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INTRODUCCION. MUSICAS EN TERRITORIO

El siguiente documento nace de un interés que confluye entre lo propio personal
y lo académico, procurando mantener una estable relacién que me permita’ estar lo
suficientemente distanciado de un tema que me atane mucho, y lo suficientemente
cerca para no perder de vista mis propios condicionamientos sociales a la hora de
juntar ambos intereses: Musica e Investigacion Social sobre el Territorio. Hablamos de
cuestiones sobre las que todos estamos inmersos; yo como persona, como musico
empirico e investigador intentaré explicar a través de las practicas, conceptos locales y
el trabajo etnografico, dos conceptos que definen lo que llamo “musicas en el territorio”,
esto es, la memoria y la chirimia. Este proceso-producto nace a partir del apoyo que se
me ha dado como estudiante, por parte de comparieros y profesores que han creido en
mis posibilidades y en las posibilidades de abordar un tema como el que aqui abordo,
del que no he salido ileso por todo lo que implica el quehacer del etnografo, pero con
experiencias gratificantes al preguntarme por lo humano, preguntando un poco mas
alla, mas profundo en el mundo o en nosotros mismos, y quienes nos rodean, para
compartir lo aprendido en este camino del conocimiento, que en mi caso, conecta la
musica, la memoria y la manera de configurar y configurarse en un territorio

determinado.

En este documento quiero reflexionar sobre sonidos y musicas que habitan y
construyen: cuentan y callan al ritmo de los dias, trascienden entre las memorias,
hacen experiencias y sonidos entrafiables, se anuncian presentes a través del tiempo y
los lugares, en distintas posiciones y épocas. Me interrogo sobre sonidos y musicas de
otros tiempos actuales en estos tiempos, y que constituyen una sociedad misma, en el
asir de su relacién con el entorno, lo que es dado escuchar y las historias que sobre si

misma se cuenta, e inventa, lo que se dispone para escuchar, desde una oralidad

1 A lo largo del texto utilizaré la primera persona del singular para enfatizar mi inclusion en el proceso
desde un ejercicio, si se puede decir asi. “de yo testimonial”. En otros caso cuando sienta que es un
esfuerzo mas para pensar en conjunto o que ha sido pensado en conjunto en el proceso, bien desde lo
académico, bien desde lo social, utilizaré la primera persona del plural. Y también utilizara el “indistinto”,

9

del tipo “se hizo”, “se pens6¢”, para dejarlo abierto.



primigenia como seres que primero escuchamos y luego aprendemos a decir, hasta las

nuevas formas de conservar las palabras, las narraciones, la memoria.

Este trabajo se desarrolla desde Riosucio, en la zona comprendida como
subregion del Alto Occidente del departamento de Caldas, Colombia, a
aproximadamente 94 kl. de distancia de su capital, Manizales. Desde aqui buscamos
explorar la faceta social de la practica de la chirimia que involucra especialmente la
memoria colectiva y planteo el encuentro dialdgico, entrar con-sentido al mundo
experiencial de algunos musicos de chirimia, entender cémo nace, construir sentido,
interpretar, vivir la practica y la memoria de la chirimia de la mano de grandes

chirimeros.

Es menester referirse a Riosucio como un particular territorio de cultura en
Caldas y en Colombia. Resulta asi por sus particularidades historicas, intrincadas en el
mismo devenir desde los tiempos precolombinos, coloniales y del nacimiento del
Estado-Nacion, reflejo de su cambio social y desarrollo que habla al mundo entero,
sobre su propio mundo local y global. Su poblacién complejamente mezclada, mestiza,
proveniente de indios, negros y espafoles decantaria en una singular forma de
organizarse como sociedad en un paisaje montafioso y boscoso, que no hostil, ni en
climas, ni temperaturas extremas, fundarian asentamientos coloniales desde el siglo
XVI: La Montaina (mezcla de indios y mestizos, parcialidad) y Quiebralomo (mezcla de
blancos y mulatos, real de minas). Ambos pueblos que se disputaban el mismo lugar
para hacer su pueblo, apostarian posteriormente a la union de sus tierras dando su
origen a Riosucio un 7 de agosto de 1819 y administrativamente en 1846. No sin ello
querer decir, que conflictos como los usos y la propiedad de la tierra, los conflictos
ambientales, o la desigualdad social, la discriminacion étnica, entre otras cosas
presentes en todo el pais, no hayan sido parte siempre de esta unién cadtica que
continua trascendiendo hasta la actualidad. No obstante, contaremos aqui, una historia
confluyente desde la chirimia y los musicos, con sus formas de narrar la vida

conjuntamente, esto se leera en la presente investigacion a lo largo de sus paginas.

Se relacionan temas como los lugares donde habitan, donde se presentan y

representan las agrupaciones, sus espacios cotidianos convertidos de ritmos a ritos al
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momento de ensayos o presentaciones, la experiencia vivida del performance, su
posicionamiento en el entramado simbdlico y politico de los riosucefios. Desde que la
antropologia se dispuso con los sentidos a escuchar a la sociedad, y no solo a
observarla o leerla, a no reducirse a pensar la musica y el sonido como un objeto social
racional, sino como una herramienta de conocimiento, se hizo posible que quienes hoy
somos aprendices de antropologo, hayamos aprendido a adentrarnos en una
epistemologia abierta que concibe la importancia de los sonidos del entorno social y la
musica, en la conformacion del sentido en las culturas y sus sociedades. En este caso,
el lugar que ha ocupado la chirimia en el bi-espacio cultural y social como constructor
de realidades y experiencias que movilizan los sentidos de la memoria colectiva y las
identidades en Riosucio, en particular durante el Carnaval de 2019 y el Primer

Encuentro Nacional de Chirimias.

En los siguientes apartados iré haciendo una reconstruccion de lo que se hizo en
la investigacion. En primer lugar, bajo el titulo de Capitulo | se llevara a cabo una
problematizacion que permite poner bajo el lente de la investigacion etnografica, la
practica de la chirimia. Se plantean algunos elementos que dejan mostrar una
problematizacion alrededor de lo que es chirimia y de qué manera nos interesamos en
la construccién de una memoria colectiva por medio de esta practica y el ejercicio de
las narrativas. Dado lo anterior, se concibe el objetivo principal de la investigacion y se
plantean los objetivos especificos como esa ruta que nos permite encontrar alguna
respuesta o corroborar los respectivos presupuestos o llamadas hipdtesis que
alentaron el punto de partida. Luego se ira allanando el camino con los antecedentes
que ponen en perspectiva cronologica y tematica el campo que estamos investigando,
a saber, el de la chirimia que se entrama en la memoria colectiva (0 mejor
colectivizada), las investigaciones relacionadas o que se acercan unas a otras en
Riosucio y finalmente, cerraremos el capitulo contando el método etnografico y
estableciendo la epistemologia a partir de la cual obtenemos el conocimiento en
campo, el marco metodoldgico que nos orientd y la manera en que asumi ese camino
para avanzar en la solucion de la problematica planteada en este trabajo de grado.
Esto se fundamenta en la descripcion de aquello que se llevé a cabo, es decir, los

pasos, las personas y los materiales recogidos en campo y sobre los cuales versa este
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trabajo. Todo tratado desde una vision multiespacial y temporal de los musicos, y la

(su) chirimia.

El segundo capitulo, donde nos preguntamos y respondemos sobre, ;Qué es
una chirimia? se compone de tres partes: 1. Como nace una chirimia, 2. Origen e
influencias, y 3. Chirimia como instrumento y chirimia como grupo. Es un apartado
sobre como se origina la chirimia en Riosucio en estrecha relacion histérica con el
Cauca como departamento y como cultura, la influencia y distincién de ésta. Se cuenta
ademas, como toma para obijetivar el contenido, la chirimia Tamaraka, del resguardo
indigena de Escopetera y Pirza, sin dejar de hacer referencia a las demas chirimias o a
algunas reflexiones a que da lugar pensar el origen, la formacién y la disolucién de

otras agrupaciones.

Posteriormente, el tercer capitulo se llama “las puestas en escena”. El primer
apartado aborda de manera mas profunda los lugares de la produccién hasta la
presentacion de las chirimias. Es como si dijeramos “los antes” de ese recurso
pedagogico-escenario del que hablamos. Este apartado se leera como: De rutinas a
rituales: De la produccién de la chirimia a la presentacion de la chirimia. Alli se tratara
sobre los lugares de ensayo, casas, parques, veredas, etc. y los lugares de
presentacion, es decir fiestas, carnavales, escenarios, desfiles, etc. Si bien se retoma la
nocion de rutina y ritual de un autor, consideramos que es lo suficientemente elaborada
para dar cuenta de qué elementos pueden definir un lugar destinado a la produccion,
de los lugares destinados a la presentacion, asi como sus implicaciones conceptuales y
practicadas. Para ilustrar lo anterior se aborda posteriormente el nacimiento de una
chirimia, la Chirimia Tamaraka, para entrar de forma particular a las escenas que
hemos descrito anteriormente. Por otro lado, hablamos de la descripcion de los
‘lugares” de la musica, entendidos como los momentos espacio-temporales en los
cuales las chirimias hacen presencia y se dotan de sentido a partir de su accionar en el
lugar. Se plantea una discusion teorica para definir eso que es el “lugar”. Por tanto, este
apartado se nombra como: Los ‘lugares” de la chirimia: su doble faceta
espacio/temporal durante El Carnaval de Riosucio y el Primer Encuentro Nacional de

Chirimias en Riosucio, Caldas en 2019. Para ello, el siguiente acapite se dedicara a
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describir el lugar que es la chirimia en Riosucio, su participacién en dicho Carnaval y en
ese Primer Encuentro Nacional, llevado a cabo en el mes de noviembre del 2019.
Como se ve, es servirse de puestas en escena puntuales como mecanismo pedagdgico
en la investigacion, para dar cuenta de la trascendencia espacio-temporal de la chirimia
que desde luego va mas alla.

Durante este trabajo hablaremos en distintas partes de la relacion de la chirimia con
otros géneros, innovacion y transmision: Influencias, ensefianza y tradicién, intentando
demostrar las influencias narradas por los musicos, en la musica de chirimia en
Riosucio. Se hablara tanto de las tendencias que hacen permanecer a la chirimia
actualmente como musica-memoria que esta vigente y es tradicién viva, como de la
forma de transmision o ensefianza que se imparte para los futuros musicos de chirimia.
Se habla de la relacidon que establecen los musicos de chirimia con otros géneros, la
innovacion y la creatividad en la musica de chirimia.

