 1995, pag. 64)

La rumba criolla entonces es la muestra de la combinacion de topicos musicales diversos,
por un lado contaba ritmica, melddica y armonicamente con patrones tradicionales de la musica
del interior del pais, pero con la sincopa costefia que daba a la textura en general un aire
renovador. EI compositor logro para aquel entonces la mejor apuesta que podria crearse para la

capital del pais y en general la zona andina colombiana. Textualmente se expresa que:

En 1938, se da un suceso musical bailable importante en la capital de la republica y que todo
lo tomado por la capital era tomado por la “aristocracia”, en este afio se inaugura la emisora
de radio Santafé exactamente el primero de abril y ese dia se estrena alli la cancion del
compositor fusagasuguefio Emilio Sierra que se llama Que Vivan los Novios que
“practicamente despert0 ese inmenso letargo dancistico a los habitantes de la fria Bogota y
dio origen a uno de los aires mas sabrosos que tiene cuna al interior del pais, la rumba

criolla.” (Burgos, 2000, pag. 14).

De este sefialamiento es prudente decir antes que Emilio Sierra hacia parte durante este
tiempo del elenco de radio Santafé, y se estrenaba un programa llamado “la hora de los novios”
en el cual podia apreciarse la rumba criolla “que vivan los novios” como cortina musical. Ahora
se realizard un andlisis desde la composicion textual de las Rumbas Criollas, que arrojan otro
tipo de elementos culturales de la época, en el siguiente cuadro estan organizadas las letras de las

tres rumbas criollas analizadas:
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Tabla 7.

Letras de rumbas criollas

Letras de rumbas criollas de Emilio Sierra Baquero

que vivan los novios Pim pam pum A Juerguiar Tocan
/Que vivan los novios Viva la alegria /Pim pam pum /A juerguiar tocan Mujer
Que yo me iré ahora con la negra mia/ | es la rumba que bailo yo/ | querida Mandeme un
/Pues con mi negrita yo sere feliz Alla | /pim pam pum trago Vidita mia/
en la casita donde le espera su porvenir/ | vengan copas y mas / Bailemos juntos En
/ Porque sus labios (ojos) refleja La licor/ /pim pam pun alegria Quiero un besito
[lama infinita de la alegria Ay negrita ay que linda que estas mi | Nenita mia/
mia de mi corazon/ amor/ /pim pam pum
/Porque en sus labios se esconde la miel | esta rumba me da
exquisita que da la vida Ay negra emocion/
querida Tu eres mi ilusién/

Nota: Rodriguez, P. letras de rumbas criollas de Emilio Sierra Baquero.

La primera de las canciones, “que viva los novios* fue un éxito rotundo y se convirtio en la
cancion obligada para los matrimonios en Bogota durante varias décadas, por lo que es sin duda
la pieza mas famosa de este género.” (Hernandez, 2014, pag. 208). El segundo tema “pim pam
pum” tiene una tendencia clara hacia lo instrumental, aunque melodicamente es binaria, el
estribillo siempre es realizado sin acompafiamiento vocal, la letra basicamente corresponde al
coro. De igual forma, la tercera rumba criolla es “A Juerguiar Tocan” que es en mayor parte

instrumental.

De acuerdo a la composicion textual de las rumbas criollas de Emilio Sierra Baquero se
puede inferir que no solo en la estructura musical con tendencia bailable se cautivaba al publico

oyente, los versos romanticos y amorosos atraian el gusto del pablico, ademas de tratar temas
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como la fiesta y el licor ante el inicio de un periodo de conflicto y violencia para el pais hacia
1940 en adelante, como forma de distanciamiento y olvido, ademés detalles sonoros como la
intervencion de silbidos (simulacién de canto de pajaros) en algunas de sus canciones evidencian

la intencion de coqueteo, que definitivamente muestra el auge del romanticismo.

Dos posturas se entrecruzan a la hora de comprender la simbiosis musical generada por
Emilio Sierra Baquero con la introduccion de la rumba criolla en el panorama musical
colombiano. Por un lado se afirma que “en el ambiente bogotano de la primera mitad de la
década de 1940, la rumba criolla tenia un caréacter emancipador frente a la cultura dominante en
la ciudad” (Burgos, 2000, pag. 15) reconociendo su trayectoria inicial (empirica) donde recogio
diversos recursos musicales populares (regionales); pero también es un género que surge como
respuesta a la demanda de la naciente industria musical al interior del pais, por proveer un ritmo
bailable a la nostalgica zona andina del pais, de este modo “el maestro Emilio Sierra en el afio de

1942, era el musico mas admirado e importante en el centro del pais” (Gonzélez, 1991, pag. 9).
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Capitulo 111

Rumba criolla de Emilio Sierra Baquero para la construccion de identidad cultural en

Fusagasuga

Para poder identificar como la rumba criolla de Emilio Sierra Baquero se emplea como
mecanismo de expresion de la musica tradicional popular dentro del discurso institucional, para
la construccion de la identidad cultural en Fusagasuga, es importante comprender como se
desarrolla, por medio de la construccién de significados sociales, tanto simbdlica como
materialmente en un juego que reproduce estructuras sociales. Este capitulo se organiza primero
con un balance bibliografico sobre identidad-cultura e identidad-mdsica, y posteriormente se

realiza una interpretacion desde lo cultural sobre los procesos al interior de la rumba criolla.

3.1 Antecedentes

3.1.1 Cultura e identidad cultural

la busqueda por la comprension del concepto cultura ha sido de largo trayecto, y se ha
convertido en preocupacion de disciplinas como la antropologia, que desde sus diferentes
escuelas de pensamiento han aportado al debate, entre ellas, el evolucionismo, el difusionismo,
asi como, el relativismo cultural, el funcionalismo, el estructuralismo, y el interpretativismo; sin
embargo, y “a pesar de sus diferencias, dos son los tipos de categorizaciones que se han
impuesto: la cultura como modo de vida y la cultura como sistema de significados o el orden de
lo simbolico” (Restrepo, 2012, pag. 128). La exploracion de nuevos sentido sobre el concepto,
han generado otras perspectivas que abren nuevas posibilidades para comprender la cultura, y asi

mismo nuevas formas de investigarla
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Para poder abordar el tema identidad cultural, se realiza un balance de las perspectivas desde
las cuales se ha venido trabajando en el campo investigativo y de esa manera asumir una
posicion tedrica pertinente con esta investigacion. Se han configurado unas formas para llegar a
la comprensidn de la simbiosis generada entre identidad y cultura, como una relacién reciproca y
complementaria, partiendo del concepto hegeliano del amo y el esclavo como un yo y un otro,
como elemento de las representaciones identitarias que se generan a Su vez por un juego de

poderes y disputas en el campo cultural y de conocimiento.(Bhabha, 2002).

Esta posicion reflexiva, logra la consolidacion por un lado de los estudios subalternos
poscoloniales a finales del siglo XX principalmente en Asia, con representantes como Ranajit
Guha, y Edward Said, Franz Fanon, Homi Bhabha entre muchos otros, que particularmente
comprenden la identidad cultural como una formacién colectiva sujeta a procesos subalternos,
categoria expresada desde Antonio Gramsci y poscoloniales. Por otro lado, entre los afios 60 y
70 el pensamiento critico latinoamericano ligado a los movimientos politicos e intelectuales con
representantes como José Marti, Carlos Mariategui, Leopoldo Zea, entre otros, abren camino al
surgimiento de la teoria critica latinoamericana, que se ha encargado de realizar produccion de
conocimiento reposicionando las teorias y conceptos, que convocan a la construccion de un saber
desde lo latinoamericano para la consolidacion de una identidad cultural desde la preservacion de

los valores de la autoctonia y de la identidad latinoamericana.

Otra corriente que ha abordado el tema, son los Estudios Culturales, que surgen en periodo
de posguerra, con la intencion de fortalecer la clase obrera para rescatar la produccién industrial,
en Inglaterra, sus representantes en etapa fundacional son Richard Hoggart, Raymond Williams,
y afos mas adelante Stuart Hall y Lawrence Grossberg, esta perspectiva examina las practicas

culturales y sus relaciones con el poder. Desde América latina se produce con notable fuerza ya
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que se plantea como un proyecto intelectual y politico que entiende la formacion de identidades
culturales como una relacion mutuamente constituida con el poder, por tanto la labor intelectual
debe ser un compromiso para la transformacion, ademas esta postura alberga una condicion
interdisciplinaria y en casos transdisciplinarios que posibilita investigaciones complejas

conceptual y metodoldgicamente.

De acuerdo a lo anterior, intelectuales como Enrique Dussel, Walter Mignolo, Jesus Martin
Barbero y Néstor Garcia Canclini, realizan aportes teniendo en cuenta las transformaciones
contemporaneas en las que se ve inmerso el campo cultural, se considera que “la cultura es el
conjunto de procesos donde se elabora la significacion de las estructuras sociales, se la reproduce
y transforma mediante operaciones simbolicas” (Canclini, 1989, pag. 25). Un proceso inmerso en
la telarafia de la modernidad, posmodernidad, globalizacion, industrias culturales y medios
masivos de comunicacion que permitirdn un andlisis afin a los procesos que retoman las
identidades culturales como objeto de la légica del consumo, y de las transformaciones que trae

consigo las interacciones que van mas alla del tiempo-espacio.

Las perspectivas tedricas enunciadas en Colombia son aplicadas tardiamente, puesto que
desde los afios 80, se evidencia produccién bibliografica relacionada con temas de identidad
cultural pero son realizados sin mayor rigurosidad tedrica y académica, desde el folclor se
sustenta la idea de preservar las identidades, trabajos como los de Belisario Betancourt, Octavio
Marulanda o Fabio Betancourt con muestra de ello, ya en la década del 90 los estudios se
transforman significativamente, trabajos investigativos como el de Mauricio Archila o Arturo
Rodriguez Bobb, expresan una nueva generacion de investigadores, que replantean la formaciéon
de identidades transversal a los procesos sociales con un disefio investigativo desde sus

disciplinas mucho mas claro. Actualmente en el pais, investigadores como Jaime Eduardo


https://www.google.com.co/search?hl=es&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Arturo+Rodr%C3%ADguez+Bobb%22
https://www.google.com.co/search?hl=es&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Arturo+Rodr%C3%ADguez+Bobb%22
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Jaramillo, JesGs Martin-Barbero, Santiago Castro, Eduardo Restrepo, entre otros, vienen

aportando al tema, y consolidando la investigacion cultural desde sus diferentes disciplinas.

En definitiva han sido diferentes y distintas las formas de abordar el tema cultural, pero
cuando se entiende la cultura a la luz de la identidad cultural, surge una postura clara, que toma
en consideracion los procesos historicos de los pueblos, los posicionamientos geopoliticos, y los
espacios de lucha y confrontacién por las representaciones identitarias. La teoria poscolonial por
su parte reivindica la posicion cultural ante las secuelas del colonialismo y la dominacion, el
pensamiento critico latinoamericano como contraposicion a la tradicion hegemonica, propone
frente al tema de identidad un proyecto de nacion y democracia pensado desde y para las

posiciones subalternas.

No obstante, la disertacion sobre la cultura por parte de los estudios culturales,
entendiéndola dentro de procesos de diferenciacion y dominacion social, posibilitan una
perspectiva clave dentro de esta investigacion. Entendiendo que la imposicién arbitraria pero
implicita de la rumba criolla es un acto de dominacién social, como un ejercicio donde ciertas
relaciones de fuerza producen y confrontan ciertas formas de representacién social. Por otro lado
los estudios culturales son de caracter interdisciplinar, “asi, las explicaciones de la cultura no se
circunscriben a lo intrinsecamente cultural, sino que incorporan exterioridades como las

relaciones sociales, el poder o la economia” (Restrepo, 2012, pag. 127).

Es importante para esta investigacion “estudiar las identidades como procesos de
negociacion, en tanto son hibridas y ductiles” (Canclini, 1995, pag.116). Por esta razon, se
tienen en cuenta las perspectivas que configuran la conceptualizacion de identidad para Canclini

como referente teorico, en su aporte conceptual se ponen en dialogo las posturas del socidlogo
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Renato Ortiz quien considera la “identidad es fruto de una construccién simbolica que tiene
marcos referenciales, tiene poco sentido buscar la existencia de una sola identidad, serd mas
correcto pensarla en la interaccion con otras identidades” (Ortiz, 1997, pdg. 100), ademas se
afiade la consideracion de Armand Mattelart, quien elabora contribuciones respecto a la insercion
de la cultura de masas, las industrias culturales y la influencia de la globalizacion que permea
una reconstruccion de lo social, lo internacional, lo nacional y lo local (Mattelart, 2003). Sin

dejar de lado la fundamentacion de Stuart Hall quien en su reflexion cultural precisa lo siguiente:

Las identidades nunca se unifican, y en los tiempos de modernidad tardia, estan cada vez
mas fragmentadas y fracturadas; nunca son singulares, sino construidas de maltiples maneras
a través de discursos, practicas y posiciones diferentes, a menudo cruzadas y antagdnicas.

(Hall, 1996, pag. 17).

Perspectivas que construyen un concepto de identidad complementario para abordar
investigativamente procesos culturales contemporaneos, problematizando desde un sentido

politico para no caer en el esencialismo.

3.1.2 identidad y musica

En los procesos de construccion y configuracién de identidades frecuentemente se tienen en
cuenta practicas como la musica, por esta razén se han propuesto diferentes posturas
interpretativas para comprender la relacion constitutiva. Desde principios de los 90 se viene
teorizando, se conocen inicialmente tres modelos interpretativos, el primero de ellos es conocido
como homologia estructural, esta supone una equivalencia entre las estructuras sociales y las
estructuras musicales, es decir que las formas sociales producen las practicas musicales, algunos
representantes de esta postura son los britanicos John Blacking, Dick Hebdige y en un primer

momento Richard Middleton.
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Un segundo modelo, es el interpelativo, este propone una mirada socio-cultural de la
relacion identidad-musica, donde, tanto la musica como oyente se encargan de consolidar los
universos de significacion, son representantes Middleton reformulando su teoria, Richard Frith y
Pablo Vila; ademas, surge el modelo narrativo, considerando que la capacidad de agencia es
bastante limitada en la construccion de significados musicales y por tanto de identidades,
tedricos como, Frith, Vila, el etnomusicdlogo Ramdn Pelinsky y el music6logo mexicano Rubén
Lépez. Recientemente el debate ha sido ampliado por algunas nuevos tedricos, entre ellos Martin
Stokes trabaja principalmente el fendmeno de la deslocalizacion y las repercusiones en las
masicas e identidades, también es el caso de Joseph Marti, Alejandra Cragnolini y Ana Maria
Ochoa Gautier, quienes consideran que las nuevas expresiones musicales desarticulan

identificaciones locales.