El cuarto capitulo titulado “como si fueras un epénimo territorial” tratamos a través
del titulo “de oido a oido con memoria”la vida de tres musicos emblematicos de la
chirimia riosucena. Son lo que podemos considerar los “gestores de memoria colectiva
musical”. Nos dejaremos guiar por la vida de los musicos de chirimia, Samuel Botero,
Jhonatan Jaramillo y Oscar Betancour. Desde estas vidas intentaremos mostrar como
lo narrado permite tejer las memorias individuales para contarlas y vivirlas como un
todo que se junta a la manera de una chirimia en acto, llevando las memorias
musicales y personales, a la escala de la memoria colectiva de la chirimia en Riosucio.

Finalmente, cuando el lector llegue al cierre de este texto encontrara un epilogo
que se presenta con el objetivo de presentar un balance del recorrido, plantear algunas
conclusiones y perspectivas del trabajo tanto de la chirimia, sus acometidos centrales
en el Carnaval y el Primer encuentro Nacional de Chirimias de Riosucio, asi como de
los chirimeros en sentido general y en particular, de los musicos que se han convertido
en un eponimo de las nuevas generaciones donde como lo decimos en este epilogo, la
memoria colectiva es donde las disposiciones incorporadas de los musicos, se

comparten, se pedagojizan, trascienden mas alla de ellos mismos.
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CAPITULO I. DE ASPECTOS FORMALES PARA DAR FORMA

1. Problema de Investigacion. A manera de esquema

¢, De donde viene la palabra chirimia? Cabe decir que la palabra chirimia remite,
segun el diccionario de la lengua espafnola, en primer lugar, a un instrumento de viento
traido a América por los franciscanos durante la Colonia en el siglo XVI. Instrumento
que cayo en desuso posteriormente. Mas adelante seria conocida la chirimia como una
agrupacion de flautas y tambores, que amenizaba principalmente festividades y

eventos religiosos.

En el ambito de esta investigacion, no reducimos la concepcion de la chirimia a
un grupo musical, por el contrario, partimos de ella y volvemos a ella, esto es,
abordamos el grupo como tal y su relacién con su entorno socio-cultural, en particular
lo afin a la memoria colectiva que la mantiene viva. Esta memoria viva pasa por marcos
sociales determinados por el tiempo y el espacio, podemos afirmar entonces que la
chirimia es un concepto espacio-temporal, que define tanto momentos, como ritmos de
su propia existencia y de los lugares donde existe. La chirimia estad atravesada por
relaciones complejas que entretejen lo personal, lo colectivo, lo politico, lo estético.
Llevada a cabo en ensayos, en tarimas, representaciones, fechas claves de lo que es
la musica para un pueblo, esta presente en toda época o evento especial, aludida como
manifestacion y dispositivo cultural del pueblo, de Riosucio digamoslo de manera
concreta; de tal suerte que involucra tanto a mestizos, como indigenas, campesinos, y
urbanitas. Ademas, sefala vinculos con la tierra, vibra y hace vibrar el carnaval y a

otras muchas relaciones, que nos hablan de la sociedad donde se practica.

La chirimia como practica ha trascendido en el tiempo, no sin cambios o
adaptaciones. Pero preguntémonos entonces, ¢Qué nos puede decir la memoria
colectiva de la chirimia sobre Riosucio? jcomo esta practica se mantiene vigente, se
transmite y se transforma? ;De ddnde viene el interés por estudiar la practica musical

de la chirimia?
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La chirimia, que ha acompafado mi crecimiento personal y ha hecho parte de
toda festividad del lugar donde creci, ha hecho que me cuestione sobre sus relaciones
no evidentes, sobre los personajes que se han encargado de hacer de la chirimia, una
practica espacio-temporal que trasciende ambitos meramente personales, pasando a
ejercer una memoria colectiva viva, configuradora de la realidad del pueblo y de las

relaciones sociales en Riosucio.

La chirimia de Riosucio, por otra parte, nos narra en el contexto actual de
intercambios globales, todo un circuito de relaciones de produccion, distribucion y
consumo. A nivel nacional se reconoce, no solo por su origen y dinamica, sino también,
por sus tradicionales intercambios con otras chirimias del pais, en particular con las del
departamento del Cauca. A nivel local las chirimias de cada zona de Riosucio buscan
distinguirse entre las demas musicas que se practican actualmente en el pueblo. Es de
anotar que, a pesar de los estrechos vinculos con otros tipos de musicas, las formas en
que la chirimia ha sido inscrita en la memoria de quienes han (hemos) participado de
ésta, difiere segun el musico, su antigiedad como musico, o los intereses politicos de
la época.

Cuando hacemos esta referencia nos referimos a que hay intereses politicos que
intervienen en las formas de participacion de las practicas de chirimia y en el estimulo
de financiacion para dichas actuaciones. Por ejemplo, en uno de los cambios de
administracion se desdeio la posibilidad de continuar con la construccion de la Escuela
de Musica Tradicional. Este proyecto estaba en marcha y dado que a la administracion
no le resultaba quiza ventajoso en su plan politico, se encuentra como un proyecto sin
recursos y abandonado. También se puede notar el cambio en las inversiones a las
diferentes agrupaciones segun la administracion de turno. Actualmente el gobierno ha
negado el apoyo a las agrupaciones de musica contemporanea o fusiones, mientras
que se ha dedicado a apoyar las chirimias tradicionales. Un caso paradigmatico de
como lo politico afecta el desarrollo, dinamica y devenir en nuestro caso de las
chirimias, es el de Tamaraka, agrupacion que se vio afectada por el escenario politico,
en su caso, mas por la violencia que vivié Riosucio de los afos 80 y 90, donde hubo
cierta desaparicion de agrupaciones debido a que los musicos y las expresiones

artisticas, de cierta manera, se intimidaron por la violencia de la época. Esta
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intimidacion se dio a nuestro juicio porque los grupos (al igual que un poblador en
general) no sabe si lo que interpreten o hagan, sera del agrado o rechazo de un grupo
armado u otro, hasta del Ejército Nacional, por lo que en esa especie de “esquizofrenia
social”, la musica de chirimia se ralentizd en esas épocas. Igual suerte vivieron otras
musicas en el pais como el vallenato que debid en algunos casos plegarse a
composiciones guerrilleras o paramilitares o en su defecto, como lo muestra el Centro
Nacional de Memoria Histérica (2015) hacer denuncias desde las letras de las
canciones. En Riosucio lo que se dio fue un repliegue de las chirimias para evitar
cualquier forcejeo o confrontacion.

Esto muestra que la musica no es ajena a los contextos sociales que la rodean,
como sucede con todas las artes, porque son campos profundamente territorializados.
Narrar desde sus relaciones, la concepciéon de una chirimia, es ver un concepto que
involucra personajes, historias, espacios y tiempos, en funcidn de una practica
especifica que configura las identidades de los sujetos por medio de una memoria
colectiva que deja ver las narrativas y practica de hacer la chirimia, como por ejemplo
en eventos emblematicos como El Carnaval de Riosucio, matrimonios, festividades
patronales, religiosas o civiles como manifestaciones politicas de distintos érdenes. La
chirimia se encuentra en muchos lugares que intentaran ser trascritos en este

documento y establecer su relacion con la memoria y la identidad.

Toda forma de ser, y de haber crecido haciendo (musica de chirimia, por
ejemplo) forma una manera de ver la realidad, una epistemologia del hacer, de la
practica, que intento cruzar, con experiencias personales y teodrico-epistemoldgicas, a

través del problema aqui planteado.

El problema que surge al cruzar los puntos mencionados anteriormente permite
plantearse: ¢ De qué manera las narrativas de/desde/con los musicos de chirimia hacen
una construccion de la memoria colectiva de la chirimia en Riosucio, Caldas durante El
Carnaval de Riosucio 2019 y el Primer Encuentro Nacional de Chirimias?. Notese que
nuestro interés mas alla de la denominacién de “Carnaval del Diablo”, denominacién
hoy mas externa que interna, es El Carnaval como campo de historia y actuacion, tal

como lo mostraremos en paginas posteriores.
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2. Objetivo general y objetivos especificos de la investigacion

El objetivo principal de esta investigacion fue: “analizar la memoria colectiva de
la practica de chirimia por medio de las narrativas/y actos de los musicos de chirimia,
como un ejercicio constitutivo de la relacion de éstos con la chirimia de Riosucio, su
relacion con otras musicas locales, nacionales y globales llamadas tradicionales y
modernas, y la relacion establecida con el pasado de su practica. Este ejercicio
tomando como eje el Carnaval de Riosucio y el Primer Encuentro Nacional de
Chirimias 2019. La intencion fue encontrar la posicion de ida y vuelta chirimia- memoria
colectiva, desde la legitimacion que hacen los sabedores musicos y su incidencia

espacio-temporal de la sociedad local”

Como objetivos especificos se establecio: 1. Describir y caracterizar la chirimia
de los grupos musicales de Riosucio, tanto en su nivel de identidad interna en tanto que
grupo, asi como de reconocimiento institucional en el municipio. El primer acometido se
abordd a partir de las intervenciones u ocasiones musicales donde actuan. Y el
segundo, examinando el lugar que ocupan y la relacion que establecen con los
programas institucionales de impacto cultural en el municipio. 2. Recoger y sistematizar
las narrativas que tienen los musicos como aporte a la memoria colectiva que los define
como chirimia, siguiendo dos tipos de escalas, la interna-local y la externa nacional o
global. La escala interna del propio musico en su historia de vida, sus composiciones
musicales y la construccion e interpretaciéon de sus instrumentos, es decir, la memoria
del musico en colectivo. Y la escala de “lo otro”, el lugar y reconocimiento que ocupan
ellos como chirimia en el municipio y en el pais y a su vez, el lugar que ven de su
musica con relacion a otras musicas globales. Con ello se buscé constatar y entender
en qué medida la chirimia como concepto y practica puede trascender en tiempo-
espacio lo local, asi como lo nacional y global. Se discute sobre fenbmenos como la
globalizacion y la entrada a escenarios de otros géneros que transforman su propio

entorno y desarrollo como chirimias.