De modo similar, se han realizado algunos trabajos en Latinoamérica, como el desarrollado
por Juan Pablo Gonzélez, quien investiga en el campo de la musicologia popular, privilegiando
el estudio histérico-social y estético de las musicas populares, asimismo la ecuatoriana Ketty
Wong, aporta de manera importante a la comprension de la musica nacional, especificamente del
pasillo ecuatoriano, ademas los colombianos Maria Eugenia Londofio junto con Alejandro Tobon
contribuyen estudiando la idea de los purismos asociada a los géneros de musica regional,
igualmente investigaciones como las de Lise Waxer o Helena Simonett participan analizando las
relaciones generadas en los procesos local global a partir de la investigacion sobre la produccion

y el consumo musical.

En definitiva los estudios y la teorizacion, en el campo de la identidad y la musica, han sido
recientemente explorados y han tenido que sobrellevar los ritmos de un nuevo tiempo, donde

cada vez las fronteras del tiempo y el espacio son menos visibles, es ademas evidente que la
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conceptualizacién debe echar mano de estrategias interdisciplinarias, multidisciplinarias o
transdisciplinarios para poder complejamente definirla y asi seguir elaborando nuevas formas de

comprension para nutrir la investigacion en el campo cultural-musical.

Frente a la pertinencia de estas perspectivas dentro de esta investigacion, es preciso sefialar,
que algunos de los investigadores mencionados, provienen de la tradicion musicoldgica britanica
y estadounidense por ello las categorias de andlisis son distintas y poco aplicables al contexto,
caso tal, es el de la nocién de musica popular’; sin embargo, investigadores de la mésica como
Ana Maria Ochoa aportan de manera importante por los diversos interrogantes en torno a la
relacion musica-identidad-lugar, reconociendo que las identidades se han diversificado y
complejizado, asimismo evidencia el papel del folclor al interior de la construccién de nacion y

de consolidacion de musicas populares.
3.2 Interpretacion de la musica tradicional popular de Emilio Sierra Baquero

Se ha venido analizando la rumba criolla desde las condiciones de su surgimiento y desde su
composicion musical para poder comprender su importancia al interior de los procesos
culturales, a partir de eso, se desarrolla este capitulo, que tiene como objetivo analizar la
importancia que tiene la rumba criolla de Emilio Sierra Baquero en la actualidad para el discurso
institucional en Fusagasuga a la luz del éxito que tuvo durante 1930 y 1940. De acuerdo con lo
anterior, el andlisis no se concentrara en la recepcion, ni las apuestas culturales de la sociedad,

sino en lo que representa la rumba criolla para la perspectiva institucional (secretaria de cultura

" en el mundo anglosajon, la méisica popular o “popular music” esta eminentemente relacionada con lo

masivo. (Ochoa, 2001).
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de la alcaldia municipal de Fusagasugd) que hace que se mantenga bajo una nueva nocion de

musica folclorica que sustenta la identidad cultural.

Para el desarrollo de los analisis, es importante la articulacion tedrica, que permita el
sustento de los datos obtenidos. Por un lado se tiene en cuenta a Pierre Bourdieu quien aporta
significativamente por la comprension sobre la construccion del campo cultural, regido por leyes
propias y un sistema de relaciones que establecen los agentes que vinculan sus competencias,
disposiciones e intereses en la produccion, circulacion y apropiacion de los bienes culturales. Por
otra parte Néstor Garcia Canclini complementa para esta investigacién, porque su analisis parte
de los cambios contextuales y la relativizacion de la autonomia del campo cultural, reconociendo
que en las sociedades modernas, la democratizacion y el consumo han traido cambios en los

signos de distincion y gusto, que a su vez desvanecen las fronteras entre lo culto y lo popular.

Para poder comprender algunas articulaciones teoricas, es importate incluir varias
definiciones conceptuales que orientan el curso del capitulo, de la teoria de Bourdieu se trabajan
conceptos como el de espacio social, que significa la representacién abstracta que constituye el
espacio practico de vida, del cual se origina el campo, que es un espacio de accién y de
influencia, en donde se producen y reproducen las practicas, estas ultimas generadas por medio
del habitus, que ademas de producirlas, compone la capacidad de diferenciar y apreciarlas, el

habitus también actia como principio de division de clases. (Bourdieu, 1998).

Respecto a la organizacion a partir de divisiones de clases, debe sefialarse que Bourdieu
“explica la dinamica de la cultura en sociedades secularizadas, donde existe una avanzada
division técnica y social del trabajo, y las instituciones estan organizadas segun un modelo

liberal” (Canclini, 1990, pag. 35), estos fraccionamientos definen las identidades sociales
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afirmando las diferencias, y creando un espacio de competencia determinado como luchas
simbolicas, que son resultado de la disputa por la imposicion de la cultura legitima, espacio en el
que se producen relaciones antagonicas entre, el gusto culto (legitimo), el gusto medio y el gusto
popular, diferenciadas por unas formas de apropiacién, disposicion estética, simbolicas y
materiales, sujetas de su origen social y capitales especificos (cultural, escolar). (Bourdieu,

1998), diferenciaciones que se van desdibujando actualmente.

Para poder dar inicio a las interpretaciones, es necesario tener en cuenta la perspectiva con
que se aborda la definicion social de la rumba criolla de Emilio Sierra Baquero, como musica
tradicional, relacionado con su designacion folclérica y como mdsica popular, entendiendo que
se representa como una musica con caracteristicas regionales-locales, subvalorada dentro de la
jerarquia de las masicas, donde lo mas valido era la sonoridad de lo culto (Ochoa, 2001), una
definicidn que se extiende a lo cultural, reconociendo que se produce y consume en el lugar de
ciertos sectores sociales definidos por su posicion subalterna, que comparten el mismo origen
sociocultural con los sectores dominantes, pero ademas, donde se evidencia una relacion
asimétrica de dominacion/subordinacién (Batalla, 1982), sin decir con esto, que la rumba criolla
sea en esencia popular, lo que se busca con este rétulo, es caracterizarla, para darle un sentido a
la forma en que se ha venido convirtiendo en representacién institucional identitaria en su paso a

musica folclérica.

3.3 La rumba criolla de Emilio Sierra Baquero: el ingreso a la modernidad

Cuando se menciona que la rumba criolla de Emilio Sierra Baquero es un “Bambuco
recalentado” (Wade, 2002, pdg. 152), se realiza una caracterizacion sintética de lo que represento

para su periodo de reconocimiento, es decir, presentaba las caracteristicas formales propias de la
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musicalidad del bambuco; pero también unos rasgos por la influencia de los sonidos cubanos y
costeros que ingresaron en 1920, que marcaron en su ritmo aquella intencion festiva. Es ademas
una denominacion que lleva a interrogantes en torno a la transformacion de géneros considerados

puros y a las nuevas caracteristicas que la recepcion musical estaba buscando.

La transformacién al interior de la rumba criolla ejercia implicitamente una combinacion
entre lo que escuchaba la élite capitalina y la masica de fiesta que se divulgaba popularmente.

Esta singularidad en el género hace que

Los cruces entre lo culto y lo popular vuelvan obsoleta la representacion polar entre ambas
modalidades de desarrollo simbolico, y relativicen por tanto la oposicion politica entre
hegemonicos y subalternos, concebida como si se tratara de conjuntos totalmente distintos y

siempre enfrentados. (Canclini, 1990, pag. 323).

Esta interaccion entre lo culto y lo popular podia verse representado en la rumba criolla, se
hacia evidente en la construccion desde la musica empirica con la cual inicia Emilio Sierra en
Fusagasuga, con los grupos corales religiosos y posteriormente con bandas regionales; y con la
musica académica que acompafia y reorienta su proceso desde 1935 con el ingreso al
conservatorio nacional de musica. Son notoriamente dos formas de aprendizaje musical distinto,
por un lado el acercamiento autodidacta y por otro una formacion académica formal. Por tal
razon, “esta contraposicion indica con toda claridad, dos maneras de producir o apreciar las obras

culturales, dos modos de adquisicion contrapuestos” (Bourdieu, 1998, pag. 67).

Al interior de la musicalidad de la rumba criolla, es posible notar algunas diferencias por las

tendencias que se emplearon en su composicion, expresiones de la musica culta y también
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popular que hicieron caracteristica. En la siguiente tabla se hace referencia de los rasgos que

evidencian la doble tendencia musical en este género:

Tabla 8.

Tendencias en la rumba criolla

Tendencias en la rumba criolla

Musica formal Musica empirica (bailable)
-armonia funcional -estructura simple y recordable (binaria)
-utilizacion de escala diatonica -melodia alegre
-cadencias perfectas o clasicas -Intencion melddica clara
-ejecucion instrumental técnica -repeticion instrumental
-Letras fiesteras y recordables
-instrumentacién de tipo regional

Nota: Rodriguez, P. (2016) tendencias musicales al interior de la rumba criolla.

Es posible notar en la construccion musical de Sierra una doble tendencia (formal y
empirica) que corresponde con sus etapas de formacion musical, tanto la empirica como
académica, una dualidad que permitid su llegada a varios grupos sociales, sectores con formas de
apreciar y de consumir distintos. Esta forma de apreciar dependia en gran medida del gusto que
es la “propension y aptitud para la apropiacion material y simbolica de una clase de objetos y

practicas enclasadas y enclasantes” (Bourdieu, 1998, pag. 172).

La valoracién de la rumba criolla desde el gusto legitimo o de la alta cultura, contemplaba la
forma mas que la funcion, en otras palabras, la composicién musical, sus caracteristicas formales
y estilisticas; era escuchado en fiestas de salon y clubes de reunién. La rumba criolla albergaba
en sus signos distintivos una influencia de la musica costera, pero no cualquiera, de madsica
cubana, un pais que durante las primeras décadas del siglo XX tuvo fuertes influencias
estadounidenses, de donde luego emanaron como respuesta los primeros brotes de nacionalismo

y justicia social, por tanto resulta una musica bailable, pero que no pierde los valores estilisticos
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de la elegancia y sobriedad de un pais que hace parte de los bloques que se configuran como
potencias econémicas y por tanto un referente, no solo en el tema politico, sino en la

introduccion de formas estilisticas y de consumo.

Dentro de las clases medias y populares, la aceptacion de la rumba criolla de Emilio Sierra
también se produjo, aunque de formas diferentes. Era escuchado principalmente en lugares
publicos como cafés o chicherias, pues la adquisicion discos, victrolas o gramoéfonos eran de alto
costo lo cual no permitia el acceso de todos, otros conseguian escucharla por medio de las
radiodifusoras nacionales. En segundo lugar, la aceptacion de este género dependia de la forma
de apreciar a partir de la estética popular, que implica la subordinacion de la forma a la funcion,
una valoracion de lo préctico, cotidiano y simple, la rumba criolla como mdsica festiva fue
funcional entonces para el entretenimiento, el encuentro y la celebracion, sin darle mayor

relevancia a las caracteristicas de composicion y ejecucion.

la introduccion de un género como la rumba criolla evidenciaba el desvanecimiento de las
fronteras que se entrecruzaban, un desvanecimiento entre lo popular y lo culto que ademas de
iniciar un proceso de masificacion al interior del consumo musical entre las diferentes clases,
debia su transformacion en escalas mayores a un proceso que se hereda de la crisis de la
modernidad occidental, de la que América latina es parte, en donde se transforman las relaciones
entre tradicion, modernismo cultural y modernizacion socioeconémica, una razén de fuerza por
las condiciones particulares de modernismo como asunto histdrico-social y modernizacion como
proceso socio-econdmico que debe asumir América Latina debido a la interseccion de diferentes
temporalidades. (Canclini, 1990), es decir, es éste un proceso en donde intervienen las fuerzas de

la industria musical con todo su desarrollo tecnoldgico y comercial, ademas del aparato estatal
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que busca por medio de la democratizacion unas formas minimas de cultura legitima, donde la

musica resulta considerablemente moldeada.

Es un reto investigativo poder descifrar la posicion de Emilio Sierra como artista inmerso en
la modernidad, solo es posible recrear mediante su mdsica algunas de las condiciones que lo
llevaron al reconocimiento nacional durante 1940. Por un lado, el artista consolidé un género
novedoso que cautiva mas de un tipo de gusto por la musica por medio de su innovadora
composicion, que no seguia linealmente los patrones musicales del nostalgico interior del pais,
entendido para algunos como un fendmeno de resistencia popular al no seguir del todo los
valores dominantes, pero también el artista sujeto de la modernidad respondié oportunamente a
la demanda comercial de musica en el pais, proceso que ubicé a la rumba criolla dentro de los

bienes culturales de circulacion masiva.

3.4 la rumba criolla: un nuevo campo de producciéon y campo de consumo

La transformacién musical que evidencié la rumba criolla, la convirti6 en una mdsica
comercial en el pais durante la década del 40, proceso que se consolidd pues “desde los afios 30
comienza a organizarse en los paises latinoamericanos un sistema mas autonomo de produccion
cultural” (Canclini, 1990, pag. 81), un sistema en el que intervienen diferentes actores, entre
ellos, los artistas, los productores y claro esta, los espectadores, mediando en el campo del
consumo. Por ello es necesario aqui dilucidar las razones de su aceptacion social y de recepcion
comercial, para lograr comprender las dinamicas del campo de produccién y consumo de bienes

culturales durante la época.

La particularidad de la rumba criolla compuesta por Emilio Sierra, llamo la atencion de la

compaiiia disquera Victor Talking Machine Company llamada luego “la RCA Victor” de origen
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estadounidense, debido a la introduccion de sonidos caribefios en musica formal del interior del
pais, que tanto éxito ya tenia a nivel internacional, ejemplo de ello son las frecuentes visitas de
artistas cubanos como el "Trio Matamoros", "Los Piratas de F. Maya" o la "Orquesta Casino de
la Playa™ en 1934 (Wade, 2002) que interpretaban ritmos como la guaracha, conga, rumba, son y
danzon. De esta manera “la burguesia industrial acompafia la modernizacion productiva y la
introduccién de nuevos habitos en el consumo que ella misma impulsa” (Canclini, 1990, pag.86),
formando en los consumidores musicales capitalinos un notable gusto por la musica costefia y las

tonadas que ponian a bailar.