3. Los antecedentes a partir del problema
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Abordar la memoria es un ejercicio académico que ha comprendido un amplio
espectro, si consideramos que la historia oficial o como estudio social es una forma de
memoria, institucionalizada y regularizada. En el ambito académico destacamos lo
planteado por Maurice Halbwachs ([1925] 2004), quien posiciono por primera vez el
concepto de la memoria colectiva, o al menos el primero en ser mas leido y citado
desde la academia mas contemporanea, digamos. La memoria como un esfuerzo por
definir, pese a que es palabra, acto y sensacidn, necesariamente dispersa,
fragmentada, y una especie de cumulo y contraste entre diferentes memorias
individuales. Su trabajo ha sido importante tanto en ambitos donde la historia oficial
debe ser cuestionada y debatida, contextos de violencia o de imposiciones discursivas,
contextos donde la restauracion de la memoria y la reparacién para la verdad han sido
silenciadas, replanteando la forma de entender el desarrollo de nuestras propias
sociedades. De la misma manera se usa en donde es necesario construir una relacion
con el pasado desde las personas y las comunidades, desde abajo y no desde la
jerarquia del conocimiento y el poder. Destacamos en ese esfuerzo de entendimiento
también, el trabajo es Montoya (2010) quien estudia las bandas, la memoria y la
identidad en el Bajio Guanajuatense de México. Montoya considera que la memoria
gue se reconstruye mediante la narracion, y tiene que ver con la tradicion y la identidad;
deben vivir un proceso de preservacion y se intensa transmision; ademas sefala que la
memoria es un mecanismo de resistencia que tienen los pobres, los obreros, los
campesinos, los marginados los olvidados y los musicos de tradicion oral, para
estructurar y vivir sus resistencias. De manera precisa afirma: “las practicas culturales

son un lugar de memoria, de defensa de la identidad” (p. 71).

Yendo un poco hacia los clasicos de la antropologia, y en el plano de la memoria
en forma de conocimientos narrados, podemos citar por ejemplo, cémo Malinowsky
recogi® en sus estudios, taxonomias nativas bajo una compleja cartografia de
narraciones. Franz Boas publicod "textos nativos" basados es narrativas orales. Por su
parte, los clasicos de la antropologia como Benedict, Lowie, Sapir o Kroeber,
recogieron en sus "etnologia de rescate", relatos que en forma de memorias vividas
eran modos de “conservar’ tradiciones, deferentes aspectos de una cultura, en

particular, de las que consideraban desaparecerian pronto.
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Con el surgimiento de la corriente etnografia del habla, se presta mas atencién
a elementos metanarrativos como las caracteristicas de las interacciones sociales, el
narrador, la narracion, y el mensaje que suele llevar. Asi, se entiende la narrativa no
solo como una cadena de eventos secuenciales en los que se despliega una historia,
sino también como "actos narrativos". Las practicas de narracion llegaron a ser un
medio crucial para la organizacion de las experiencias, la constituciéon de las

identidades sociales, la socializacion, y la transmision de valores (Visacovsky, 2016).

Ya, entre 1980 y 1990, se mostr6 desde la perspectiva de las memorias
colectivas o social, que la transmision dependia de procesos de formalizacion, en la
dinamica de la selectividad que forma historias ejemplares, en la limitacion de la
imprevisibilidad con formas ciclicas candnicas, y en la fijacién de material del pasado a
través de la escritura, pretensiones de conservacion que no clausuran la actividad
creativa y trasformadora del presente (Visacovsky, Op. Cit.). No estd por demas
resaltar su uso en América Latina, en particular en Colombia, sobre procesos de
reparacion o “verdad” historica, o su presencia a través de los mismos inicios de la

antropologia.

Situandonos en los trabajos académicos o estudios relacionados con mi objeto
de investigacién. Cabe destacar la tesis y el articulo de Alejandro Morris de la Rosa
(2010; 2013), quién estudia la chirimia en Riosucio. En su trabajo se pregunta sobre la
musica y la identidad, la etnicidad en Riosucio y posteriormente, la chirimia como un
patrimonio compartido que es apropiado por diferentes sectores sociales que plantean

sus discursos desde sus posiciones sociales, que involucran ideas de raza y nacion.

Es destacable en fechas tempranas, la labor investigativa alrededor del Carnaval
de Riosucio, danzas caldenses, ritmos y creencias de Caldas, por Julian Bueno
Rodriguez (1988; 1993; 2001, 2012), especialmente en la obra el Carnaval de Riosucio:
estructura y raices (2012), que dedica a los ritmos tipicos de Caldas, al carnaval, su
origen, sus expresiones, entre ellas la musica y los instrumentos que se interpretan o

interpretaron en Riosucio.

También es preciso mencionar al ethomusicélogo Carlos Mifiana (1987, 2000)

con algunos trabajos sobre las musicas y los métodos pedagodgicos. Las chirimias en
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las fiestas del Cauca en Fiestas y Fastos (1997), quien desde varios trabajos ha
realizado la investigacion por las chirimias en el sur de Colombia y el ritmo nacional del
interior, el bambuco, ademas de realizar un recorrido por los estudios de la musica

tradicional en Colombia desde hace mas de 60 anos.

Por otra parte, y bajo la misma linea de Mihana, Oscar Romero Garay también
se ha dedicado al estudio y produccion de material audiovisual y pedagogico para
comunidades indigenas del Cauca promoviendo el aprendizaje y la investigacion sobre
las bandas de flautas o chirimias a nivel nacional, desde las chirimias de Popayan,
Tierradentro, Huila, Rio Napi, Riosucio, entre otras (Romero y Mifana, 2010).

Recordamos también los trabajos de la antropologa Rosero Prieto (2020) quien
en su monografia titulada “Evocar, recordar y vivir’ el territorio: Los sonidos de la
montafia en los procesos de re-etnizacion Yanacona”, realiza una significativa
descripcion y analisis de la relacién chirimia-territorio memoria y muestra como a través
de esta trirelacion los indigenas yanaconas espacializan su vida en Bogota.

Mota (2016) muestra la musica de chirimia como uno de los insumos, que junto a
vituallas e identidades “a cuestas”, hace vida en los indigenas para el caso de su
estudio en la ciudad colombiana de Cali.

En su texto, “formas de recuerdo sin territorio”, Noguera (2018) plantea que, la
composicidn musical es una potencia creadora del recuerdo y del olvido. La musica
dice, es un medio de sentar territorio, sin estar literalmente en él. Ochoa (2003)
muestra la relacion local-global que produce la musica, como en una suerte de puente
memoria en acordes y palabras que nos conectan en una surte de “viaje universal
inmobil”. Por su parte, Ochoa y Cragnolini (2001) hablan en su obra de la realcion
musica e identidad en las narativas y sonidos como capacidades interpeladoras
expuestas en letras y actuaciones musicales en el marco de lo que llaman “el sentido
de los estudios de musicas populares en Colombia”. Como un aporte de los actos de

musica que compagina en un tiempo-espacio preciso letra, sonido y lo que podemos llamar la

héxis corporal, tenemos el trabajo de Vila (2001).

Volviendo al caso del Cauca, cerramos estos antecedentes citando el trabajo de
“acerca del fendmeno de transculturacion en la musica de chirimia en Popayan,

Colombia” de Paola Martinez, publicado en 2010, donde nos presenta la relaciéon
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tradicion de origen de la chirimia y su fuerza transculturadora como es el caso de todas
las musicas y de manera literal sefala: “Teniendo en cuenta el concepto [de
transcuturacion], es posible pensar en la musica, precisamente, como un instrumento
de transculturacion, pues en ella podemos encontrar fusiones culturales, procesos de
mezcla y sintesis de los elementos heterogéneos que conviven en tension o
armonicamente y que se transforman para ser otra entidad, distinta ya de las matrices
originales” (p. 3)

Consideramos que con veinte obras y la referencia de las seis obras de los clasicos
de la antropologia que componen estos antecedentes, tenemos un panorama
interesante de posturas basicamente tematicas sobre la relacion musica-memoria-
narrativa-identidad, que brinda a manera de pinceladas de cuadro, sugerentes ideas
para ver el interés en retrospectiva-perspectiva de este trabajo.

Todos los documentos anteriores, junto a otros que no preciso mencionar,
allanan el camino y nos aproximan a entender el estado de la memoria, la chirimia y la
transmision de conocimientos en el ambito académico y a su vez, en el ambito
empirico, para contrastar dicha informacién y tomar en cuenta las reflexiones valiosas
que se suscitan en relacion con nuestro propdsito en Riosucio. El conjunto anterior de
trabajos es solo una puerta de entrada por la que deberemos decantar nuestra propia
experiencia y ampliar en lo posible el campo de conocimientos que compete a este

trabajo de grado.

4. Método y metodologia
1. Cuestion de Método:

Entendemos que el método es el visor que a la manera de un Aleph permite ver el
conjunto y centrar la mirada para inspirarse desde alli. Ese foco centrado para el caso
de este trabajo es un ensamble entre todos los conceptos que aqui presentamos. No
queremos dar la idea de una lista de conceptos, pero creemos, creo, que yendo paso a
paso, hay mas claridad en cuanto a qué es lo que teéricamente animo este trabajo de
grado desde el punto de vista académico y como esos conceptos uno a uno van

haciendo estructura. Veamos.
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— Memoria Colectiva:

El tema de la memoria colectiva comienza a ser tratado en obras pioneras de
Maurice Halbwachs, tal como también lo hemos citado en los antecedentes ([1925]
2004; [1968] 2004) para hacer referencia a los recuerdos y memorias que guarda una
sociedad. Es un autor de recurrencia necesaria, ya que sus definiciones ayudan a
distinguir la memoria individual de la memoria colectiva, la historia y sus diferencias con
la memoria. Considera a ésta un proceso vivo en constante construccion y ademas
relaciona la memoria con el olvido y con la forma en que mirar al pasado es establecer
una relacién con éste desde el presente, otorgandole a la memoria el papel de
constitutiva de la realidad social. Seguidamente nos interesa citar a Henri Desroche
(1976), en lo que tiene que ver con el punto anterior. El relaciona la memoria colectiva
con los procesos colectivos, es decir, trata a la memoria como proyecto de grupos
sociales y como movimiento, en el cual el aspecto politico es el que resalta, siendo asi
no una memoria constituida sino una memoria constituyente. Afirma que la memoria es
una instancia que participa de la realidad social, puesto que es el pasado construido

desde el fundamento comun del presente.

Esto se hace importante para los fines de una investigacion que se pregunta por
los musicos de chirimia. La chirimia, como un grupo definido por el acto de hacer
musica de chirimia, estableciendo que ésta es una musica que se interpreta con flautas
y tambores principalmente y que en su devenir histérico se nos presenta como una
flauta de origen moro, introducido en América por los franciscanos. Podemos afirmar
gue es una palabra que define un acto, tocar musica de cierta manera, con ciertos
instrumentos y en ello transmitir y ser memoria. Quienes tocan son los musicos, que
registran en sus recuerdos tanto impresiones y sentimientos, como melodias que han
recibido. Cada musico posee una vida y pensamientos propios, su acto podria parecer
individual, su ejercicio de la memoria es uno, pero este hacer musica, corresponde al
acto colectivo de hacer chirimia. Halbwachs (Op. Cit) nos llama la atencién sobre esto.
Inspirados en lo que planea Desroche (Op. Cit) podemos decir que, los musicos bajo la
mirada que le damos para este trabajo, tienen el rol de constructores de la realidad

social a partir de sus memorias colectivas, que van de constituidas a constituyentes. El
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acto de la chirimia, aunque se ejecute individualmente, en el sentido de que cada
musico es unico e interviene desde su instrumento y sus propias posibilidades, deviene

colectivo, por ser justamente una practica social, proyecto de conjunto, banda, grupo.

Halbwachs (Op. Cit.) establece marcos generales para la memoria, en el
espacio, el tiempo y el lenguaje; volveremos sobre estos puntos mas adelante, pero lo
retomamos aqui para decir que, él establece que la memoria no es homogénea, sino
plural y diversa, lo que la distancia de la historia. Al haber una tension entre memoria
oficial o histérica y la memoria de los grupos al acercarnos al pasado, se deja ver un
viso politico, pues es una practica para renombrar el pasado y la relacion con el tiempo.
Al ser la memoria un elemento importante en la lucha por el poder, se debe diferenciar
entre memorias y grupos, entendiendo que la narrativa del pasado es constantemente
escrita por los victoriosos, quienes silencian las memorias de quienes no tienen poder
(Ramos, 2011).

La memoria es una representacion del pasado, y es colectiva porque parte de un
grupo que establece qué hace parte de lo que se debe recordar justamente en
colectivo, es decir, qué es lo que tiene el status de recuerdo entre todos. En este
sentido la memoria colectiva esta hecha de materiales cognitivos, emocionales, y
materiales, objetivados en los recuerdos que se conservan, evocan o hacen referencia
a hechos del pasado. Desde luego quien cuenta algo “de memoria” lo hace desde lo
que se le quedo del hecho o de otra memoria contada, pero lo que lo hace colectivo, es
la existencia de ese hecho o narracion, que les familiar a todo un grupo dado. Por
tanto, la reproduccion o experimentacion del pasado que se trae a tiempo presente, nos
interesa como colectivo en ese hecho o narracién recurrente, valorando la
diversificacion individual con que se nos transmite. Es por el peso colectivo de la
memoria que se trata en este trabajo, por lo que nos interesa subrayar el peso de

reconstruccion de la memoria y no tanto de su reproduccion.

Esto designa una restauracién o mejor, una retrotraccién de la memoria como un
ejercicio que reconstruye el pasado desde el presente, desde situaciones dialogicas.
Por ello hay que senalar que la memoria posee un recurso inacabado, que es el

lenguaje. Halbwachs (Op. cit) reconoce que el lenguaje es el marco mas “estable” de la



23

memoria colectiva. En ellas, para referirnos mejor a memorias colectivas, se
encuentran polifonias de voces que interpretan de forma multiple un mismo
acontecimiento, para de esta manera darle forma colectiva, que se distingue segun los
grupos y las identidades que éstos posean. Al inicio, la memoria era para la
supervivencia del grupo; hoy en dia, delinear la identidad es uno de los fines de la

memoria. Entendida como:

El reconocimiento de uno mismo a través de las vicisitudes de uno mismo [...]2
En efecto, lo identitario esta sustentado en la memoria [...] colectiva, porque si
ésta se pierde se extravia la identidad, individual y colectiva y, en consecuencia,
la sociedad pierde su centro, su atraccién, el punto que la cohesiona. (Mendoza,
2005, p. 20)

Al entender esto es necesario poner en relacion dos conceptos. El de la
identidad y el de la memoria colectiva. Ambas han sido vistas desde la I6gica individual,
como desde la légica colectiva. Naturalmente para nuestro trabajo es la cuestion
cultural, que implica la base colectiva sobre las que se forman tanto la memoria, como
la identidad, la principal faceta que nos interesa. Ambas se inscriben en los marcos
temporales y espaciales de una sociedad, y son vistos bajo el crisol de la cultura en
que estan inscritos. Si bien por el lado de la memoria, no se llega a los datos o los
hechos histéricos, se acerca a lo que para un grupo significa un acontecimiento, tanto
en fechas como en espacios: “las fechas, entonces, son tiempos de la memoria que
posibilitan que una sociedad se conciba con tradicion, con pasado, con identidad, es
decir, que se reconozca como tal” (Mendoza, 2005, p. 20). Tanto tiempo como espacio
son marcos sociales sobre los que la sociedad construye sus recuerdos, pues al decir
de Pierre Nora (Citado por Mendoza, 2005) los “lugares de la memoria” configuran y

almacenan recuerdos.

Asi, el lugar como marco es el territorio, y los lugares donde se habita, o se
significa el territorio o el lugar puesto para el caso de la chirimia en casas de ensayos,
tarimas, teatros o la misma calle. Y el tiempo, viene dado por el cuestionamiento hacia

el origen, o la ancestralidad de la musica tradicional, tanto chirimia como cuerdas

Z Corchetes agregados.
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tipicas, en su trascurso ciclico anual e historico y en sus tensiones entre modernidad y
tradicion. Pero mas que el espacio y el tiempo vuelto territorio, son los musicos
tradicionales marcos sociales de la memoria. A través del lenguaje, y mediante la
representacion del pasado a través de las narraciones sobre su vida o sus actuaciones,
los musicos tradicionales inscriben en la memoria de la comunidad experiencias e

historias, sus propias formas de identidad y de identificacion.

— La (s) identidades (s) en forma de narrativas de la memoria:

Stuart Hall considera el discurso como elemento que organiza la vida social,
considera que las identidades se construyen dentro del discurso y no fuera de él. Asi,
podemos afirmar que las “identidades en consecuencia, se constituyen dentro de la
representacion y no fuera de ella (...) Surgen de la narrativizacion del yo, pero la
naturaleza necesariamente ficcional de este proceso no socava en modo alguno su

efectividad discursiva, material o politica.” (Hall, 1996, p.17).

De esta manera “La identidad se construye a partir de mecanismos de
autopercepcidn que se inscriben en el lenguaje, en el encadenamiento del relato, en el

modo de narrarse a si mismo y en las formas de narrar el entorno” (Marcus, 2011, p.4).

Viéndolo asi tenemos dos dimensiones de la identidad. Una relacional, que
involucra un posicionamiento respecto a “otros”, un entramado de voces que delinean
el marco social de las memorias colectivas que se forman a la vez en nuestro caso, con
los musicos tradicionales y una narrativa, es decir, como relato en si y como produccion
y situacion del relato donde se lleva a cabo la puesta en trama de los acontecimientos

en el relato de si mismo, que hace el sujeto individualmente.

Partiendo de estas premisas, identidad y memorias colectivas hacen parte de un
mismo entramado, tienen que ver con la historia y la tradicion que declara, o cuenta un
grupo; asumo asi que, es en las narrativas que podemos reconstruir la identidad de una
cultura, que podemos enmarcar las formas de ser de la colectividad en memorias
colectivas, que nos hablan de un pasado inacabado en constante reconstrucciéon por y
hasta para el presente, que proyecta su pasado hacia el futuro; esta dimensién

narrativa se presenta “como un modelo dinamico de construccion identitaria en el que
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el individuo adquiere un protagonismo y compromiso esencial, convirtiendose en punto
indispensable para acceder a la clave de dichos procesos”® (Revilla, 2011, p. 9). Es una
suerte de patchwork que da continuidad a una cultura, la posiciona y la direcciona
desde todos sus urdimbres. Entonces bien, la memoria que se reconstruye mediante la
narracion, y tiene que ver con la tradicion y la identidad son deseables de preservacion
no en el sentido de revivalismo o sentimiento bucdlico, sino de respeto y justicia
cognitiva como diria Nates-Cruz (2020). Esto permite que, como lo afirma Montoya
(2010). “la memoria [sea] un poderoso recurso para la recuperacion [restauracion] o
afirmaciéon de identidades, que ésta nos remite a la construccion de identidades, es

decir, de representaciones que nos hacemos de nosotros mismos” (p. 71).

— Mausica, lenguaje y memoria:

La musica es una organizacion humana de sonidos. “Sin conceptos sobre la
musica, el comportamiento musical no tendra lugar nunca, y sin comportamiento la
musica no aparecera.” (Martin, H., 1997, p.64). Esta idea, supone que la musica es un
sistema con sus estructuras propias pero que no puede existir independientemente de
los seres humanos. De esta manera se clarifica que el sentido de la musica son meras
o complejas formas de traducir al lenguaje natural, las experiencias emocionales
expresadas en la musica.

Hacer musica es actuar sobre uno de los aspectos mas importantes de la
cultura, puesto que esta presente durante todas las etapas de la vida humana. Claude
Lévi-Strauss (1968) plantea que la musica, como la mitologia, en tanto expresion
colectiva, permite expresar estructuras mentales comunes a quien la escucha y la

produce. Asi, la musica podria ser pensada como una metafora cultural.

[...] pues en el ejercicio de la musica —como de la mitologia y la danza-,
principalmente en sociedades tradicionales, la memoria colectiva, su transmision
a través de generaciones, se torna un aspecto fundamental, transformandose en
un lenguaje que permite la persistencia de practicas, valores y sentidos de

pertenencia social. (Garcia Méndez, 2016. p. 11)

3 En el texto original aparece: “como un modelo dindmico de construccién identitaria en el que el individuo
adquiria un protagonismo y compromiso esencial, convirtiéndose en punto indispensable” (Revilla, 2011).
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Las partituras musicales podrian leerse como los mitos, de manera que se
entienda como una totalidad, es decir que cada elemento del mito lleve sentido por la
relacion con los demas elementos, al igual que una frase musical o nota obtiene su
sentido por pertenecer a toda una obra o tema (Lévi-Strauss, 2002). De manera similar,
para los fines de este trabajo, las narrativas han tomado forma en memorias colectivas
que se hacen de conjugar todas esas experiencias para entender mejor el papel del
musico de chirimia en la transmision de los valores, la identidad y los sonidos de la
chirimia.

Hay, sin embargo, una distancia con el planteamiento anterior, en tanto que la
musica no solo permite intervenir y expresar estructuras mentales, simbdlicas, sino que
también permite, desde un plano mas socioldgico, pensar en su influencia social y en la
participacion de la construccion de sentido de pertenencia histérica y social. No
solamente se trata de una forma para expresar o comunicar sino también, de hacer de
la musica practicas sociales (estructuradas) por y para los campos sociales expresados
desde lo politico, por ejemplo. Podemos tener en cuenta ademas, para nuestros
propositos, que podemos entender la musica como un sistema simbdlico, que implica el
cuestionamiento sobre los significados culturales; al decir de Geertz (1972) quien
intentaba senalar la importancia del contexto en esta “lectura del texto de la cultura”:
‘los sistemas simbdlicos son construidos histéricamente, socialmente mantenidos e

individualmente aplicados” (p.302).