La industria musical en principio no tuvo ningun interés por la musica de Colombia y mucho
menos con tientes regionales, se inicid con referentes de la musica clasica, y solo hasta 1920
inician las grabaciones de musica de Norteamérica y mdsica de Latinoamérica (cubana,
mexicana, argentina), permitiendo el ingreso de sonidos nuevos y el fortalecimiento receptivo de
los espectadores- consumidores. Pero el pablico no siempre escucharia lo mismo, por esta razon,
en 1930 masicos nacionales de ritmos bailables fueron vinculados en compafiias disqueras,
significando ésta innovacion, un rotundo éxito. Este modo de operar de las compafiias de
grabacion respondia al principio de la homologia funcional y estructural que hace que la I6gica
del campo de produccién y la légica del campo de consumo sean concertadas de manera

objetiva.

Para el caso mencionado, en donde se genera una produccion de bienes culturales, la
relacion entre la oferta y la demanda es vital, y reviste una forma particular, puesto que la oferta
crea un efecto de imposicion simbdlica de un producto cultural determinado (Bourdieu, 1998), es
decir, que cuando se oferta la rumba criolla como género musical distinto al interior del pais, de

caracteristicas bailables pero musicalmente muy bien construido, se genera también el campo
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para el consumo de musicas con sonidos costefios que, claro esta, guardaban las formas de

moralidad y compostura, convirtiéndose en un producto innovador para el interior del pais.

El funcionamiento de la “RCA Victor” como productor de los bienes culturales, se genera
mediante la administracion monopolica, que estructura las relaciones entre los mercados
culturales, en ese sentido, “los productores de los medios masivos, al expandir sus programas a
nuevos paises, donde imperan otros gustos y sistemas cognoscitivos, deben reconvertir sus
codigos para comunicarse con receptores distintos” (Canclini, 1990, pag. 334), esto significo
para la compafiia estadounidense, replantear las musicas que serian grabadas y difundidas en
Colombia pasando de musica cléasica, a la grabacion de sonidos latinos y caribefios, por ello
resulta tan estratégica la reorganizacion industrial y mercantil de lo popular y lo culto mediados
por los procesos simbdlicos, es decir, que cuando se impulsa un campo de produccién y un
campo de consumo, a su vez se genera un campo de los gustos. Socialmente se producen bienes
que correspondan a las formas de apreciar dependiendo de los grupos a los que se quiera llegar o

vender. (Bourdieu, 1998)

El éxito en la formacién de un campo de consumo nuevo al interior del pais con la
produccion de la rumba criolla, logra ingresar a diferentes publicos, teniendo en cuenta la
condicién masiva que fomento6 la naciente industria de la masica, y ademas a la ampliacion del
mercado cultural que inicia un proceso de formacion de espectadores-consumidores, un periodo
de transformacion en cuanto a la forma de acercarse al arte musical, que lleva a considerar que
“el discurso estético ha dejado de ser la representacion del proceso creador para convertirse en
un recurso complementario destinado a garantizar la verosimilitud de la experiencia artistica en

el momento del consumo.” (Canclini, 1990, pag. 62).
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3.5 Difusion masiva de la rumba criolla

De manera paralela con el proceso de consolidacion del sistema de produccion cultural de
los sectores privados, se desarrolld la estrategia de difusion cultural desde el Estado, méas
especificamente desde las politicas culturales del periodo denominado “revolucién en marcha”,
que abarcd entre 1934 y 1938 con el gobierno de Alfonso Lopez Pumarejo, tiempo en el que se
implementan oficinas como la de extension y cultura popular, la comision aldeana de cultura
entre otras y se hace uso en general de instituciones culturales con el objetivo de instruir a las

mayorias populares para asegurar la integracién de la cultura nacional.

El objetivo politico de este periodo de gobierno, evidencié una tendencia desarrollista por su
interés de progreso, de industrializacién y modernizacion econémica, pero se presentd con

particulares tintes de populismo, en otras palabras:

Alfonso L6pez Pumarejo desempefié en Colombia un papel similar al de su contemporaneo
Franklin D. Roosevelt en los Estados Unidos, centré el debate politico alrededor de los temas
laborales y sociales, pues sabia de sobra que Colombia no podia continuar ignorando los
problemas que alguna vez describié como esa vasta clase econdmica miserable que no lee,
gue no escribe, que no se viste, que no se calza, que apenas come, que permanece al margen

de la vida nacional (Bushnell, 1996, pag. 254).

Esta medida, hizo posible para los sectores populares nuevas interacciones con la
modernidad, tanto con el Estado como con otros actores hegemdnicos, por medio de la
democratizacion de la cultura que intentaba anular la distancia entre las clases populares con los

bienes culturales “legitimos”. El problema para su realizacion fue, el desajuste entre modernismo
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y modernizacién, pues mientras se intentaba educar un pafs con altos indices de analfabetismo®,
y se buscaban los medios para su participacién en los asuntos de la vida nacional, no se
propiciaban las condiciones por falta de infraestructura, vias de comunicacion, y dificil acceso a
dispositivos como la radio y reproductores de musica, que llevé a una modernidad con expansion
restringida del mercado, democratizacion para minorias y renovacion de las ideas pero con baja

eficacia en los procesos sociales. (Canclini, 1990).

Ademaés de la problémica relacion entre modernismo y modernizacion para el desarrollo de
la democratizacion cultural, existia otro obstaculo, que tiene relacion con la forma en que se
seleccionan los “bienes legitimos”, en otras palabras, que incluye y excluye la cultura
hegemanica para constituirse en tanto suprime unas diferencias para marcar otras. Cuando se
selecciona un tipo de musica en especifico como la rumba criolla o el bambuco en su momento,
se desecha dentro del relato nacional cualquier otra forma de musica como la guabina o el
torbellino. Una préactica distante para la realizaciéon de una verdadera democratizacion, Canclini
aclara que “una politica democratizadora no es solo la que socializa los bienes “legitimos”, sino
la que problematiza lo que debe entenderse por cultura y cudles son los derechos de lo

heterogéneo.” (Canclini, 1990, pag.148).

Sumado a lo anterior, la madsica nacional de caracter legitimo no correspondia a un gusto
Unico, por tanto parcializaban las formas de apreciacién y de adquisicion de los signos

distintivos. Al interior de la discusion es necesario comprender que:

8 \/éase indices de analfabetismo en Colombia en Anexo 11.
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las obras culturales constituyen el objeto de una apropiacion exclusiva, material o simbdlica,
y, al funcionar como capital cultural (objetivado o incorporado) aseguran un beneficio de
distincion, proporcionado a la singularidad de los instrumentos para su apropiacion y un
beneficio de legitimidad, que consiste en el hecho de sentirse justificado de existir y de ser

como es necesario. (Bourdieu, 1998, pag. 226).

A partir de esta disyuntiva que relativizaba la eficacia de la democratizacion cultural, es
posible afirmar: que no basta con dar iguales oportunidades a todos, si cada sector llega al
consumo por medio de capitales culturales y habitus desiguales. Por ejemplo a las clases
populares que buscaban en este tipo de masica, un espacio de regocijo y baile, no les agradaria la
velocidad ritmica de la rumba criolla, que en comparacién con otros géneros bailables era
considerablemente lenta. Para dilucidar sobre esto, es pertinente mencionar que la disposicion
estética es una intencién que sobrepone la forma a la funcion, es decir que, reconocer una obra
legitima requiere ademas de unas normas de su propia percepcién, una competencia cultural para

abordar los objetos designados socialmente como obras de arte. (Bourdieu, 1998).

La divulgacién masiva del arte musical para este periodo se realiza por medio de un
poderoso instrumento de difusion, la radio, que tiene algunos nexos con el Estado desde el afio
1924; pero que solo hasta la aplicacion del decreto 1044 de marzo durante la “revolucion en
marcha” se consolida mediante la formaciéon de radiodifusoras nacionales y la influencia del
Estado sobre los contenidos y programacion de la radio en el pais. De esta manera “la
radiodifusion permitio vivenciar una unidad nacional invisible, una identidad "cultural”
compartida simultaneamente entre regiones” (Barbero, 1987, pag. 179). Esto se manifestd en la
difusion de la rumba criolla tanto en la radio comercial, cuando se estrena en radio Santafé como

cortina musical del programa “la hora de los novios” y en los diferentes programas que la
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incluian en los repertorios de musica bailable y ademas en la radio de interés publico, siendo con

muchas otras musicas de aire nacional emblema para el fortalecimiento del proyecto cultural.

En esta instancia, donde los medios adquieren materialidad institucional e importancia en el
campo cultural, se debe tener en cuenta que la radio al colocar en relacion contenidos diversos y
difundirlos masivamente, coordina las multiples temporalidades de espectadores-consumidores
diferentes, la rumba criolla como “bien cultural legitimo” fue puesto para apreciacion de clases
altas, medias y también de clases populares, (Canclini, 1990), lo cual engendro una amenaza ante
la distincién de las élites, definida como vulgarizacion. Sucede cuando los bienes se difunden
maés alla del grupo de receptores legitimos, es decir, el aumento de los poseedores del bien, tiene
como efecto disminuir la singularidad del mismo, su valor distintivo, y amenazar la distincion de

los antiguos poseedores. (Bourdieu, 1998).

Un género musical como la rumba criolla entendido como un bien cultural, resulta para este
periodo un elemento estratégico en doble sentido, por un lado representa un sonido que recoge
los caracteres de la sociedad que busca la integracion y sensibilidad nacional; pero también
puede definirse como un producto innovador que recrea una musica de creacién formal (culta)
con rasgos populares (sonidos costefios) que renueva la oferta y de esta manera la jerarquia de
los nuevos bienes con signos distintivos, en tanto, “los beneficios de distincion estarian
destinados a deteriorarse si el campo de produccién de los bienes culturales no ofreciera
continuamente nuevos bienes o0 nuevas maneras de apropiarse de los mismos bienes.” (Bourdieu,

1998, pag. 227).

Es visible entonces, el enfrentamiento entre la logica socioeconomica del crecimiento del

mercado con la oferta renovada que representaba la rumba criolla y la logica voluntarista del
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culturalismo politico, con la apuesta de la masica nacional para beneficio del proyecto cultural,
creciente oposicion entre lo pablico y lo privado (Canclini, 1990). Disputandose no solo los
bienes culturales, sino también las instituciones culturales para la difusion. Ademas puede
percibirse la aplicacion de diferentes mecanismos de reforzamiento de la distincion, que suelen
ser recursos para reproducir la hegemonia, entendiendo el proceso de dominacion social “ya no
como imposicion desde un exterior y sin sujetos, sino como un proceso en el que una clase
hegemoniza en la medida en que representa intereses que también reconoce de alguna manera
como suyos las clases subalternas.” (Barbero, 1987, pag. 85). Sin embargo, puede decirse que la

masificacion de la cultura no se desarroll6 completamente debido a que:

Atribuir a una politica una “estética” espontanea y naturalmente dotada de propiedades
incluidas su definicion dominante de la politica, ignora que la habilidad practica que se
expresa en las elecciones cotidianas, encuentren su fundamento en los esquemas de
pensamiento y de accion implicitos en el habitus de clase, mas en el inconsciente de clase,

que en la consciencia de clase. (Bourdieu, 1998, pag. 430).

En otros términos, el proceso de difusion masiva sobretodo en manos del Estado no se
completd, porque los mecanismos de distincién que se refuerzan mediante los bienes culturales
legitimos fortalecen las diferencias entre grupos sociales, divididos por la forma de apreciacion y
adquisicidn; diferentes razones contribuyeron con esto. Por ejemplo en Colombia el porcentaje
de analfabetismo en la poblacién adulta durante 1930 y 1940, era de més 40%° (Urrutia, 1976),lo
que imposibilitaba el acercamiento con la informacion nacional que debilitaba la competencia

cultural para saber apreciar la musica estéticamente, ademas los discos Victor tenian un precio

° Véase el grafico de porcentajes en el Anexo 11
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que oscilaba entre 75 y 2,50 (RCA, 1930), para entonces era un costo que no muchos podrian
asumir, y claro estd, existia una vasta diferencia en el capital cultural incorporado en el habitus
de clase, que no permitia a las clases populares reconocerse como subalternas y aprovechar los

recursos culturales para ir ganado alguna rentabilidad o beneficio cultural.

3.6 Reflexion de la perspectiva institucional en Fusagasuga: rumba criolla, identidad y

cultura

El trabajo desarrollado hasta aqui, ha permitido reconocer el valor y los diversos usos que
puede tomar un elemento como la mdsica al interior del campo de disputa y redefinicion social
por la cultura, conociendo de antemano y a la luz de la interpretacién las condiciones del
surgimiento de la rumba criolla. Partiendo de alli, se realizara seguidamente un cierre al
desarrollo de la investigacion, que busca reflexionar sobre el uso de la rumba criolla desde la
institucion cultural en Fusagasuga para la construccion de una definicion de identidad cultural
como mecanismo para la designacion de una identidad colectiva, que lleva a la rumba criolla a

hacer un paso hacia la musica folclérica.