Recordemos ademas la advertencia de Frith (1996): “la cuestion no es como una
determinada obra musical o una interpretacion refleja a la gente, sino cémo la produce,
como crea y construye una experiencia [...] que soOlo podemos comprender si
asumimos una identidad tanto subjetiva como colectiva” (p.184). Esto es asi, puesto
que, “las musicas y los sonidos construyen nuestro sentido de identidad mediante los
procesos experienciales directos que ofrece del cuerpo, el tiempo y la sociabilidad”
(Ardila, 2011).

Volviendo a Levi Strauss (Op. cit) recojamos su vinculo de la musica con el

lenguaje. Sostiene este autor que el mito y la musica son provenientes del lenguaje,
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pero evolucionan en diferentes direcciones. Para él, abordarlas es un problema de
traduccion, y por tanto, cualquier tipo de informacion puede ser traducida a otro
lenguaje. Este planteamiento inspira una idea que es similar a la propuesta de Ardila
(2011), en EI Carnaval de Riosucio, la musica instrumental de chirimia puede ser
adoptada como una narrativa sin palabras, en la cual los diversos actores sociales
aportan su propia “traduccién”, si se permite la expresion, de los sonidos en sentidos
sociales. La produccion de narrativas a través de sonidos como procesos que nos

permiten aproximarnos a procesos de identidad.

Todo lo anterior permite entender que hay una distancia entre la palabra y el
sonido, que es tratada desde diversas maneras. El modelo que propone Levi Strauss,
acerca a la musica y al mito, con sus respectivas diferencias y cercanias en cuanto al
lenguaje, posibilitando de otro modo, comprender que la musica puede ser traducida y
entendida desde los modelos explicativos de las personas en la vida cotidiana, asi
como a través de perspectivas antropoldgicas. La gestacion de relatos o historias a
través de la musica permite crear dicho puente, como lo sugiere Ardila (Op. Cit). Por
ende, un modelo musicolégico que estudie unicamente las estructuras ritmicas y
musicales, o0 un modelo acustico, que se centre en el impacto de las frecuencias o de
los espacios, van en caminos diferentes al propuesto aqui. Ciertamente, lo que
planteamos, no es estudiar la musica de la cultura, sino la musica en la cultura®, y en

una cultura emplazada especificamente en un lugar.

Al hablar de musico de chirimia, me estoy refiriendo a lo que denominan un
musico tradicional, es decir a aquél que ha aprendido la musica heredada de forma oral
y no escrita, que es indigena o campesino y por tanto, ha estado distanciado de las
élites artisticas netamente comerciales o mercantilistas. Por tradicion, se suele
entender una costumbre consagrada de mucho tiempo atras, vinculada a diferentes
conceptos de cultura oral, entendida en nuestro caso, no como “sociedades sin
escritura”, sino sociedades que se comunican y construyen conocimiento, en nuestro

caso musical, desde lo que podemos llamar siguiendo a Contreras Zapata (2021) la

4 Para entender la expresion musica en la cultura, o misica en la cultura es recomendable leer: “Sobre el
estudio de la musica como hecho cultural” Gonzales de Pérez, Maria Stella. 2005. Publicado en
www.humanas.unal.edu.co/colantropos (Consultado en 19 de marzo de 2019)
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“oralitura”. Estas incluyen tanto un conjunto de narrativas como los mitos, proverbios,
adivinanzas, leyendas, rumores, chismes, cuentos, conjuntos, etc., todas expresiones
gue inspiran composiciones musicales, prosas, poesia, letras de canciones. Al hacer
musica entonces, se realiza un acto colectivo que involucra sensibilidad, apropiacion y
transmision de conocimiento o de capital cultural, como diria Bourdieu (1991) o
Montoya (2010). Otra perspectiva ofrece Londofio (1988), quien expresa que, “lo que
viene atras en el tiempo, supone antigiedad [...] quiere decir propiedad de caracter
colectivo, social, que se transmite de una generacion a otra” (p. 2). De ahi que el papel
del musico tradicional se posicione como fundamental para las mismas memorias
colectivas de Riosucio. Buscan establecer continuidad en medio de los cambios de
todo orden que se vive a nivel social. Buscan que su practicas musicales en marcos
culturales, se revistan de singular significacion, en un quehacer cotidiano vy
extraordinario como muestra de una identidad de lugar, sin soslayar los retos de la
globalidad contemporanea, pero con el convencimiento de que la chirimia y sus

musicos tiene todo para seguir trascendiendo.
2. Guia metodolégica:

Metodologicamente nos centramos en la descripcion, la interpretacién y las
inferencias, con el objeto de acercarnos a la comprension de las personas que
construyen su relacién con la practica de la chirimia y la memoria colectiva. Las etapas

en concepto y accion metodologica fueron:

a) A nivel estructural nos valimos de la etnografia a través de cinco niveles o
instancias: como actividad de percepcion para la actuacion cognitiva y social;
para establecer contexto e historia viva; para establecer relaciones con visos de
etnologia; conceptualizar desde la vida misma o desde una realidad in vivo;
contar e inferir con continuidad espacial y no como un mundo aislado e in-
conectable.

b) Diseio y diligenciamiento de diario de campo entendido como un recurso
epistemolégico. Llevé un diario de campo por cada situacion que fue oportuna
o donde participaba con los musicos de sus rutinas chirimeras. Ademas, como

bien nos enfrentamos a una cuestion que es principalmente narrativa, y que
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requiere de la historizacion de las personas mismas, se consideré fundamental
dar relevancia a la forma en que los sujetos significan su propio mundo y le dan
un orden mediante una trama narrativa. “En la historia de vida, voz y personaje
se unifican (...) la identidad se constituye a través del relato” (Marcus, 2011,
p.4). Es por ello que una de las herramientas utilizadas para abordar a los
musicos de chirimia fue indagar sobre sus historias de vida, a manera de
estudiar las trayectorias y resaltar las partes importantes que atafien a esta
investigacion sobre la memoria colectiva y la practica de la chirimia.

Observacion y entrevistas in situ para establecer narrativas hacer
inferencias. Siguiendo a Pelinski, en su articulo sobre teoria y practica en la
investigacion musical, nos afirma el caracter discursivo que emplea la creacién
de conocimiento por medio de un objeto tan estudiado desde distintas Opticas
como es la musica. Inspirado en Foucault, da en afirmar que el objeto de
conocimiento musical son hechos musicales (constituidos tales por conceptos,
categorias y temas que otorgan significado a aquello que pre discursivamente no
lo tenia) porque “son construcciones tedricas o hipotéticas, que el investigador
utiliza en su empefio por comprenderlos o explicarlos” (Pelinski, 2010, p.5). En
esta medida, las narrativas, las representaciones que obtuvimos sobre la
musica, los musicos, el carnaval, los escenarios, las ocasiones musicales, las
categorias empleadas para abordar este estudio son construcciones que se

hicieron para aproximarme a comprender el problema antropolégico de estudio.

Historias de vida, recortes de periddico, datos biograficos, transcripciones, no
son en si mismos hechos musicales, sino simples datos que existen como
potencias o posibilidades. “su actualizacion como hechos musicales se produce
mediante la descripcion, clasificacidon, el analisis, la interpretacion, o sea,
mediante su conceptualizacion en forma narrativa” (Pelinski, 2010, p.5). Dicho
sea de otro modo, se convierte en hecho musical para la investigacion en tanto
es objetivado para ser abordado desde la perspectiva que planteo en el trabajo.
Por medio de datos formalizados, se pretende crear estructura y darles sentido a
los objetos que aqui se construyen para tal fin. De ahi que, pensando en

términos de la narrativa, Vila afirma que no hay otra forma de entender la
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identidad, o en este caso a los musicos y sus memorias, que no sea a través de
una narrativa, puesto que “es la narrativa la que construye la identidad de un
personaje al construir el argumento de su historia” (Vila, 1996). Por tal motivo
considero que una forma de entender la memoria colectiva es a partir la narrativa
como eje operacional. Es en las situaciones dialégicas y musicales que tuve con
los musicos, las experiencias donde el sentido fue siendo establecido y
construido conjuntamente. Como herramienta metodoldgica pude darle

contenido a los conceptos que abordo, especialmente el de la memoria colectiva.

Confluencia de datos: historias, fotografias, experiencias transcritas,
entrevistas semiestructuradas, ocasiones musicales, canciones, o las formas de
preparacion para festividades o presentaciones congregan no sélo musicos, sino
que son ademas, indispensables para este trabajo, puesto que sus vivencias y
los significados atribuidos por ellos, a éstas, son las que contribuyen a un
analisis de las cuestiones presentadas en este trabajo, tales como el lugar de la
chirimia, la transmision y su relacién con otros géneros, actores, etc.

Ajustes de proceso. El proyecto tuvo que pasar por la reflexion sobre algunos
conceptos y a su vez, fue necesario volver a los conceptos operativos, pasar del
hecho musical al objeto social de investigacion. Asi mismo, fue necesario acotar
la investigacion en términos de poblacién a estudiar: algunos musicos de
chirimia, los escenarios como ensayos 0 presentaciones, sus lugares y tiempos,
la idea del musico como agente social de la memoria, entre otras cosas. Ademas
de intentar centrarse en varias chirimias, también se le apuntaba a un periodo
de tiempo que cubria muchos afos, por lo que se centré en el afio 2019, puesto
que abarcaba un afo con la idea de ciclo de vida en el que se llevaria a cabo
dos actividades que se experimentaron con alegria, pero también con la
necesaria distancia profesional para llevar a cabo una investigacion, el Carnaval
de Riosucio 2019 y el Primer Encuentro Nacional de Chirimias, llevado a cabo
en noviembre del 2019. Pero no por ello, se dejé de lado recoger las narrativas y
trayectorias de otros afos sobre los mismos eventos. Por otro lado, al empezar
el proyecto tenia una vision sesgada de la chirimia que me hacia percibirla como

una practica en vias a desaparecer, sesgo folclorista que plantea esta tradicion
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como una practica bajo constante “rescate”®. La cantidad de chirimias y
agrupaciones que aparecieron a mis interrogantes me hizo cuestionar esa idea,
lo que requirio alentar un enfoque tedrico y metodoloégico que permitiera percibir
sus singularidades, los multiples lugares que ocupan los musicos mas que un
lugar especifico y la manera en que los musicos se encuentran disgregados y
asociados por las situaciones que los convocan. Al abarcar una basta cantidad
de grupos, fue necesario de este modo restringir mi accionar investigativo a un
maximo de 3 musicos con el animo metodoldégico de seguir “casos
emblematicos” reconocidos como tal en Riosucio, para que se convirtieran en la
base de la construccion de la memoria colectiva de la chirimia. Esto nos
permitié: Conocer su experiencia como musicos y las formas en que llegaron a
hacerlo, es decir, preguntar sobre la transmision que recibieron e imparten, sus
reflexiones en cuanto a los tipos de chirimias o agrupaciones que conviven en el
ambiente musical de Riosucio y su relacion con otras musicas 0 grupos
musicales. Por otra parte, porque a través de ellos se puede dar cuenta de
formas de las chirimias, como aquellas chirimias que llamo publicas, para
denominar a aquellas que tienen acceso o estan cobijadas por la politica cultural
de Riosucio; otras que llamo de caracter mixto por tener interseccion entre la
institucionalidad gubernamental y el apoyo privado como por ejemplo las Danzas
del Ingruma. Y una ultima clasificacion que es la que podemos llamar de
caracter independiente, o de iniciativa propia. De estas formas de
establecimiento de las chirimias son nuestros musicos ejes de analisis quienes
han participado, bien por ser fundadores, bien por ser animadores o
desarrolladores de iniciativas: Samuel Botero, Jhonatan Jaramillo, Oscar
Betancur. Por ello, estos personajes se vuelven clave para lo que aqui podemos

sobre las “musicas en territorio”.