Los procesos por los que atraviesa la musica tradicional como la rumba criolla al interior de
las dinamicas culturales contemporaneas presenta algunas caracteristicas como, su construccion
y formalizacion en tiempos relativamente cortos, la implementacion de normas y valores a través
de la repeticion asociados con la veneracion del pasado y la pretension de instituir canones
perpetuos, que la definen como una “tradicion inventada” (Hobsbawm, 2002). Tradicion que ha
venido siendo preservada y difundida por medio de “la teatralizacion del patrimonio que es el
esfuerzo por simular que hay un origen, una sustancia fundante, en relacion con la cual

deberiamos actuar hoy” (Canclini, 1990, pag. 152).
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3.6.1 Identidad cultural de Fusagasuga, folclor y patrimonio cultural

En el afio 1983 se origina la fundacion Emilio Sierra para la cultura (FES), una entidad
privada sin animo de lucro, reconocida por la gobernacion de Cundinamarca, creada para
rescatar, preservar y difundir las tradiciones de Cundinamarca y Fusagasugd, para despertar
sentido de pertenencia e identidad cultural en la region. Por gestion de la FES, la asamblea de
Cundinamarca determina el 19 de noviembre de 1994 por medio del acuerdo municipal No. 39,
a la rumba criolla de Emilio Sierra Baquero como aire folcldrico de Fusagasuga, acuerdo con el
que ademaés se ordena la creacion del Festival Nacional de intérpretes de la rumba criolla, para
divulgarlo y promocionarlo. A partir de esto, se organizan también eventos como el reinado
municipal de la rumba criolla, se ubican monumentos que hacen homenaje al género musical y a
su creador en distintos lugares publicos, y diversos eventos propiciados principalmente por la
oficina de cultura del municipio, un funcionario cultural comenta que es la rumba criolla para

Fusagasuga:

La rumba criolla es el elemento patrimonial mas importante que tiene la ciudad de
Fusagasuga, hoy nosotros estamos trabajando para que Fusagasuga se convierta en la casa
oficial de la rumba criolla [...] estamos difundiendo un ritmo maravilloso que lleg6 a todo el
mundo, ¢quién no ha bailado Que vivan los novios? es un elemento que hace parte del
proceso cultural del centro del pais y Fusagasuga, hoy es mediante el acuerdo municipal,
mediante ordenanza departamental, reconocida como el aire folcldrico del departamento la

rumba criolla.(L. Polania, entrevista, 2015).
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[lustracién 14. Festival nacional de intérpretes de la rumba criolla
Fuente: publicidad Festival Nacional de intérpretes de la rumba criolla. (2014).].Fuente:
http://heyevent.com/event/r5qox4fcmin6ga/vii-festival-nacional-de-interpretes-de-la-rumba-

criolla-emilio-sierra-baquero.

Como se ha venido mencionando, la rumba criolla de Emilio Sierra alcanza gran éxito en la
década del 40, generando reconocimiento nacional, pero también aceptacion comercial, ¢Por qué
se convierte después de casi 80 afios en musica emblema de la identidad cultural de Fusagasuga?
Para ir solventando esta incdgnita, es necesario mencionar que existe una relacion con la
busqueda de reterritorializacion'® de la rumba criolla a partir del origen fusagasuguefio del
compositor Emilio Sierra, que permite fijar unos signos de identificacion, que lo convertiria en
ritual de diferenciacién. Pero ademas ingresa dentro del repertorio coleccionista del folclor,
seleccionandolo como superior a otros modos de hacer arte y por tanto merecedor de la

conservacion y difusion. (Canclini, 1990).

1% Su sentido se construye en las disputas por el poder local, en la competencia por aprovechar las alianzas

con poderes externos.


http://heyevent.com/event/r5qox4fcmin6ga/vii-festival-nacional-de-interpretes-de-la-rumba-criolla-emilio-sierra-baquero
http://heyevent.com/event/r5qox4fcmin6ga/vii-festival-nacional-de-interpretes-de-la-rumba-criolla-emilio-sierra-baquero
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Antes de continuar, es importante tener en cuenta algunas definiciones de folclor: Isabel
Aretz por ejemplo sefiala que lo folclérico constituye la cultura empirica del pueblo y se
transmite por via oral de una generacion a otra, es lo tradicional, lo que tiene larga trayectoria, lo
que es propio del pueblo desde varias generaciones, asi mismo, Guillermo Abadia Morales
indica que el folklore es en esencia, la suma de conocimientos populares o el empirico saber
popular, la cultura o autoexpresion del pueblo en cuanto al arte y a la ciencia se refiere. (LOpez,
2011). En general los hechos folcloricos son seleccionados porque son populares, colectivos,

anonimos, se transmiten o difunden, y se mantiene como supervivencia en el tiempo.

La rumba criolla, ingresa al repertorio folclérico actual fusagasuguefio, considerandola
cultura empirica del pueblo, una supervivencia que se ha transmitido de generacion en
generacion, y es preservado tras el discurso de conservacién del patrimonio cultural otorgado a
las dependencias administrativas en este caso al municipio de Fusagasuga, por parte del

ministerio de cultura nacional, al respecto sefialan:

Colombia le apuesta hoy a un enfoque integral para la gestién de su patrimonio cultural, las
politicas publicas para la gestion y salvaguardia del patrimonio cultural material e inmaterial,
reconocen a las comunidades el papel fundamental de identificar y wvalorar sus
manifestaciones culturales materiales e inmateriales que dan a un grupo humano sentido,

identidad y pertenencia. (MINCULTURA, 2016).

De acuerdo con este mandato del Ministerio de Cultura Nacional, regionalmente se tiene la
potestad de elegir y seleccionar los bienes simbodlicos 0 materiales. En Fusagasuga aplica para el
caso de la rumba criolla, porque se define como una musica folclorica colombiana, se considera

tradicional, o sea que se ha transmitido y permanece como supervivencia del pasado, que
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manifiesta continuidad y permanencia. (LOpez, 2011), esta representacion folclorica en la

seleccidn del patrimonio cultural recae sobre la afirmacion de que son:

un conjunto de bienes y préacticas tradicionales que nos identifican como nacién o como
pueblo, es apreciado como un don, algo que recibimos del pasado con tal prestigio simboélico
gue no cabe discutirlo, las Unicas operaciones posibles, preservarlo, restaurarlo y difundirlo,
son la base mas secreta de la simulacién social que nos mantiene juntos. (Canclini, 1990,

pag. 150).

Los modos de accion del tradicionalismo de la institucion cultural para la difusion del
folclor, se expresan principalmente por medio de la teatralizacion del patrimonio, en
conmemoraciones, monumentos y museos, en el caso de Fusagasuga es posible evidenciarlo
principalmente, en el “Festival Nacional de intérpretes de la rumba criolla”, que se realiza con el
objetivo de promover nuevas generaciones de musicos de éste género, evaluandose y
premiandose Unicamente en categoria instrumental por una mesa de jurados y organizadores.
Uno de los organizadores del festival, ademas intérprete de musica nacional comenta sobre el

surgimiento de éste:

Esto nace de la colaboracion de entonces del afio 2001, que le diera el alcalde de turno, el Dr.
William Garcia, a la fundacién Emilio Sierra 'y a los que conformamos la fundacién, como su
presidente don Guillermo Gonzales Restrepo, en el caso mio Didimo Cubillos y muchos méas
de la junta directiva, quisimos que este festival se iniciara [...] de ahi que la rumba criolla
tiene que seguir su camino, para que en Fusagasuga, sus gentes lo defiendan y lo lleven
siempre en su corazén como el ritmo de identidad que pueda tener esta ciudad jardin de

Colombia. (D. Cubillos, entrevista, 2015).
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La realizacion de eventos con fines de preservacion y difusion folclorica como el Festival

Nacional de intérpretes, junto con otras conmemoraciones, son promovidas principalmente por la

secretaria de cultura, anexa de la alcaldia municipal, e independientes como la Fundacion Emilio

Sierra para la cultura, teniendo en cuenta en su accionar que:

Lo que se define como patrimonio e identidad pretende ser el reflejo fiel de la esencia

nacional, de ahi, que su principal actuacién dramatica sea la conmemoracion masiva, los

ritos legitimos son los que escenifican el deseo de repeticién y perpetuacién del orden.

(Canclini, 1990, pag. 153).

Este tipo de “conmemoracion tradicionalista se asienta a menudo sobre el desconocimiento

del pasado” (Canclini, 1990, pag. 158), es decir, la construccién cultural que logra éste género

musical, durante 1930 y 1940, encuentra vehemente éxito y una notable representatividad

sociocultural, convirtiéndose en una de las musicas mas bailadas en el pais, situacion distinta a la

de hoy, puesto que, la rumba criolla es una muasica que suena exclusivamente en

conmemoraciones tradicionalistas y demas actividades con fines sociales-identitarios. La

siguiente tabla, permite diferenciar una de las transformaciones mas evidentes la rumba criolla,

que afirma el desconocimiento del pasado:

Tabla 9.

Comparacion de la estructura musical de la rumba criolla

Estructura musical de la rumba criolla

elementos 1930-1940 actualidad
Ritmo 2/4 2[4y 3/4
Melodia Binaria (estrofa-estribillo) Binaria alterada (extendida, repeticiones)
linea de bajo alterada
Armonia Armonia  funcional  (I-1V-V)/ | Funcional con acentuaciones




98

escala diatonica
Textura Homofonia (varias voces | Heterofonia (variantes de linea melddica

interpretan la misma linea) ornamentales)
Organologia | Piano Guitarra

Violin Tiple

Contrabajo Requinto

Trompeta Bajo eléctrico

Flauta Bandola

Tambor (conga) Guacharaca de madera

Carraca

VVoz masculina

Voz femenina

Silbido (vocal)

Nota: Rodriguez, P. matriz de comparacion de la estructura musical de la rumba criolla

La rumba criolla que se interpretaba hace aproximadamente 80 afos, es considerablemente

distinta de la que se realiza actualmente, por medio de los diferentes certdamenes de esta masica

es posible notar las transformaciones y la forma de ejecucion de las nuevas generaciones de

musicos tradicionales. Un intérprete de la rumba criolla fusagasuguefio expresa lo siguiente

acerca de los cambios que ha notado en el género musical:

La rumba criolla definitivamente es de 2/4, actualmente la bambuquean, han llegado nuevos
instrumentos para la interpretacion, recordemos que es la bandola, el tiple, la guitarra, sus
instrumentos autdctonos, ahora podemos ver un requinto que es un instrumento de
Santander, se ha visto también en los lados de Boyacd, y ahora lo estan interpretando en

ritmos cundinamarqueses como la rumba criolla. (L. Hernandez, entrevista, 2016).

De acuerdo con lo que sefala el intérprete, puede notarse que identifica algunos cambios al

interior del ritmo, como el cambio de ritmo a un %, pero en general existe un desconocimiento

del pasado musical de la rumba criolla, por ejemplo, frente a la instrumentacion. El intérprete

sefiala que el grupo de cuerdas es la representacion “autdctona”, sin tener presente la
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conformacién de banda utilizada a finales del siglo XIX y comienzos del XX, con mayoria de
instrumentos de viento-metal e instrumentos de cuerda frotada; no obstante, considera él, por
medio del uso de los instrumentos “auténticos” debe volver a interpretarse la rumba criolla, para

que no pierda su caracter tradicional y fortalezca la identidad cultural.

Las transformaciones en general dentro de la ejecucion de la rumba criolla son bastantes, las
acentuaciones ritmicas y arreglos ornamentales melddicos varian sustancialmente el género, sin
mencionar el impresionante cambio de la instrumentacion. La organologia que se emplea en su
origen proveniente de las Big band o Jazz band son sustituidas por instrumentos en su mayoria
de cuerda y eléctricos, de lo cual se puede afirmar que “la tecnologia, esta jugando un papel
crucial, en la alteracion de los modos de transmision de las musicas locales, y la manera como

definimos las fronteras de los géneros musicales de lo local” (Ochoa, 2003, pag. 24).

3.6.2 la rumba criolla de popular a tradicional: mecanismo para construccion de

identidad cultural en Fusagasuga
Las diferentes transformaciones que ha evidenciado la rumba criolla en el tiempo, dan
cuenta de los usos y valor sociocultural que adquiere de acuerdo a unos modos de construir y
concebir la identidad y la cultura. Es un género musical que se consolida durante las décadas del
30 y 40 del siglo XX, apoyada sobre dos pilares muy importantes, por un lado del proyecto
nacional, que arraigaba el sentir nacional para constituir una identidad cultural por medio de
diferentes estrategias entre ellas la difusion de la “musica nacional”, pues la relacion musicas
populares (tradicionales)-identidad-lugar (nacion), fueron sustento para el fortalecimiento del
ideal de una nacién como entidad homogénea (Ochoa & Cragnolini, 2001). Pero también se

apoyo en la naciente industria musical que necesitd de musicas como la rumba criolla para
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renovar la oferta, convirtiéndose en un género muy popular, extendido a diferentes grupos

sociales que le dieron el éxito y el reconocimiento social.

Proceso cultural distinto al de hoy, pues ahora, se funda la clésica definicion socio-espacial
de identidad, referida a un territorio particular, que sobrevive dentro del relato folclorista
cimentada sobre “la hipotesis central del tradicionalismo segun la cual, la identidad cultural se
apoya en un patrimonio, constituido a través de dos movimientos: la ocupacion de un territorio y
la formacion de colecciones” (Canclini, 1990, pag. 177). Un escenario, en el que se le otorgo a la
rumba criolla el rétulo de musica folclérica, imponiéndola como insignia musical de los/as
fusagasuguefios/as, por tanto patrimonio cultural digno de conservacion, preservacion y difusion.
Bajo la forma de reterritorializacion, al apropiar un género musical que se desarrolla
principalmente en Bogota, por la condicion nativa fusagasuguefia de su compositor, y también
por ser la rumba criolla parte del relato de la musica nacional, un género reconocido y

socialmente aceptable.

Esta perspectiva folclérica que construye y designa la identidad cultural actual de
Fusagasuga, hace uso de algunos recursos para alcanzar la legitimidad social, entre ellos se
encuentra la institucionalizacion por medio la norma, que obligan a su difusion en cabeza de
organizaciones y entidades culturales; ademas de la organizacion de eventos “culturales” como
festivales, encuentros y conmemoraciones, en los que se considera se rescata y resalta la cultura
del pueblo fusagasuguefio, perdiendo de vista que lo que sucede alli, es una teatralizacion en
donde “las practicas culturales son, mas que acciones, actuaciones, representan, simulan las

acciones sociales” (Canclini, 1990, pag. 327).
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Considerando que la identidad cultural posee una importante condicidon socio-
comunicacional, donde se articulan los referentes locales, nacionales y también post-nacionales,
que reestructuran las marcas locales o regionales establecidas a partir de experiencias territoriales
distintas, (Canclini, 1990), es necesario repensar ese lugar estatico que se le ha dado a la rumba
criolla dentro del relato identitario tradicionalista desde la perspectiva institucional en
Fusagasuga, porque éste ritmo, como muchos otros, no surge puro y libre de influencias externas.
La rumba criolla se desliza entre la mdsica culta, la musica popular de tintes regionales y entre lo
masivo por su filiacioén en su origen con la industria musical y la democratizacion de la politica
cultural, con mdltiples influencias en su interior como la de la mdsica cubana, africana y
espafiola, que hacen de este género musical una propuesta Unica y un hito para su periodo de

auge.

Ahora bien, cuando se sefiala que la rumba criolla de Emilio Sierra Baquero, se emplea
como mecanismo para la construccion de la identidad cultural en Fusagasuga, se realiza teniendo
en cuenta el caracter politico de la definicion, debido a que “las identidades no solo se refieren a
la diferencia, sino también a la desigualdad y a la dominacion” (Restrepo, 2007, pag. 27). En
otras palabras, la rumba criolla y la personificacion de su compositor Emilio Sierra a través de la
idealizacion, resultan una imposicion simbolica sobre la forma en que deben asumir la identidad
cultural los/as fusagasuguefios/as, una especie de control cultural, Bonfil Batalla lo define como
la capacidad social de decision que tiene un grupo sobre los elementos culturales (vistos como

recursos) gue son necesarios para formular y realizar un propdsito social. (Batalla, 1982).

El giro que toma la rumba criolla de Emilio Sierra, que la lleva de su periodo de éxito y
reconocimiento nacional, por todas las caracteristicas en su concepto musical, consideradas

innovadoras para su periodo de surgimiento, hacia una definicion de mdusica folcldrica, se ha
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venido construyendo desde la perspectiva institucional que pone en marcha diferentes estrategias
para su preservacion como, semilleros de intérpretes de rumba criolla y para su difusion como el
Festival Nacional o el Reinado Municipal de la rumba criolla; sobre todo. por medio de la
normatividad juridica que obliga a su perpetuacion. Un giro en la concepcion de la rumba criolla
que se ha visto sustentando en la idealizacién del pasado histérico-musical de este género, que la
posiciona institucionalmente como musica folclérica y elemento inamovible de la identidad

cultural fusagasugueria.

Es posible notar que no solo se trae del pasado un género musical como la rumba criolla,
también se replica la disposicion que se hace de éste para fines identitarios, sin asegurar con
ello, que los resultados sean los mismos. “El proceso de homogenizacién cultural de la nacién
donde construir identidad significaba escoger un género sonoro para que la representara”
(Ochoa, 2001, pag. 8), fue la estrategia del proyecto cultural de la republica liberal, recogiendo
en los géneros escogidos las caracteristicas que fortalecieran la difusion cultural, caso no muy
distante del destino actual de la rumba criolla, pues es seleccionada como mdusica generadora de
identidad cultural; sin embargo, con una gran diferencia en el contraste temporal, por seleccionar
del pasado y “congelar” la rumba criolla para asi consolidarse como “tradicion” y como una

musica folclérica.

De esta manera, se identifica el proceso de reorganizacion politica por el que atraviesa la
identidad cultural, o, mejor dicho, las identidades culturales localmente, deben ser entendidos de
maneras distintas, deben surgir otro modo de hacer politicas culturales desde la institucionalidad,
puede ser posible vislumbrar en los nuevos procesos de comunicacion una posibilidad de romper
con la exclusion, como una experiencia de interaccion, que si bien conlleva riesgos también abre

nuevas figuras de futuro. (Ochoa & Barbero, 2001).



103

REFERENCIAS

Apraes, J. (1999). fotografia IV colombia. En E. Casares, Diccionario de la musica espafiola e
hispanoamericana (pags. 193-197). Madrid: Sociedad general de autores y editores.

Arcos, A. (2008). Industria musical en Colombia: una aproximacion desde los artistas, las
diqueras, los medios de comunicacion y las organizaciones . Bogota: Pontificia
universidad Javeriana .

Aretz, I. (1980). America Latina en su musica . Bogota: Siglo XXI editores.

Arias, J. D. (2011). La industria musical en Medellin1940-1960: cambio cultural, circulacion de
repertorios y esperiencias de escucha. Medellin: Universidad nacional de Colombia sede
Medellin .

Barbero, J. M. (1987). De los medios a las mediaciones comunicaccion, cultura y hegemonia.
Barcelona : Gustavo Gili S.A.

Barriga, M. L. (2014). Historia de la acdemia nacional de musica en Bogota de 1899 a 1919, la
guerra de los mil dias y el primer conservatorio nacional de musica . El artista , 277-300.

Batalla, G. B. (1982). De culturas populares y politicas culturales. México: MNCPSEP.

Bermudez, E. (1995). Historia de la musica en Colombia: musica indigena, tradicional y cultura
musical durante el periodo colonial, siglos XVI-XVIII. Bogota: Instituto colombiano de
cultura.

Bermudez, E. (1996). La musica campesina y popular en Colombia 1880-1930. La Gaceta, 113-
120.

Bermudez, E. (1999). Los instrumentos musicales en Colombia. Bogota: Ministerio de cultura.

Betancourt, F. (1993). Sin clave y bongé no hay son: musica afrocubana y confluencias

musicales de Colombia en Cuba. Medellin: Universidad de Antioquia.



104

Bhabha, H. (2002). El lugar de la cultura . Buenos Aires : ediciones Manantial SRL.

Boas, F. (1964). Cuestiones fundamentales de la antropologia cultural. Buenos Aires :
Solar/Hachette .

Bourdieu, P. (1998). La distincion, criterio y bases sociales del gusto. Mexico: Taurus .

Burgos, A. (2000). La musica parrandera paisa . Medellin: Lealon.

Bushnell, D. (1996). Colombia una nacion a pesar de si misma. Bogota D.C.:. Planeta
colombiana editorial S.A.

Calder6n , F., Hopenhayn, M., & Ottone, E. (1996). Esa Esquiva modernidad. Desarrollo,
ciudadania y cultura en América Latina y del caribe . Nueva Sociedad, 262-265.

Canclini, N. G. (1989). Politicas culturales en America Latina . Mexico: Grijalbo.

Canclini, N. G. (1990). Culturas hibridas Estrategias para entrar y salir de la modernidad.
Mexico: Grijalbo.

Canclini, N. G. (1994). Identidad cultural frente a los procesos de globalizacion y
regionalizacion. En C. Moneta , & C. Quenan, Las reglas del juego America Latina.
globalizacion y regionalismo (pag. 190). Buenos Aires : Corregidor .

Canclini, N. G. (1994). Identidad cultural frente a los procesos de regionalizacién y
globalizacién. En C. Moneta, & C. Quenan, Las reglas del juego. America Latina,
globalizacién y regionalismo (pag. 189). Buenos Aires : Corregidor .

Canclini, N. G. (1995). Consumidores y ciudadanos conflictos multiculturales de la
globalizacion . México: Grijalbo.

Canclini, N. G. (2001). Culturas hibridas estrategias para entrar y salir de la modernidad nueva

edicion. Buenos Aires : Paidos .



105

Castafieda, J. G. (2015). Practicas musicales durante el proceso de urbanizacién en Bogota,
1900-1940. Historelo, 216-249.

Claro, S. (1967). Hacia una definicion de musicologia. contribucion a la musicologia
hispanoamericana. Revista musical chilena , 8-25.

Corbin, J., & Strauss, A. (2002). Bases de la investigacion cualitativa. tecnicas y procedimientos
para desarrollar la teoria fundamentada . Medellin: Universidad de Antioquia .

Coronil, F. (1999). Mas alla del occidentalismo: hacia categorias hsitoricas no imperiales. Casa
de las Americas, 21-49.

Cortes, G., & Silvia, G. (2013). Investigacion documental: guia de autoaprendizaje . Mexico :
Secretaria de educacion publica .

Cubillos, D. (10 de Noviembre de 2015). Entrevista Cofundador festival nacional de interpretes
de la rumba criolla . (P. Rodriguez, Entrevistador)

De la Torre, E., & Navarro, R. (1982). Metodologia dela investigacion bibliografica, archivistica
y documental. Barcelona: McGraw-Hill.

Duque, E. A., & Bermudez, E. (2000). Historia de la musica en santafé de Bogota 1538-1938 .
Bogota: Alcaldia mayor de Bogota.

Duque, H. R. (1991). La cien mejores canciones olombianas y sus autores. Medellin : Sonolux .

Erickson, F. (1989). La investigacion de la ensefianza: metodos cualitativos y de observacion.
Barcelona: Paidos .

Escobar, J. I. (1963). Historia de la musica en colombia 3 Ed. Bogota : Editorial ABC .

Espriella, A. D. (1997). Historia de la musica en Colombia a traves de nuestro bolero. Bogota:

Grupo editorial Norma.



106

Feld, S. (1994). From schizophonia to shimogenesis: on the discourses and commodifcation
practices of "world music" and "world beat". En C. Kyles, & S. Feld, Music Grooves .
Chicago : Chicago University .

Fernandez, H. (2012). Breves apuntes sobre los estudios culturales en Colombia . Revista de
estudios colombianos , 1-2.

Forero, F. (1991). Analisis critico de la obra musical del compositor . En G. Gonzélez, Emilio
Sierra el juglar criollo (pags. 29-31). Bogota: Cuspide impresores .

Garcia, M. (2003). Persistencia y cambio en la frontera oriental de Colombia. Medellin :
Universidad EAFIT.

Geertz, C. (1992). La interpretacion de las culturas . Barcelona : Gedisa .

Gonzélez, G. (1991). Emilio Sierra el juglar criollo. Bogota: Cuspide impresores.

Gonzaléz, J. P. (2008). Los estudios de musica popular y la renovacion de la musicologia en
América Latina: ¢la gallina o el huevo? Revista transcultural de Musica , 1-14.

Grebe, E. (1991). Aportes y limitaciones del analisis musical en la investigacion musicolégica y
etnomusicoldgica . Revista musical chilena , 10-18.

Grebe, M. E. (1976). Objeto, métodos y técnicas de investigacion en etnomusicologia: algunos
problemas basicos . Revista musical chilena , 5-27.

Hall, S. (1996). Introduccién ¢Quien necesita "identidad"? En S. Hall, & P. Du Gay, Cuestiones
de identidad cultural (pags. 13-39). Buenos Aires: Amorrortu.

Harris, M. (1982). El materialismo cultural. Madrid : Alianza.

Hernandez, L. (25 de Septiembre de 2016). Musico interprete de rumba criolla . (P. Rodriguez,

Entrevistador)



107

Hernandez, O. (2014). Los mitos de la musica nacional: poder y emocion en las musicas
populares colombiaas 1930-1960. Bogota: Pontificia Universidad Javeriana.

Hobsbawm, E. (2002). La invencion de la tradicion . Barcelona : Critica S.L.

Ingram, J. (1993). Historia, repertorio y composiciones de piano. Panamé: Editorial
universitaria.

Jaramillo, C., & Gil, F. (2006). Medellin a través de su masica 1900-1960. Espafia : Fondo
Editorial De La Universidad Eafit.

Lago, P. (1993). La musica para todos . Bogota: Colcultura.

Lang, P. (1941). Msic in western civilization. New york: W.W Norton .

Lanza, A., Martinez, R., & Guzman , G. (2003). Geografia e historia de Fusagasuga.
Fusagasuga: Alcaldia de Fusagasuga.

LeGrand, C. (1988). Colonizacion y protesta campesina en Colombia (1850-1950). Bogota:
Universidad Nacional de Colombia.

Levi-Strauss, C. (1977). Antropologia estructural. Buenos Aires : Eudeba .

Lopez, J. O. (1989). Los hombres las ideas en Boyaca. Tunja: Universidad Pedagogica y
Tecnoldgica de Colombia.

Lopez, J. O. (2002). Musica y folclor de Colombia . Bogota: Plaza y Janes .

Ldpez, J. O. (2011). Manual del folclor colombiano. Bogoté: Plaza y Janes editores Colombia
S.A.

Malinowski, B. (1939). El grupo y el individuo en el andlisis funcional. Revista Mexicana de
Sociologia, 111-133.

Malinowski, B. (1967). Una teoria cientifica de la cultura. Buenos aires : Sudamericana.

Martinez, F. R. (2011). Aproximacion a la historia de fusagasuga. Fusagasuga: D" Impacto.



108

Martinez, M. (2008). Epistemologia y metodologia cualitativa en las ciencias sociales . Mexico :
Trillas .

Mattelart, A. (1997). Historia de las teorias de la comunicacion. Barcelona: Paidos .

Mattelart, A. (2003). La comunicacion-mundo . México: Siglo XXI.

Merriam, A. (2001). Definiciones de musicologia comparada y etnomusicologia: una perspectiva
historico-teorica. En F. Cruces, Las culturas musicales (pags. 59-78). Madrid: Trota.

MINCULTURA. (2016). Patrimonio cultural en Colombia. Recuperado el 3 de Octubre de
2016, de http://www.mincultura.gov.co/areas/patrimonio/patrimonio-cultural-en-
Colombia/Paginas/default.aspx

MINTIC. (2016). Ministerio de tecnologias de la informacion y las comunicaciones de
Colombia. Recuperado el 3 de Octubre de 2016, de Radio de interés publico:
http://www.mintic.gov.co/portal/604/w3-article-2308.htmi

Mifiana, C. (2000). Entre el folklore y la etnomusicologia: 60 afios de estudio sobre la musica
tradicional popular en Colombia. A Contratiempo, 1-29.

Montagu, J. (1981). Romantic musical instruments. Woodstock: David&Charles.

Morin, E. (1995). Sobre la interdisciplinariedad. Revista Complejidad .

Mufoz, F. (1986). Musica 1. Bogota: Ediciones Lerner.

Ochoa, A. M., & Cragnolini, A. (2001). Musicas en transicion. Bogota: Ministerio de cultura.

Ochoa, A. M. (1997). tradicion, genero y nacion en el bambuco. A contratiempo, 34-44.

Ochoa, A. M. (2001). El sentido de los estudios de Musicas populares en Colombia. En A. M.
Ochoa , & A. Cragnolini , Musicas en transicion (pags. 45-55). Bogota : Ministerio de

cultura.



109

Ochoa, A. M. (2003). Musicas locales en tiempos de globalizacién . Bogota: Grupo editorial
Norma.

Ochoa, A. M., & Barbero , J. M. (2001). Politicas de muticulturalidady desubicaciones de lo
popular. En C. L. Sociales, Estudios latinoamericaos sobre cultura y transformaciones
sociales en tiempos de globalizacion (pags. 111-125). Buenos Aires : CLACSO.

Ortiz, R. (1997). Modernidad, mundo e identidades . Estudios sobre las culturas
contemporaneas , 97-108.