> Para profundizar lo que se refiere este sesgo véase a Blanco Arboleda, Dario. (2013). “el folclor y el
patrimonio frente a la hibridacion y la globalizacion en la musica colombiana. Tensiones tradicionalistas
vs modernizadoras: politicas culturales, poder e identidad”, En Boletin de Antropologia. Universidad de
Antioquia, Medellin, Vol. 28, N°45, pp. 180-211:
https://revistas.udea.edu.co/index.php/boletin/article/view/17840 (Consultado el 27 de Junio 2020)
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La objetivacion como un conocimiento de ida y vuelta. Al comenzar este
proyecto se tenia idea de los complejos itinerarios que abarca la labor del
musico. Por ello se propusieron observaciones que ayudaran a salvar la
distancia con nuestro objeto y sujeto (s) de estudio y entrevistas abiertas en total
veinte (20), que a manera de conversaciones en los casos donde la proximidad
con los musicos fuera estrecha, como en el caso de la asistencia del autor de
este trabajo a sus ensayos, e incluso hasta en una ocasion acompanar como
musico, una presentacion en la sede de El Carnaval de Riosucio en el mes de
septiembre. Mis primeros contactos permitieron hacer observaciones que me
incluyen como parte de los observados y a la vez introdujeron mi propia
identidad como musico efimero de aquel encuentro.

Al ser musico, aunque sin experiencia basta en la chirimia, tuve acceso a los
musicos del Centro de la Musica y las Artes, sus instrumentos, ensayos,
personajes. Como se trataba de un ejercicio exploratorio se siguieron trabajando
los objetivos especificos y la manera de abordarlos y cumplir con los objetivos de
la investigacion ya citados. La observacion fue clave, ya que permitia vivir en
carne propia una experiencia con los “lugares” donde la chirimia participaba,
fueran éstos festivos, cotidianos o excepcionales. De dichas observaciones se
tomaron algunas fotografias y notas de campo. Se esperaban obtener criterios
para caracterizar la chirimia, su origen, influencias, repertorios, etc. Los
principales acompafamientos se realizaron en el mes de septiembre y octubre,
en los lugares se ensayo, principalmente en el auditorio del Centro de la Musica
y las Artes. Otro acompafiamiento de los que recogi informacién en ese ejercicio
de objetivacion participante, fue durante un evento en la sede de la Corporacion
del Carnaval de Riosucio, en el marco de unas visitas extranjeras y nacionales,
durante el mes de octubre.

Por otra parte, de varias de estas oportunidades se buscaba que la herramienta
de las entrevistas semiestructuradas permitiese registrar y recuperar las
experiencias de vida guardadas en la memoria de las personas de interés. La
entrevista, segun lo planteado anteriormente, es mejor en casos donde la

observacion de ciertas situaciones no es directa o posible. La entrevista permite
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registrar y retomar las experiencias de vida guardadas en la memoria de la
gente. Proporciona el lugar de cada musico dentro de un esquema cognoscitivo
como la narrativa, una ordenacién de los sucesos del pasado, en un contexto de
didlogo sistematizado, cercano. Aunque la chirimia como una grupalidad es
susceptible de ser abordada por medio de las técnicas grupales, como grupos
focales o de discusion, desde mi perspectiva es mas adecuado hablar con
personas especificas de las chirimias, puesto que partimos de un problema
tedrico donde asumimos que el recuerdo personal, el acto del musico, es
colectivo en su hacer. Y es desde alli que inferimos lo colectivo y no
necesariamente al contrario. Por tanto, cada vision, impresion o respuesta
individual es en si misma un camino para la comprension de la vision colectiva
de la memoria.

Para abordar en este ejercicio la narrativa como materializacion de la memoria
colectiva siguiendo las escalas, interna-local y la externa-nacional o global, se
plantearon citas o encuentros con directores y algunos musicos de chirimia, de
las agrupaciones seleccionadas. En ese espacio comunicativo los musicos
narraban sus perspectivas sobre la trascendencia espacio-temporal de esta
practica y el lugar que ocupan frente a otras musicas de influencia local, nacional
y global. También de manera similar se recogieron las impresiones de actores
relacionados con la chirimia del municipio, como representantes de entidades
institucionales, para precisar la mirada hacia la chirimia desde otras posiciones,
que no la de musico de chirimia. Este es el caso de Nicolas Lerma, asesor de la
Junta del Carnaval y productor del proyecto Turpial V de CORPOMUSICA.
Itinerarios, travesias y conversaciones: Seguir el itinerario de un musico es
complejo. Resulta que en Riosucio confluyen musicos que han tenido origen o
influencia de las zonas rurales del pueblo. Nunca crei que éstos se encontraran
tan ocupados, pero era de esperarse. Cuando los conoci personalmente
aproximadamente en junio de 2019 pude notar que su tiempo era limitado, ya
que todo se lo debian a su trabajo. Segui los itinerarios del musico Samuel
Botero, profesor y director de vario grupos, entre los que estan el Grupo de

Flautas y Tambores de Paz del Centro de la Musica y las Artes y el Grupo
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Tamaraka, de la chirimia de las Danzas del Ingruma. De Jhonatan Jaramillo que
también hace parte de la chirimia del Centro de la Musica y las Artes, del Grupo
Picara, que incorpora flautas y cuerdas y del Grupo Tamaraka. Igualmente los
itinerarios de Oscar Betancur, quien es flautista de la chirimia del Centro de la
Musica y las Artes. Sin embargo, su oficio de mecanico compromete mucho su
tiempo, sin dejar por ello de tener una chirimia independiente que él mismo
formo en la comunidad de San Nicolas, a la que pertenece.

Debo destacar igualmente las conversaciones informales con Giovani Ladino,
quien es un amigo fotégrafo que amablemente accedié a dejarme consultar algo
de su material fotografico del Carnaval de Riosucio y del Primer Encuentro
Nacional de Chirimias para este trabajo. La fotografia permite describir
momentos especificos y dar a notar, por medio de las discusiones que sobre
ellas planteabamos, algunas reflexiones y observaciones. lgualmente acomparnoé
audiovisualmente al proyecto Turpial | y Turpial V, llevado a cabo en Riosucio, y
sobre el que no se ha podido establecer un acceso al material que ellos
produjeron en dicha investigacion, centrada mas en la produccion discografica
de los musicos de Riosucio que al publicar los resultados de dicha investigacion
e intervencion con los musicos, incluyeron grupos de cuerda, bandas marciales y
chirimias. Esta informacion la tengo narrada, mas no en material directo.
Personajes como Nicolas Lerma, matachin de toda la vida, activista del carnaval,
danzarin, investigador y productor ejecutivo del proyecto Turpial V de
CORPOMUSICA, han sido importantes para esta investigacion debido a su larga
trayectoria de acompanamiento en los Carnavales, como los recientes trabajos
que intentaban valorar la musica tradicional riosucefia de cuerdas y de chirimias,
principalmente. Los encuentros con él los pude registrar todos. Pude escuchar
de su experiencia de bailarin e investigador local, su conocimiento de las
chirimias a través del tiempo.

En entrevistas mas del tipo conversaciones, puede tener mayor informacion en
el marco del Primer Encuentro Nacional de Chirimias en Riosucio, se cont6 con
la presencia, de integrantes de chirimias citadinas como la banda de flautas

Chicha y Guarapo de Bogota, la Callejera de Medellin, de Samuel Botero vy ,
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Nicolas Lerma, Jhonatan Jaramillo o del investigador Omar Romero Garay, entre
otras personas del medio de la chirimia. De estas conversaciones han quedado
registros de audio, grabacion, imagenes y notas de campo. Estas memorias y

experiencias propias dieron perspectivas confluyentes al trabajo.

Formar parte del grupo. El primer encuentro nacional de chirimias en Riosucio
llevado a cabo entre el 23 y 24 de noviembre, fue el escenario donde pude
presenciar a la chirimia en escenario, ademas de reunir a grupos de los que no
tenia informacion, logrando establecer algunos contactos en las zonas rurales, y
presenciar una forma de circulacion de las chirimias a nivel local. De estos dos
dias registre buena parte de las presentaciones de los grupos inmiscuyéndome
entre ellos, pude tomar fotografia, videos, audios y notas. Estas en su mayoria
permanecen en mi archivo personal, mas sin embargo constituyen un registro de
lo que se pudo experimentar en el trabajo de campo.

De todo lo anterior, se logré establecer algunos criterios para analizar la practica
de chirimia como un concepto, mas que como una grupalidad. Uno de ellos es el
lugar, concepto ampliamente utilizado en las ciencias sociales (Vergara, 2013;
Nates-Cruz, 2011; Licona Valencia et al, 2014; Lerma Rodriguez, 2013; entre
otros) durante las ultimas décadas, dejando entrever relaciones que estaban
aparentemente descuidadas. En el siguiente apartado, compartiré algunas
reflexiones sobre el concepto y su relacion con este proyecto. De la misma
manera se intenta establecer las nociones de rutinas y ritualidades en las
practicas de chirimia.

De modo que los nucleos importantes que se desprenden a partir de la memoria
colectiva seran las conceptualizaciones sobre el origen y los ciclos de las
chirimias, lugares de produccion y de presentacién de los musicos de chirimia,
rutinas vy rituales, transmision y transformaciones, influencias o relaciones con

otras musicas.
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Capitulo Il: ;QUE ES UNA CHIRIMiA?¢

1. La chirimia como instrumento y chirimia como grupo

En su cartilla de Escuela de flautas, bandas de aqui y de alli, de Romero y
Minana (2010), se afirma que el origen de la musica de flautas comienza cuando los
jesuitas introdujeron una variedad de instrumentos de las Antillas, entre los que
destacan laudes, que son ascendentes de la guitarra, la bandola, el tiple, la mandolina,
asi como un instrumento de lengleta llamado Chirimia. También es de notar que junto
a colonos y herramientas, también precisaron de trabajadores, esclavos negros que
compensaran los indios que mataban o enfermaban y morian en el proceso de
reduccion, quienes a su vez, trajeron influencias africanas de culturas Bantues, de
Senegal, y otras partes, trayendo con ellos sus costumbres e instrumentos musicales
especialmente lo que tiene que ver con las percusiones. (Bueno, 2012). De esto se
puede decir que conllevdé a un intercambio y mezclas, si se quiere hibridaciones de

todas estas facetas organolégicas y culturales.