Ospina, S. (2012). Luis A. calvo su musica y su tiempo. Bogota: UNAL Departamento de
historia.

Ospina, S. (2013). Los estudios sobre la historia de la musica en Colombia en la primera mitad
del siglo XX: de la narrativa anecdotica al analisis interdisciplinario. Anuario colombiano
de historia social y de la cultura , 242-280.

Ospina, S. (2013). Musica para amores, desamores, guerras y fiestas. una historia doble de la
Guanefia . Goliardos , 7-24.

Palacios, M. (2009). El café en Colombia 1850-1870, una historia econémica, social y politica .
México D.C: El colegio de México, centro de estudios historicos.

Pareja, R. (1984). Historia de la radio en Colombia 1029-1980. Bogota : Servicio colombiano de
comunicacion social .

Paz, O. (1999). El laberinto de la soledad. Mexico: Fondo de cultura economica .

Pefia, J. (1955). Fusagasuga geografia y monografia historica del municipio . Bogota : Prensa
catolica .

Pérez, J. (2013). Clasificacion Sachs-Hornbostel de instrumentos musicales: una revision y

aplicacion desde la perspectiva americana. Revista Musical Chilena, 42-80.



110

Pinilla, J. (1980). Cultores de la musica colombiana . Bogota: J.I.P.

Polania, J. (2004). La musica nacional popular colombiana en la coleccién mundo al dia (1924-
1938). Bogota: UNAL-Unibiblos .

Polania, L. A. (19 de Noviembre de 2015). Entrevista secretaria de cultura . (P. Rodriguez,
Entrevistador)

RCA. (1930). Catélogo de discos Victor. Camdem, New Jersey: Victor Talking
MachineCompany.

Restrepo, E. (2007). ldentidades: planteamientos tedricos y sugerencias metodoldgicas para su
estudio. Jangwa pana, 24-35.

Restrepo, E. (2009). Escuelas de pensamiento antropologico .  Medellin:
Universitaria Claretiana .

Restrepo, E. (2012). ;De qué estudios culturales estaos hablando? En Antropologia y estudios
culturales. Disputas y confluencias desde la periferia (pags. 151-192). Buenos Aires :
Siglo Veintiuno Editores.

Rivas, S. (1982). prélogo para un anti-libro. En E. E. Mosonyi, ldentidad nacional y culturas
populares (pags. 7-13). Caracas : La ensefianza viva .

Robertson, R. (2003). Globalizacion: tiempo-espacio y homogeneidad-heterogeneidad. En J. C.
Monedero, Cansancio del leviatan: problemas politicos de la mundializacion (pags. 213-
242). Espafia : Trotta .

Rodriguez, M. E. (2012). ElI bambuco, musica "nacional” de Colombia, entre costumbre,
tradicion inventada y exotismo. Instituto de investigacion musicolégica "Carlos Vega",

296-342.



111

Rodriguez, M. E. (2012). EI bambuco, musica nacional de Colombia: entre costumbre, tradicion
inventada y exotismo. Instituto de investigacion musicolégica Carlos Vega , 296-342.

Romero, S. D. (2012). Luis A. Calvo, su musica y su tiempo . Bogota : UNAL Departamento de
historia .

Sabogal, J. (1932). Fusagasuga: historia y geografia . Bogota: Imp. del C. de Jesus.

Sachs , C., & Hornbostel, E. (1914). Classification of musical instrument. Braunschwig:
Limbach.

Shepherd, J., & Wicke, P. (1997). Music and cultural theory. Cambridge : Polity press.

Silva, R. (2000). Ondas nacionales la politica cultural de la republica liberal y la rediodifusora
nacional de Colombia . Analisis politico , 1-22.

Silva, R. (2002). Republica liberal y cultura popular en Colombia 1930-1946. Cali: Universidad
del Valle, facuktad de ciencias sociales y econémicas .

Silva, R. (2005). Republica liberal, intelectuales y cultura popular en Colombia 1930-1946.
Medellin: La carreta .

SINIC. (2001). Sistema nacional de informacion cultural. Recuperado el 15 de septiembre de
2015, de Sistema nacional de informacion cultural:
http://www.sinic.gov.co/sinic/publicaciones/archivos/trompeta_web.pdf

Stamato, V. (2005). Dias de radio. Credencial Historia, 3-13.

Stevenson, R. (1960). Music research in south american libraries . Washington : Pan american
union.

Tylor, E. (1975). La sociedad primitiva . Madrid : Ayuso .

Urrutia, M. (1976). La educacion y la economia colombiana. Revista del banco de la repdblica ,

1-17.



112

Velandia, R. (1971). Historia geopolitica de Cundinamarca: departamento, municipios,
inspecciones departamentales de policia. Bogotd: Imprenta departamental Antonio
Narifio.

Vizcaino, M. (2014). La HIN y la construccion de nacion. En Estado y medios masivos para la
educacion en Colombia (1929-2004) (pags. 21-53). Bogota: Universidad cooperativa de
Colombia .

Wade, P. (2002). Musica, raza y nacion: musica tropical en Colombia . Bogota: Viceprecidencia
de la repiblica de Colombia.

Yepes, O. (25 de septiempre de 2016). homenaje a Emilio Sierra Baquero "Rescatando
tradicion”. (P. Rodriguez, Entrevistador)

Zapata, H. (1962). Compositores colombianos . Medellin: Carpel.



113

ANEXOS

Anexo 1. Entrevista Secretaria de cultura

UNIVERSIDAD DE CUNDINAMARCA
LICENCIATURA EN EDUCACION BASICA CON ENFASIS EN CIENCIAS SOCIALES
Proyecto de investigacion (una mirada cultural a la musica tradicional popular de Emilio Sierra

Baquero)
Entrevista
Entrevistado: Luis Alfredo Polania Fecha: 19 de noviembre de 2015
Categoria: Subcategoria: musica | Objetivo: identificar la perspectiva institucional oficial
identidad cultural tradicional popular de | con respecto a la funcién y sentido de la rumba criolla
Fusagasuga de Emilio Sierra en Fusagasuga.

Perfil: funcionario publico secretaria de cultura

Edad: 38
Profesion: administrador de empresas
Cargo: secretario de cultura

pregunta respuesta
Bueno primero un saludo especial, contarte que la
1. ¢Cual es su experiencia experiencia profesional como secretario de cultura es muy

profesional y en la secretaria de cultura
Fusagasuga?

2. ¢qué acciones se disefian y
aplican en el tema de culturaen
Fusagasuga?

enriquecedor, yo tengo de profesion administrador de
empresas y ademas tengo estudios en ciencias politicas, en
temas ambientales como especializacion y ahorita en este
momento estoy cursando una maestria en gobierno, finanzas
y politicas publicas, es como el gjercicio de la administracion
se ve inmerso en unas decisiones de temas de tipo cultural,
basicamente en afios anteriores la cultura se veia distante de
lo que era la organizacién administrativa, como una
empresa; hoy hemos traido algunas teorias o algunas formas
de hacer administracion desde la empresa privada a lo
publico, que nos ha generado tener hoy unos estandares
importantes en el cumplimiento de metas, en tener de una
administracion mas robusta, en tener de una administracion
contundente, desde el punto de vista de administrador de
empresas.

Primero el trabajo que se hace importante es al interior en la
medida en que tu no tengas organizado tu ambiente laboral,
tus espacios fisicos, tu programa organizacional va a ser muy
dificil vender cultura hacia municipio, entonces lo primero
que hicimos fue organizar la casa, hacer un trabajo bien
importante en el tema de procesos, de maximizar recursos y
sobre todo tomar una decision importante en temas de
inversion en la gente, que quiere decir esto que el
presupuesto que nosotros teniamos anteriormente el 50%
gue hemos tenido la oportunidad de administrar en estos 4
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afios que es un promedio de 600.000 millones de pesos
anuales, el 50% va para la gente, en maestros, tema
administrativo, eso es lo primordial, desde jardinero que no
tenia la administracion que es un elemento muy importante
hasta las personas de seguridad, servicios generales que
hacen parte para que la organizacion interna de la
administracion cultural tenga esta habilidad, se hicieron una
toma de decisiones importantes, una modernizacién, que fue
lo primero que se hizo, Fusagasugé tenia una oficina asesora
que dependia de la secretaria de educacion y era la que
manejaba la cultura, todas las decisiones que se hicieran en
términos culturales tendrian que ir a estas instancias, a la
secretaria de educacién y al despacho del alcalde, en un
proceso de modernizaciébn que hace parte de nuestra
administracion pasamos de ser esa jefatura que no tenia ni
voz ni voto en el consejo de gobierno, que era invitada
exclusivamente a algunos consejos de gobierno, pasamos a
ser una secretaria con todas las de la ley, esos nos genero a
nosotros mayor movilidad administrativa, mayor peso en las
decisiones del municipio, ya somos secretaria, €so quiere
decir que vamos a los consejos de gobierno, nos convertimos
en una oficina transversal y tocamos temas tanto de
gobierno, salud, educacion, seguridad la cultura se convierte
en esa oficina que gracias a esa modernizacién nosotros
entramos a impregnar toda la ciudad en temas culturales, eso
es importante y es clave pasar de una oficina asesora a una
secretaria de cultura quiere decir que todo nuestro andamiaje
administrativo toma una forma en un organigrama, entonces
tenemos un secretario con una parte administrativa y esa
parte administrativa tiene dos entes maravillosos que son la
parte de apoyo a la gestion de la secretaria como tal en temas
administrativos y una parte que es muy importante que es la
coordinacién tanto académica para las escuelas de formacion
que es nuestra corona, es nuestra joya aqui, hoy tenemos una
organizacion importante, tenemos grupos funcionales, cada
grupo funcional tiene su lider, tanto en bibliotecas como en
bellas artes y como en la escuela de musica, alli hay todo un
aparato organizacional tenemos una oficina de contratacion
con una persona experta en el tema y tenemos una oficina
que es nueva dentro de la administracion que es la oficina de
patrimonio que se encarga de todo el tema del espacio
publico en temas patrimoniales, las casonas, todo el tema de
infraestructura como el parque Bonet, como la casona
Tulipana, la casona Balmoral, la casona de coburgo que son
las casonas que estan a nuestra disposicion como secretaria
de cultura.

La rumba criolla es el elemento patrimonial mas importante
que tiene la ciudad de Fusagasuga, hoy nosotros estamos
trabajando para que Fusagasugd se convierta en la casa
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3.

4.

¢qué es la rumba criolla?

¢Porque resulta tan importante la

obra de Emilio sierra y no la de otros
compositores e intérpretes de la época?

5.

¢Actualmente quiénes son los
principales impulsores del ritmo
(rumba criolla)?

oficial de la rumba criolla, la rumba criolla si bien es cierto
es un aire folclérico que viene de nuestros ancestros de las
Antillas de cuba, con un movimiento de rumba que al llegar
al interior del pais hace esa amalgama con los procesos
culturales criollos y se toma la determinacién de despertar un
nuevo aire folclérico que es la rumba criolla que
definitivamente en Fusagasuga tiene su epicentro por una tan
sencilla que el maestro Emilio Sierra es oriundo de esta
ciudad y parte de la historia de los afios 40 y 50 tenemos la
posibilidad de que el camino por estas calles, estamos
difundiendo un ritmo maravilloso que llego a todo el mundo,
¢quién no ha bailado que vivan los novios? Es un elemento
que hace parte del proceso cultural del centro del pais y
Fusagasuga hoy es mediante el acuerdo municipal, mediante
ordenanza departamental reconocida como el aire folclérico
del departamento la rumba criolla. No solamente la rumba
criolla en temas de danza sino en temas musicales.

Claro para Fusagasuga es importante Emilio Sierra por el
solo hecho de que vivio en la ciudad de que nacié en la
ciudad, gue tiene su historia en las calles, en las tiendas, en
las esquinas de esta ciudad, por eso toma valor importante
Emilio sierra, pero también tenemos a Milciades Garavito
que es en el Tolima que también fueron compafieros de
experiencias culturales, ellos dos, pero Emilio Sierra toma un
aire relevante e importancia para Fusagasugéa netamente por
eso, por el hecho de haber disfrutado esta tierra, como una
tierra que definitivamente, anteriormente y todavia seguimos
trabajando por eso para que se denomine la tierra grata,
Fusagasugé en estos afios que usted denomina, es una ciudad
gue tiene un aire sefiorial por muchas haciendas, muchas
casonas, gente muy prestante de la ciudad venia a pasar sus
mejores épocas en esta ciudad, presidentes, escritores y
definitivamente Fusagasuga esta en la memoria de todos los
colombianos como esa tierra grata entonces aqui se hicieron
ejemplos de emprendimiento empresarial como expreso
bolivariano, como bueno si nos ponemos a mirar la
importancia de Fusagasuga en el centro del pais en sus
comienzos como region es muy importante el valor y el
aporte que hace la ciudad.

Los impulsores mas importantes son los nifios, las escuelas
de formacion tenemos semilleros en todos los items que
trabajamos acé culturalmente, pero especialmente en musica
y danza y alli tenemos a los rumberitos criollos que son
definitivamente ellos quienes estan llamados a que esta
rumba criolla no muera, ellos disfrutan mucho el trabajo que
se esta haciendo con ellos entonces los primeros y los mas
importantes son los nifios, ellos son los Ilamados en los
colegios, en la misma secretaria de cultura que tenemos
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6. ¢Para qué se realizan festivales y
concursos en torno a la rumba criolla?

7. ¢A qué poblacién va dirigido el
festival y los certdmenes de la rumba
criolla?

10. Teniendo en cuenta que existen
actualmente gustos musicales diversos

alrededor de 400 alumnos en esas dos modalidades tanto en
danza como en musica y siempre la bandera oficial es la
rumba criolla como patrimonio inmaterial de la ciudad.

Claro, entonces lo que pasa con los festivales es eso, es
ratificar que la rumba criolla se convierte en ese encuentro,
gue nuestras familias fusagasuguefias tenemos la posibilidad
de identificarnos en esos ritmos, en esa vestimenta, es una
postura a la alegria, son muchas las historias que se tejen
detrds de la rumba criolla, pero normalmente son temas
positivos de compadrazgo, de familiaridad y bueno muchas
cosas que tiene que trabajar una sociedad para rescatar
valores en temas de encuentro, en la medida que nos
encontremos en la rumba criolla van a generar unos valores
muy importantes para estos nifios y lo que va a pasar es que
en la ciudad vamos a tener mejores ciudadanos, Eso es lo
gue nosotros estamos buscando.