Se cuenta que les fue entregado este instrumento a las comunidades indigenas
y campesinas, a cargo de amenizar desfiles de procesiones en Semana Santa,
Novenas con Nifio Dios en diciembre, carnavales, entre otras festividades y eventos.
De lo anterior se dice que los espafoles no podian tocar este dificultoso instrumento,
por lo que fue delegado a los grupos oprimidos, como anteriormente se dice, y
posteriormente fue cayendo en desuso debido a la dificultad de ser tocado, aunque el
termino de llamar a la agrupacion chirimia, aun sin el instrumento chirimia, perdurd
hasta nuestros dias. En la actualidad la chirimia es basicamente un grupo de flautas y
tambores, cuya denominacion se usa en sentido homogéneo en el que entra una
diversidad de practicas similares, de viento y percusiones que abarco toda la Colonia.
En ello se incluyeron grupos del sur de Colombia, como del Pacifico, aunque estos

ultimos tuvieran formatos diferentes o incorporaran diversos instrumentos. Para los

¢ Desde aqui el texto tendra un tinte de fuerte oralidad. Es decir, escribiré como si estuviera contando lo
que vi, lo que escuché o lo que lei. Eso lo hago de manera expresa para hacer el texto mas cercano a lo
que pretendo, que sea mio, de ellos y del lector
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fines de esta investigacion, la chirimia comprende un concepto espacio-temporal que
involucra a los musicos de chirimia, sus lugares y sus ritmos; es un conjunto tripartita
que congrega grupo-acto-instrumento (s) y que deviene colectivo, ejemplificando la
construccion de una representacion del pasado desde el presente, por medio de un
conjunto de memorias cruzadas, que se tejen para construir una escala que supera la

individualidad, conformando la memoria colectiva de la chirimia.

En una entrevista con Omar Romero Garay (Diario de campo, 2019) destacaba
que a pesar de que muchas personas que interactuan en el campo de la chirimia evitan
el tema del origen y la configuracion de banda, es menester hacer la relacion de este
tipo de grupalidad, como inspiradora e incluso descendiente de las bandas de guerra
que acompanaban las conflagraciones de la época de Independencia. Ejemplificaba
ritmos y tonadas como el bambuco estilo musical, que conglomero la expresion del
momento bajo un denominador comun, una musica de guerra gestada principalmente
en el Cauca y que acompaid la gesta libertaria, con un ritmo equivalente en cada
regiéon donde habitaba la chirimia. No es de extrafar, como afirma Mifiana (1997) que
incluso tengan cierta influencia de las bandas inglesas, que financiaron la revuelta de la
Independencia de Colombia. Anterior a eso, hacia parte integral de las procesiones de
Semana Santa, o Dia de Reyes Magos, cuando los indigenas eran llamados a
amenizar lo que se llamaba, las santas eucaristias. En el Archivo Historico de Popayan
se suelen encontrar algunas referencias en el sentido anterior, de la musica sacralizada
en la vida cotidiana de las comunidades indigenas bajo el yugo de la imposicién. Quien
podria imaginar que ésta misma musica generada en la época de la Colonia
acompanaria la creacién de la Republica de Colombia y la resistencia de muchas
comunidades indigenas. Otro ejemplo mas actual, fue la constitucion de la comunidad
Yanaconas en Bogota, quienes estan haciendo chirimia, haciendo territorio (Rosero,
2020). O el mismo empleo por este grupo cuando al no contar con los requisitos para
su declaratoria de etnénimo por parte del Estado en la reconstitucion de sus
resguardos en el Macizo Colombiano, se apoyaran en lo que llamaban al musica de

flauta de carrizo. Nates-Cruz (2000) tiene una cita muy ilustrativa de esto:



38

[...] Un amigo guambiano dice: usted dizque es indigena. —Si, le dije, soy de los
yanaconas [...]. Y dijo: -Pero usted no habla lengua indigena. Y yo le dije: -Eso
no hay que ver, pébngame un ejercicio de cultura y yo le cuento pa’ que vea. Yo
toco en el conjunto de musicos y tocamos ganando en concursos [la cancién] el
Rioblanqueno [...] Y pa’ que no le quede duda 6igame tocar la flauta y vera (p.
84)

2. Origen e influencia

La chirimia de Riosucio tiene una relaciéon de legado importante con respecto al
Cauca (Romero y MifAana, 2010). “Histéricamente el Gran Cauca comprendio
territorios del sur del Huila, Narifio, el Litoral Pacifico (Bahia Solano y Tumaco) y en
Caldas, Riosucio, marcando una importante influencia cultural que es visible hoy en dia
en sus agrupaciones [musicales]” (Mifiana, 2009). Las primeras crénicas de chirimias
datan del siglo XIX, ligadas a las batallas de Independencia (Gobernacion de Caldas’).
Pero sus distancias empiezan a hacerse notables cuando se observa el formato
musical, donde a diferencia de las chirimias del Cauca, las de Riosucio incluyen la voz
cantada, es decir, que las melodias se comparten algunas veces entre las flautas y la
letra de una cancion. Sus flautas ademas, no comprenden la misma envergadura de las
chirimias del Cauca, para quienes la flauta debe ser mas larga y de sonido mas grave
que las flautas de chirimia de Riosucio, las cuales precisan de dimensiones mas
pequefas en correspondencia con los eventos del carnaval, entre otros. Las flautas
riosucefas presentan dos versiones, una de sonido mas agudo que la otra; una para
tocar canciones instrumentales principalmente, y ser estridente y potente de sonido; la
otra, para ajustar las voces al registro de la flauta. Ambas sin embargo, pensadas

principalmente para la participacion de festividades y celebraciones.

En el afo 2014, realicé un trabajo de campo en Silvia, Cauca, donde conoci a un

musico de chirimia caucana, un indigena misak de nombre Samuel Moreno, como

7 Informaciéon de Riosucio, tomada de la pagina web de la Gobernacion de Caldas:
https://caldas.gov.co/media/pdf/2014/infomunicipios/INFORMACION%20DE%20RIOSUCIO.pdf
(Consultada el 13 de febrero 2020).
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referi al comienzo de este texto. El me conté que nacié con la musica, que su padre era
musico y se dedicé a contarme algunas ideas de la flauta. En primer lugar, las flautas
van principalmente por pares, representando la diada flautas hembras y flautas macho.
Hacen lo que se conoce en musica como voces, lo cual implica que ambas tocan notas
diferentes, pero armédnicas. Si lo pensamos en relacién a los musicos, cada uno puede
tener sus diferencias y personalidad, mas a pesar de ello, trabajar colectivamente,
‘chirimear”. Los tambores también poseen género. Los tambores eran de cuero de
venado y hoy usan ovejo. Considera los instrumentos sagrados y resalta que, a pesar
de las musicas occidentales, como musico se debe hacer todo para aprender siempre
lo propio. De esta manera, se pude notar que, a pesar de diferencias geograficas, e
incluso cosmoldgicas, hay condiciones sociales, culturales y de disponibilidad del
entorno (antes venado, ahora ovejo), que han permeado la vitalidad y la practica de la
chirimia, como las musicas globales, o la escasez de recursos para construccion
tradicional de instrumentos. En Silvia, Cauca, también se ha visto la introducciéon de
tubos de PVC8, pero su preferencia apunta a las flautas de cafia gruesa. Por otra parte,
a diferencia de Riosucio, las flautas no poseen una carga directamente relacionada a
los pares hembra-macho, pero si a las voces armoénicas; en este caso, aunque se
hacen armonias con tonos diferentes, no se ve una necesidad de tocar en pares; y
podemos notar grupos que tienen desde un flautista, hasta 5 o 6 flautistas. Sobre una
relacion cosmoldgica, habra que indagar mas profundo con los musicos de Riosucio.
De esta manera, podemos afirmar que las semejanzas de los contextos, permiten
establecer una cercania que nos apunta a un origen comun, el Gran Cauca, aunque

hayan desembocado en practicas con nociones e identidades diferentes.

Todo lo anterior llama la atencion sobre un hecho histérico que puntualiza una
relacion de origen, en la cual Riosucio, hizo parte, al igual que otras regiones de

Colombia de los “circuitos™ de la chirimia, de la Gobernacién de Popayan, en tiempos

8 PVC es la sigla inglesa derivada de 'Polyvinyl chloride' o en espafiol a Policloruro de Vinilo, PVC. Tras
el Polietileno (PE), el PVC es el plastico mas utilizado en el mundo y entre sus muchos usos en industrias
y construccion, la tuberia es muy idonea para la construccion de flautas.

9 “Al hablar de CIRCUITOS nos referimos a las redes de produccion, distribucion y consumo de la
musica de bandas de flautas en una region especifica.” (Romero & Mifiana, 2010) Cada circuito posee
diferentes estilos, repertorios y formatos musicales, ademas de usos particulares en diversos escenarios.



40

de la Colonia y al Gran Cauca, antes de la conformacién de la Republica de Colombia
(1886).

Las bandas de flautas, llamadas Chirimias en Riosucio, suelen tener al pasillo
como base ritmica, aunque también interpretan ritmos como el bambuco. Una
afirmacion curiosa en un el Encuentro Nacional de Chirimias, precisaba que la
diferencia de estas musicas esta en que el bambuco en Caldas suena “apasillado” y el
pasillo en el Cauca suena “abambucado”. Estas musicas han estado articuladas mas a
los ciclos de la vida comunitaria que a reducirse a los espacios religiosos. Mifiana y
Romero los describen como una ritualidad festiva y parrandera, tal como sucede en el
Carnaval de Riosucio, Carnaval del Guarapo (Sipirra), el Carnaval del indio (en La
Iberia), o del Carnaval de La Panela (Alto Sevilla). En el Resguardo Lomaprieta
podemos encontrar cuatro nucleos familiares encargados de preservar la chirimia; son:
Los Uchimas, de Alto Sevilla; los Tapasco y Cafas en planadas y los Aricapa, en la
Iberia. (Romero y Mifiana, 2011).