A todos, nosotros vamos dirigidos y la rumba criolla y el
esfuerzo que hacemos van dirigidos a jovenes, adultos y
nifios, nosotros hacemos un esfuerzo maravilloso para que
no muera la rumba criolla, tanto asi que en este momento
nosotros en esta administracién, logramos generar un icono
importante que es el pafiuelo de la rumba criolla, es un
elemento que tiene que convertirse y debe convertirse en el
apoyo institucional e iconografico de Fusagasuga, si en el sur
del pais, en el Tolima, en el Huila tenemos el rabo de gallo
que es un pafiuelo tradicional de una historia también de
investigacion cultural y folclérica de este lugar de la
regiones del sur del pais pues en Fusagasuga y en el centro
del pais también tenemos nuestro pafiuelo que estamos
posicionando culturalmente para que nifios, jovenes y
adultos los tengas en su mejor lugar de su casa y cada vez
que haya un evento importante en la ciudad salgaos con ese
pafiuelo para demostrar que hay una identidad cultural, que
nos debemos a unos ancestros al esfuerzo de muchas
personas que construyeron esta ciudad y que ademas de
hacer esfuerzos empresariales, institucionales, el esfuerzo
cultural es mucho mayor y es mas importante puesto que se
unen bajo las fibras de ese gen que tenemos alla, que
significa vivir en estas tierras.

Claro, es de una cosa y de la otra, definitivamente el tema de
fortalecer ritmos pasados lo Gnico que busca es no perder el
norte, en la medida de que tu sepas de donde vienes, cudles
han sido tus ancestros, definitivamente dignifica y ratifica
cual va ser tu futuro y cudl va a ser tu camino por escoger.
Los valores que estan inmersos en la rumba criolla son el
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contemporaneos, ¢por qué seguir
fortaleciendo un rimo de siglos pasados y
no nuevas tendencias?

11. Reflexion frente al sentido de la
musica de la musica tradicional popular
para Fusagasuga y para Colombia

amor, el coqueteo, el ser, disfrutar el medio ambiente, las
flores, son valores maravillosos, que si usted los mira son
netamente constructivos de un buen ciudadano, diferente de
pronto de unos movimiento que estan es este momento
pasando en donde esos valores no parecen por ninguna de
estas letras de las canciones, los ritmos de las canciones son
un poco més, digamos, incitantes a los choques a la agresion
definitivamente si entendemos un poco lo que estad pasando
con las nuevas tendencia, debemos ratificarnos en nuestra
posicion de rescatar las propuestas culturales de antafio,
como la rumba criolla y lo que podemos hacer y ese es
nuestro futuro es mejorarlas y convertirlas a movimientos
modernos para que los nifios de una u otra forma exista una
fusién entre lo moderno y antiguo para que pudiésemos
disfrutarlas. Hay un movimiento muy importante en México
con todo el tema de las bandas en donde también son bandas
que vienen de antafio pero que en este momento estan
metidos en el corazon de los mexicanos en temas de la
rumba entonces aparecen proyectos importantes como el de
lila Down, que es una mescla maravillosa entre lo antiguo y
lo moderno y los nifios en este momento estan disfrutando su
contemporaneidad con estos ritmos, en Fusagasuga y con la
rumba criolla también debe pasar lo mismo, debemos hacer
unas investigaciones, debemos tener la infraestructura en
temas de laboratorios culturales para hacer estas propuestas
de fusion y generar que la rumba criolla facilmente llegue a
ser un ritmo reconocido como el vallenato o como otros
ritmos gue son nacionales y que en cualquiera de las rumbas
las bailan los jovenes, los adultos y los nifios, ratificando que
definitivamente di tenemos un ancestro pero que
definitivamente no estamos distantes a convertirlos un poco
a ritmos modernos, eso puede pasar con la rumba criolla y
seguramente eso va a pasar.

Es importante conectarnos con las membranas mas internas
del corazon y del alma y eso solamente lo podemos hacer
con un alo que tienen todas las personas digamoslo podria
ser de energia y que definitivamente y que definitivamente la
musica hace parte importante, la musica es matematica es
perfecta si? Y la matematica definitivamente hace parte del
origen de la modernidad, del origen del conocimiento
entonces haciendo una transpolacion en el tema de lo que
significa la musica de antafio en temas del futuro es muy
importante que estos ritmos salgan y sean como una excusa
de encuentro, es basicamente eso, podemos hablar diferentes
idiomas, diferentes estratos, diferentes posiciones politicas,
economicas pero alrededor de una muy buena rumba criolla
muy bien interpretada todos salimos a bailar y todos salimos
a encontrarnos y de pronto nos abrazamos y eso genera
procesos de educacion civica, la mdsica nos puede ayudar en
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eso, dentro de su perfeccion matemaética al final lo que ella
pudiese ayudar es a construir buenos ciudadanos, ciudadanos
que sean mas sensibles, que gusten méas del medio ambiente,
que sepan reir y sepan abrazar, la mdsica encierra el
cogueteo, encierra cosas maravillosas, el cortejar, cortejar
una mujer o viceversa que son cosas que si ti las ves son
netamente constructivas, eso es importante y por eso cuantas
veces queramos nosotros vamos a seguir trabajando por el
folclor y ratificarlo de una manera muy importante en la
toma de decisiones y sobre todo en la construccion de
politicas publicas, Fusagasuga hoy se vislumbra como una
ciudad en donde el elemento cultural fue y es muy
importante y en la toma de decisiones de gobierno el tema
cultural debe estar inmerso en todas estas decisiones que van
a generarle a los nifios, los jovenes y adultos , es bienestar,
eso es lo unico que nosotros estamos buscando, apoyando y
rescatando estos elementos culturales, hay personas que
distan mucho de lo que significa la importancia del esfuerzo
que hay en el tema de la rumba criolla son ortodoxos y
definitivamente la ortodoxia en este encuentro cultural o no
la invitaria mucho, yo pensaria mas importante es llamar a
nuestros campesinos, es encontrarnos con ellos, darle la
importancia que ellos tienen y definitivamente nuestro gen y
tal vez tu y yo nuestros antepasados realmente fueron unos
muy buenos campesinos que construyeron este pais y en el
momento después de un buen trabajo o una buena labor se
encontraban en torno a la muasica y hay era donde se
construia el siguiente dia en ese encuentro musical, entonces
la invitacion es a eso, a que hagamos mas encuentros
culturales hagamos més encuentros musicales, que es alli
donde mas se esta construyendo pais.

Observaciones: Luis Alfredo Polania es administrador de empresas y dentro de su experiencia laboral fue
miembro del consejo territorial de planeacion del municipio de Fusagasuga y miembro del consejo de
ordenamiento de planeacion del municipio de Fusagasuga, actualmente dentro de la secretaria de cultura
tiene a su cargo programas como: ciudadanos formadores de ciudadanos, cultura ciudadana al parque,
semana cultural del municipio de Fusagasuga, las escuelas de formacién de la casa de la cultura, imagen
de la ciudad, espacio publico, casonas y monumentos de Fusagasuga.

Elementos observados

Donde estaba: nos encontramos en la oficina de la secretaria de cultura ubicada en la casa de cultura.
Con quien estaba: durante el desarrollo de la entrevista estuvimos con la asesora de patrimonio
Alejandra Ariza y una visitante a esta instancia.

Como fue: la basqueda de esta entrevista no resulto facil, se pacté un par de semanas antes pero el
entrevistado no asistio. Se realiz6 dias después en medio de su trabajo con muchas ocupaciones.

Cuando fue: Se realizd el dia 19 de noviembre (2015) en horas de la mafiana.

En qué circunstancias: la situacion en la que nos encontramos fue muy espontanea, debido a mi
asistencia constante. Senti en sus respuestas un interés de convencimiento y por qué no auto-
convencimiento, una postura que debe ser coherente con su cargo publico y funciones con la ciudad.
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Anexo 2. Entrevista cofundador del festival nacional de intérpretes de la rumba criolla.

UNIVERSIDAD DE CUNDINAMARCA
LICENCIATURA EN EDUCACION BASICA CON ENFASIS EN CIENCIAS SOCIALES
Proyecto de investigacion (una mirada cultural a la masica tradicional popular de Emilio Sierra

Baquero)
Entrevista

Entrevistado(a): Didimo cubillos Rivera

Fecha: 10 de noviembre de 2015

Categoria: identidad | Subcategoria:
cultural

Objetivo: identificar la perspectiva del interprete y
jurado de la rumba criolla

Perfil: cofundador del festival de intérpretes de la rumba criolla.

Edad: 73
Profesion: compositor e interprete

pregunta

respuesta

1. ¢Qué es larumba criolla? 1.

2. ¢Cual es la importancia de la
rumba criolla para Fusagasuga?

Bueno, la rumba criolla es una danza que unos dicen que tiene
origen cubano, otros origen espafiol, pero en si, lo criollo, lo que
le gusta el pueblo, se lo dio fue Milciades Garavito y Emilio
Sierra, de modo que desde ese entonces, que creo que fue como
en el afo treinta y algo por que en el 42 la rumba criolla estaba
en todo su furor, de modo que desde ahi el pueblo la ha venido
aceptando, le ha dado la importancia que ha querido y por eso
los concursos que se vienen haciendo a nivel nacional pero
especialmente en Fusagasuga, donde nacié como ya lo dije por
Emilio Sierra y Milciades Garavito.

Para Fusagasuga es mucha la importancia porgue alli nace ella,
como ya lo dije por Emilio y Milciades Garavito, la rumba
criolla es un ritmo que viene como del joropo, viene como de la
cafia, yo en si no se esa mescla que Emilio Sierra y Milciades
Garavito le dio, la cosa es que gusta al pueblo, el pueblo lo
baila, lo brinca, lo salta, como usted quiera mirarlo y entonces
desde ahi que la rumba criolla en Fusagasuga sea el ritmo por
importancia que tiene de que, como su sucede en aguadas caldas
que alla han querido darle al pasillo la importancia de tener un
solo ritmo, nosotros queremos hacer con esto en Fusagasuga,
darle esa importancia de tener ese ritmo, que en realidad son
pocos los pueblos que lo tienen y fuera de eso logramos que por
intermedio de la fundacion Emilio Sierra para la cultura en el
afio 94 y bajo la ordenanza 014 la rumba criolla es el himno
folclérico del Depto. De Cundinamarca por eso la importancia
que tiene para los fusagasuguefios, que este ritmo lo llevemos en
la sangre y yo le pido a toda la juventud como hasta ahora se ha
visto en estos concursos que hemos hecho de rumba criolla, se
ha distinguido mucho ese valor que le da a la juventud.
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3. ¢Cual es la relacion entre la

rumba criolla y la identidad
cultural de Fusagasuga?

. ¢existiendo un nimero
significativo de compositores de
la época, porque resulta tan
importante Emilio Sierray su
obra?

. ¢Como se interpreta la rumba
criolla y cuéles son los elementos
para evaluar una interpretacion de
este ritmo?

6. ¢Como se fundo el festival de la

rumba criolla cuéles son sus
objetivos?

3. Pues estamos buscando de que la juventud que es el semillero,

la acepte como dios manda y eso sea la identidad cultural de
nuestro pueblo, puesto que nosotros la llevamos en la sangre y
s un ritmo que dia por dia se ha dejado notar de que le gusta a
la juventud y mientras le guste a la juventud pues eso tiene
progreso, eso N0 muere.

. Emilio Sierra es fusagasuguefio, Emilio Sierra es un hombre

que con su “vivan los novios” y “mafiana nos casaremos” le
dio la vuelta al mundo son las dos canciones que se hicieron
notar mas, no sin antes decir que “la loca margarita” y otras
tantas son de Milciades Garavito, Milciades Garavito Wheeler
que es del Fresno Tolima, porque el papa era Milciades
Garavito Sierra, bogotano, entonces no sabemos si de pronto
tenian algin parentesco con el maestro Emilio Sierra, tanto
que en fresno Tolima también se le rinde homenaje a la rumba
criolla.

. Al principio nosotros pensamos que a la rumba criolla habia

que darle la importancia de las cuerdas, como tu sabes, esta la
bandola, esta el tiple requinto, esta el tiple convencional, esta
la guitarra y otros tantos, pero en vista de que Emilio Sierra no
tuvo cuerpo de cuerdas sino que el tubo fue una orquesta,
entonces la fundacion ha querido que se lleve precisamente la
rumba criolla a esos instrumentos que tiene una orquesta,
como son los clarinetes, por decirlo asi, los vientos, los
teclados, la percusion y hemos querido eso, y se le ha visto la
trascendencia, mire que en este festival que acaba de pasar me
sorprendieron con un oboe, me sorprendieron con un chelo,
como también con un clarinete, la vez pasada con piano o sea
gue si ha gustado eso y sobretodo en la juventud, por que
vuelvo y lo digo y me siento muy contento, que la juventud es
la que ha impulsado este ritmo y eso me alegra mucho puesto
gue hay unos que vamos de salida y otros que van entrando, de
modo que para Fusagasuga y Colombia y el mundo la rumba
criolla tiene que tener su trascendencia como lo ha tenido el
pasillo en aguadas caldas.

. Bueno, esto nace de la colaboracién de entonces del afio 2001,

que le diera el alcalde de turno, el Dr. William Garcia, a la
fundacion Emilio Sierra y a los que conformamos la
fundacion, como su presidente don Guillermo Gonzales
Restrepo, en el caso mio Didimo cubillos y muchos més de la
junta directiva, quisimos que este festival se iniciara, pero al
principio porque teniamos el convencimiento de las cuerdas,
no se oia sino bandola, tiple, guitarra, percusién menor, pero
hoy dia como le digo ya llegamos al clarinete, llegamos al
saxofon, llegamos a teclados, todo esto que conforma una
orquesta, de ahi que la rumba criolla tiene que seguir su
camino, para que en Fusagasuga, sus gentes lo defiendan y lo
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Ileven siempre en su corazén como el ritmo de identidad que
pueda tener esta ciudad jardin de Colombia.

7. Pues mi reflexion seria, sigamos interpretando los ritmos
muy autoctonos nuestros como los tiene la region andina y
también aqui ha nacido mucho ritmo aqui hemos tenido folk,
polka, hemos tenido cafa, sanjuanero, boleros, este es un

7. Reflexion frente a lo que significa pais que asi sea por herencia de los mas adelantados hemos
la masica colombiana para la venido maquinando estos ritmos y hemos querido dejarselo
nacion plasmado en nuestras canciones para un futuro.

Observaciones:

Didimo cubillos nace el Garzén Huila, interprete desde los 7 afios, con mas de 300 composiciones, inicia
con el apoyo de maestros como Cantalicio rojas, José Ignacio Camacho toscano, Luis Alberto Osorio y
otros tantos, gran parte de su produccion ha sido grabada por reconocidos intérpretes como Silva y
villalba, los hermanos Tejada, cesar Bricefio, Victor y Daniel, Luis Angel mufios correa, los hermanos
Monje y el grupo Tayara. Ganador de concursos como “el colono de oro” en el Caqueta en el afio 90,
nombrado “caballero de la orden cruz de oro”, “medalla al mérito ciudad Florencia”, ha sido jurado
calificador a nivel nacional, como en los principes de la cancién en Ibagué y en puerto salgar.

Elementos observados

Donde estaba: la entrevista tuvo lugar en la casa del maestro Didimo cubillos, en la sala de invitados, en
un ambiente muy navidefio y acogedor.

Con quien estaba: nos encontrabamos en compafiia de su esposa Maria del Carmen maestra de musica y
matematicas y su nieto.

Como fue: El desarrollo de la entrevista fue muy cdmodo, el maestro se mostr6 dispuesto a las preguntas,
primero comentamos a cerca de las experiencias musicales, luego procedimos a la sesion de preguntas y
por ultimo escuchamos su CD titulado “Fusagasuga, mujer que se esconde tras la montafa” y
compartimos con su esposa.

Cuando fue: Se realizé el dia 10 de noviembre (2015) en horas de la tarde, dia escogido por su delicada
condicion de salud, era un espacio disponible para realizar la entrevista con tranquilidad.

En qué circunstancias: se logré acordar este espacio, por las condiciones de tiempo y salud me traslade a
su lugar de residencia, ya tenia conocimiento de su construccién musical y llegue alli gracias a amigos en
comun del campo musical de Fusagasuga.
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Anexo 3. Entrevista intérprete de la rumba criolla.

UNIVERSIDAD DE CUNDINAMARCA
LICENCIATURA EN EDUCACION BASICA CON ENFASIS EN CIENCIAS SOCIALES
Proyecto de investigacion (una mirada cultural a la musica tradicional popular de Emilio Sierra

Baquero)
Entrevista
Entrevistado(a): Leonardo Hernandez Fecha: 25 de septiembre 2016
Categoria: rumba | Subcategoria: identidad Objetivo:  identificar la perspectiva del
criolla intérprete de la rumba criolla
Perfil: mdsico interprete
Edad: 26

Profesion: docente de mdsica, musico independiente

pregunta

respuesta

1.;c6mo se interpreta musicalmente
la rumba Criolla?

2. ¢qué transformaciones musicales
presenta actualmente la rumba
criolla?

1. Aqui En Fusagasuga existen diversidad de grupos musicales,
los cuales interpretan la rumba criolla de acuerdo a las
influencias que hayan tenido desde su nifiez, por ejemplo existen
grupos que hacen la rumba criolla a cierto tipo de velocidad, lo
cual hace que pierda las caracteristicas principales de lo que es la
rumba criolla como tal, que es de nuestros campesinos, fundada
pues por Emilio Sierra aqui de nuestros municipio, entonces al
ver que hay influencias que empiezan a modifican nuestros aires,
definitivamente se empieza a perder el contexto de lo que es una
rumba criolla natural, desde mi punto de vista, la rumba criolla no
se esta interpretando de la manera adecuada, ha perdido mucha
centralidad de lo que es y ha tomado nuevas influencias de
nuevos aires colombianos.

2. La rumba criolla definitivamente es de 2/4, actualmente la
bambuquean, han llegado nuevos instrumentos para la
interpretacion, recordemos que es la bandola, el tiple, la guitarra,
sus instrumentos autoctonos, ahora podemos ver un requinto que
es un instrumento de Santander, se ha visto también en los lados
de Boyaca, y ahora lo estdn interpretando en ritmos
cundinamarqueses como la rumba criolla, y definitivamente debe
tocarse es en la bandola que es el instrumento autéctono de este
aire como tal, que ha cambiado, que han incluido instrumentos
eléctricos como el bajo, hace que se pierda la cultura propia, se
han adicionado instrumentos percusivos, mas alla de uno natural
que pueden ser las cucharas, se han adicionado por ejemplo
bateria, empiezan a crearse interpretaciones de jazz, fusiones de
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3. ¢qué importancia tiene la rumba
criolla para la identidad cultural de
Fusagasuga?

ritmos que no son de nuestro pais para darle nuevos calores y
nuevos matices a lo que es la rumba criolla.

3.Nosotros como fusagasuguefios lo Gnico que tenemos en cuanto
a musica de nosotros, propia, es por el maestro Emilio Sierra, y
definitivamente es la rumba criolla, debemos ser un poco
regionalistas con lo nuestro para fortalecerlo, en lugar de tocar en
muchas ocasiones aires de afuera cuando se hacen de pronto
eventos culturales, deberiamos promover mas bien las obras que
el maestro nos ha dejado, y no solamente él sino otros artistas que
también nos han dejado rumbas criollas bien bonitas, ¢;qué
debemos hacer? debemos seguir potenciando el festival nacional
de rumba criolla que tenemos aqui en Fusagasuga que ya lleva
unos afos prolongandose, seguir creando espacios de cultual
donde se formen pequefios nifios semilla, para crear espacios de
identidad, que se va una generacién musical pero viene otra en
camino gue posiblemente va a seguir fortaleciendo o impulsando
lo que es para nosotros nuestro folclor, la rumba criolla.

Observaciones

Donde estaba: la entrevista se realizo en el homenaje a Emilio sierra Baquero “rescatando tradicion”

Con quien estaba: con su grupo de interpretacion musical

Como fue: su grupo de musica es encargado de la apertura del evento, luego dispone de unos minutos
para la entrevista de manera muy amable

Cuando fue: Se realiz6 el dia 25 de septiembre de este afio (2016) en horas de la tarde,

En qué circunstancias: no fue posible profundizar en la entrevista debido al fuerte sol y a su
disponibilidad de tiempo, fue necesario sintetizar las preguntas para poder obtener informacion de

importancia para la investigacion.
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Anexo 4. Entrevista organizador homenaje Emilio Sierra “rescatando tradicién”

UNIVERSIDAD DE CUNDINAMARCA
LICENCIATURA EN EDUCACION BASICA CON ENFASIS EN CIENCIAS SOCIALES

Proyecto de investigacion (una mirada cultural a la musica tradicional popular de Emilio
Sierra Baquero)

Entrevista

Entrevistado(a): Oscar Yepes

Fecha: 25 de
septiembre 2016

Categoria: Subcategoria:
identidad cultural

Objetivo: conocer el
objetivo del
homenaje por parte
del sector privado

Perfil: organizador homenaje a Emilio Sierra “rescatando tradicion”

Edad: 35
Profesion: comerciante

pregunta

respuesta

1 ;cuél es el objetivo de realizar un homenaje
en conmemoracion a Emilio sierray a la
rumba criolla?

2¢.porgue la iniciativa privada promueva este
tipo de eventos?

1. bueno realmente, acd el motivo es simplemente
porque pues la verdad nos han atropellado mucho con
nuestra cultura, con nuestra idiosincrasia, con todas
las costumbres que nosotros tenemos, las costumbres
que nuestros abuelos nos dejaron, las quieren
simplemente terminar y no hay que permitirlo, como
fusagasuguefio no lo voy a permitir.

2. en esta cuestion ya uno, como metido en el cuento,
vemos por lo menos la prisa que tiene la gente de
unirse a nosotros en el sentido de rescatar toda esta
cultura, en esta ocasion el comercio, verdaderamente
nosotros estamos asombrados como quieren colaborar
y realmente es el comienzo de grandes eventos que
vamos a hacer de ahora en adelante.

3. pues nos toca rescatarla, sinceramente pues las
administraciones se han de pronto puesto de acuerdo
para terminar todas estas cuestiones y verdaderamente
acé la cultura como vemos en este evento, sobresale y
todos los chicos todos los colegios, los adultos
mayores , los nifios, todos quieren participar y pues es
muy triste que uno vaya a una casa de la cultura y uno
va a tocar la puerta y pues realmente se la cierran y ese
es el resultado y de pronto la forma de decir no mas,
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3. ¢cudl considera usted es la identidad
cultural de Fusagasuga?

no nos van a atropellar mas y estamos de frente por
Fusagasuga y nuestra cultura.

Observaciones

Donde estaba: la entrevista se realiz6 durante el homenaje a Emilio sierra Baquero “rescatando

tradicion” en la plaza central de Fusagasuga.

Con quien estaba: reunido con el equipo organizador del evento

Como fue: fue complicado poder sacar un espacio para realizar la entrevista, el intentaba coordinar,
sonido, refrigerios, agrupaciones y otras actividades entonces me pidio fuera concreta.

Cuando fue: Se realiz6 el dia 25 de septiembre de este afio (2016) en horas de la tarde.

En qué circunstancias: tuve la oportunidad de ingresar a la parte interna de la carpa con los
organizadores, muy amablemente acepto la invitacion a la entrevista, pero por su carga de actividades

pidié rapidez.
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Anexo 5. Partitura que vivan los novios

QUE VIVAN LOS NOVIOS

Rumba Criolla
Emilio Sierra Baquero
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Anexo 6. Partitura Pim Pam Pum

PIM PAM PUM
Rumba Criolla

Emilio Sierra Baquero
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Anexo 8. Matriz de caracterizacién musical Que vivan los novios

MATRIZ DE CARACTERIZACTON MUSICAL

Cancion: JUE VIVANLUS NOVIUS

Taxono
Latra Elementos musicalas mia
instnmn
zntal
Hitmo hlelodia Armonia textura Timbre
Al Gueavivan los
novios Tipo
Vivalaalsgria 24 Instrumentsl | Tonalidad Homofona (imalinea | Cordofono parutide por piano
(s vo ma iré shora Al-A2 G (mayor) meladica mecanismo de teclado
con laneera mia Al-A2 acompariadapor Material sonore
B El-B2 Tonica acodas) madara
A2 Pues conmi El-El G Tipo
nagrita Bl-B2-Blf Cordofono frotadopor un Violm
Yo seré faliz Vocal Dominants arco
Alld = la casita Al-AZ D/D7 Matarial sonero
dondalz aspara su El-E2 madera
porvenis Instrumental | Subdominamte Tipo
Bl-B2 C Cordofono frotadoporun Contra
BlPorgus suslabios Al-A2 arco bajo
:gj.;.g:] f:_lﬂ:_tj.g_ i Material sonoro
Lallama infinitada la Vocal madara
alepria Al-A Tipo
Av negrita mia de mi El-BZ Asrofono de embocadurs Tromps
corazén Instrumental Material sonere ta
Bl1-BI-Blf matalas
B2 Porqua en sus Tipo
labios 52 2scondela Idiofono de golps raspado Carraca
mizl axquisitaquada Material sonore
lavida huszze
Av negra quearida Arraglo vocal Silbido
Tu er2s mi ilusion (vocal)
Tenor ligaro voz

Dbsarvacionas: Audio original TERFLT




Anexo 9. Matriz de caracterizacion musical Pim pam pum
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MATRIZ DE CARACTERIZACION MUSICAL
Cancion: PIMPAMPUM
letrz Elementos musicales Taxonomiz
mstrumental
Ritm | Melodia | Armonia | textura Timhbre
A mstrumentzl | o
. 24 | Instum | Tonalidad | Homofont | Tipo
B Pim pam pum A-A C (mayor) | 2 (una Cordofono percutido por mecanismo de .
Es 12 umba que B : lines taclado Pizno
b?ﬂﬂ yo WVocal | Tonmica meladics | Materizl sonoro
Pm Pam pum B C/'Cm acompaiia | madera
v EngAn Copas y Instrum da por Tipo
mas licor A-A Dommant | 2codes) | Cordofone frotado por un 2reo Viclin
Pim pam pun B e Material sonoro
Ay que linda Voed | G7 maderz
que estas mi B _ Tipo Contrzbzjo
;M Instrum | Subdomin Cordofono frotado por um arco
Em Pam pui A ants Material sonoro
sta rumba me F madera
d2 emocion Tipo Trompetz
Aerofono de embocadura
haterial sonoro
metzles
Tipo Catraca
Idiofono de golpe raspado
Material sonoro
hueso
Tipo Tambores
Ididfono de golpe directo (conga)
haterial sonoro
bladera v parche de cuere
Tipo Cucharas
Idiofono de golpe de entrechoque
Material sonoro
madera
Tenor ligero Voz
hezzo soprano masen femen
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MATRIZ DE CARACTERIZACION MUSICAL

Cancion: A JUERGUIAR TOCAN

Taxonomia
letra Elementos musicales mstrumenta
1
Ritm | Melodia Armoni | Textura Tmbre
A o a
mstrumental Tipo Piano
24 | Instrum | Tonald | Homefoniza | Cordefone percutide
BA A-A ad (mmalmez | por mecanisme de
Juerguar Vocal G melodica teclado
tocan B (menor) | acompafizd | MMaterizl sonoro
MMuger Instrum a pot madera
querida B Tonica | acedes) Tipo Violin
hiandeme un A-A Gm Cordofono frotado
trago Voc pof Un arco
Vidita mia B Domma Material sonoro
Inztrum nte madera
*Bailemos B D7 Tipo Contrabajo
Juntes A-A Cordofono frotado
En alepria Vioeal Subdom por un arco
(Quiero un E mants Mhiaterial zonoro
besito Instrum Cm madera
Nenita mia B Tipo Trompeta
Aerofono de
embocadura
Material sonoro
metales
Tipo Flauta
Aerofono de
embocadura
Material sonoro
metales
Tenor ligero Voz

Observacionss: Audie oriemal 73EPM




Anexo 11. Analfabetismo en la poblacion adulta entre 1930-1940

132

Grafico |
Tasa de analfabetismo como porcentaje de la poblacién adulta
(Porcentaje)
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Fuente: Onford Latin American Economic History Database {OXLAD).