De otra parte decir que, existen musicas de género diferentes como las de
cuerdas, o las orquestas tropicales, incluso los grupos de musica andina
latinoamericana, que engrosan el inventario de musicas riosucefas,ritmos que se
deben tener en cuenta, ya que la chirimia también ha recibido influencias de éstas
musicas, asi como de sus intérpretes. Estas otras musicas, al igual que la chirimia,
hacen parte no solo de las festividades y eventos sefialados mas arriba, sino también
de eventos formales como la posesion de nuevos Cabildos Indigenas o de nuevos
gobiernos municipales.

Segun la informacién de algunas entrevistas hechas a Samuel Moreno y Dario
Marin (Entrevistas septiembre y octubre de 2019 respectivamente) con esta musica se
amenizaban también rituales catdélicos como bodas, bautizos, comuniones
confirmaciones. Y no solo cuando no existian la “musica de los equipos de sonido” y de
las emisoras, o la luz eléctrica aun no llegaba, sino que también en algunos casos en
las zonas rurales sobre todo, se recurre a este tipo de folclor y alli la chirimia se
destaca en las demandas. Por tanto, podemos decir que en términos culturales y
simbdlicos, la chirimia como acto y practica, es una interseccion entre lo profano y lo

sagrado, entre lo intimo y lo publico.
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Asi como la chirimia actua con esas intersecciones tan variadas, el tipo de
chirimias que distinguen los musicos también intervienen sin distingo de celebraciones.
No obstante, si hay distincién en términos del tipo de musica solicitada. En ello los
musicos diferencian dos tipos de chirimias: la antigua y la actual. La primera se
compone de dos o tres flauteros, tambor y redoblante. Mientras que la llamada actual,
ha sido influenciada por musicas de otras regiones del pais, principalmente musicas de
la Costa Atlantica como la cumbia, que han sido transformadas en “rumbas”. De igual
manera, se ha ido asimilado otros instrumentos como las maracas y la guacharaca,

mas comun en grupos contemporaneos (Diario de campo, 2019).

3. El nacimiento de una chirimia

La antropologia en sus textos clasicos, hace alusion al concepto de nacimiento,
de surgimiento, desde descripciones y estudios que la han llevado a definir el concepto
de nacer, como el punto de partida de lo que esta disciplina denomina el ciclo de vida.
Para la antropologia el ciclo de vida, esta ligado tanto a hechos biolégicos como
socioculturales, por lo que se considera la base de la organizacion social, que como
dice Bodoque (2001) se hace indispensable para ordenar la descripcion de las
diferentes etapas de la sociabilidad individual y de aquellos aspectos mas
preponderantes de la que hace parte. Aunque hay universalizaciones en el inicio y el fin
del ciclo de vida, es importante sefalar que cada cultura tiene parametros no solo para
hacer estos marcajes, sino también las etapas que llevan de una a otra. Hay actos y
lenguajes que como ritos de pasaje hacen estas territorializaciones (Nates-Cruz, 2011).
Incluso, a partir de estos rituales que dan paso de un lado a otro (nacimiento, muerte) y
sus intervalos, las distintas culturas sefialan quien es considerado persona o gente en
una sociedad. Ello significa para nuestro caso, quien es 0 no es musico, quién es 0 no

es chirimero, y asi sucesivamente.

Para el campo antropoldgico y sin soslayar lo que postula la antropologia
bioldgica, nos interesa detenernos en las implicaciones a nivel social de éste término,
puesto que cada sociedad define, en la medida del crecimiento y el desarrollo natural-

bioldgico, etapas diferenciadas para las sociedades, con rasgos especificos, que
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cuentan en esos ritos de paso como por ejemplo, la primera menstruacion en nifias
indigenas de varias culturas o los velos, los atuendos, entre otros. Pero como dice
Garcia Alonso (2005) el ciclo de vida también es “patrimonio” de las sociedades

contemporaneas o si se prefiere, de sociedades occidentales y occidentalizadas

Otra idea que puede ser interesante es pensar no en el ciclo de vida como tal,
sino en el curso de vida. Si bien ambos denotan cambios que se suceden en la vida
humana, uno lo hace desde etapas y rangos, mientras la otra se refiere a la extension
de la vida, configurada a través de eventos historicos, econdmicos, sociales y
culturales. Mientras el ciclo denota la repeticion, el de curso define cierta continuidad.
Sin embargo, la repeticion en el ciclo no significa que podamos volver a nacer y morir
repetitivamente, sino, como sabemos, que es connatural a todos los seres humanos
pasar por etapas de desarrollo fisico, cognitivo y hasta emotivo. Estas etapas estan
permeadas por las costumbres y las maneras en que las culturas han definido tales
etapas. El curso, por otro lado, nos refiere a la idea de que dichos cambios, entendidos
bajo los marcos culturales de cada sociedad o bajo los preceptos de los investigadores,
pueden ser vistos como un conjunto coherente de totalidad, de esta manera podriamos
recordar ciertas etapas, como la nifiez, sin tener que volver a pasar por ella. Para
Blanco (2011), el curso de vida es un enfoque tedrico-metodologico. Una herramienta
util para establecer relaciones entre la vida individual y el cambio social, la relacién
individuo-sociedad, pensar como el mismo evento, (como aprender a tocar un
instrumento) puede vivirse de maneras diferentes segun la edad, es decir, las
transiciones, las relaciones con otras personas cercanas y los nexos y la causalidad

entre lo individual y lo estructural.

Es de todo interés sin embargo, que entendamos la nocién de ciclo de vida, no
solamente para acercarnos a las historias individuales de los musicos de chirimia, sino
también en su proyeccion a la grupalidad de chirimeros. Ellas las grupalidades, nacen,
crecen, a veces se reproducen o fragmentan y mueren, aunque no se llevan con ellas
el acto mismo de hacer musica, por lo que los musicos estan naciendo y volviendo a
nacer, lo que en su género y existencia diferencia este ciclo de vida de aquella de la
naturaleza humana. La practica de la chirimia tiene ciclos de vida en cada grupalidad,
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que dependen completamente de sus integrantes y de la sociedad de la que hacen

parte.

Antes de avanzar quisiera que tuviéramos en cuenta algunas ideas centrales en
el tema del nacimiento de las chirimias, porque si bien hablamos de formas de
organizar grupalidades musicales, también hablamos de cémo ellas aprenden a hacerlo
por medio de la practica, de intercambios generacionales, como llamaria Mifana
(2009). Es importante destacar algunos puntos. Si bien, se asumen un par de tesis
suyas como obvias, es necesario explicarlas. En primer lugar, que no se estudia "la"
musica, que ella no existe, sino que existen musicas determinadas, con sus propios
sistemas y formas. En segundo lugar, que también existen formas diversas, pues no
hay formas concretas de hacer musica, diversidad de légicas y contextos que
responden a sus propios procesos de apropiacion. Este sentido de “depende” que
dejan los dos argumentos, no reducen la explicacion a un relativismo per ce; por el
contrario, lo que indica es la necesidad de un conocimiento situado. Situado en
pensamiento y en accidn y por ello, la pretendida universalidad de la musica existe en
la ilusion de quienes la escuchamos “y nos llega al cuerpo”, y no en su escancia

misma. La musica es lo mas territorial que existe.

La tercera tesis trata sobre las musicas populares tradicionales aludiendo a que
tienen sus propios procesos pedagodgicos empiricos que responden a caracteristicas

propias de la misma musica:

Cada tipo de musica, si ha logrado perpetuarse, mantenerse vigente durante
varios anos, es no solo por las audiencias sino porque en su mismo proceso de
produccion, de ejecucion, de conformacion de los conjuntos, y de incorporacion
de aprendices se encontraban implicitas unas matrices que garantizaban su

aprendizaje en las nuevas generaciones. (Mifiana, Op. Cit p.3)

Un etnomusicélogo llamado Bruno Nettl (2004) ha sido insistente en mostrar
coémo desde los afos cincuenta tienen mayor importancia los temas relacionados con el
aprendizaje y la ensefianza de la musica a nivel formal; en como se transmite una
musica en una sociedad determinada, la musica como medio de enculturacion,

digamos. Siguiendo con Mifana (Op Cit) podemos decir que se ha ido comprendiendo
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que no es posible conocer un sistema musical sin conocer como es ensefado,
aprendido y transmitido dentro de su propia sociedad. Por otra parte, devela las
ventajas de que los investigadores tiendan a "convertirse en aprendices" de la musica
de las sociedades que investigan y acercarse de esta forma a la interpretacién y la
performance. Es necesario pensar el aprendizaje, la socializacion y la transmision
cultural de manera menos dualista y funcionalista como algo que acontece. Para
hacerlo toma como referencia algunas practicas de los musicos de flauta traversa en el
Cauca andino, aunque sefala, podria servir con cualquier otra musica. En mi caso, lo

he puesto “en accion” en este estudio sobre la chirimia de Riosucio.

Para las comunidades del Cauca "hacer musica tiene que ver con andar por los
caminos, por la finca, por las quebradas, trabajando [...] componer, laborar la tierra,
componer, laborar melodias [...] los musicos son unos "recolectores" de sonidos del
entorno, de la naturaleza, de las maquinas, de otros conjuntos, de la radio" (Mifana,
2009, p.7). Para el caso de Riosucio, un verbo usado para la incorporacion de nuevos

Z9

la agarré”, “la
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repertorios es aquél que indica la accion de asir, o de sacar. “La cog
saqué”, dicen cuando la tonada, el pase partitural ya se es propio, ya hace parte de la
interpretaciéon. Y cuando pasa de esa experiencia individual a al colectiva, dicen
“soltémosla!”, indicando con ello que ya se puede compartir, que ahora es de todos y
por tanto también con el tiempo, transmisible en ese ejercicio de memoria colectiva o

colectivizada.

Detengamonos en ese proceso de incorporacion. El “pase” cuando es en el acto
mismo de aprendizaje o de un ensayo entra en una cierta comunion entre cuerpo e
instrumento. Compartimos con el autor venimos citando que, cuando ese efecto se
trata de ensefiar a los nifios, la fusion es mas fuerte, porque podemos decir de manera
figural que entra sin apenas darse cuenta, como una vivencia mas, y a veces como un

juego en escena. De manera precisa sefala:

En realidad, los dedos estan en un estado de fusion con el instrumento, reposan,
se apoyan, se incorporan al instrumento. No es la yema del dedo la que busca
tapar un orificio, sino que toda la mano descansa en el instrumento. La técnica

de digitacion se basa en “alzar” y sélo se alzan los dedos estrictamente
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necesarios, al contrario de la digitacion a que nos han acostumbrado los
profesores de flauta dulce, donde la flauta consiste en una serie de agujeros que
hay que tapar uno a uno, o la digitacién que usan los musicos de Popayan, de El

Bordo o de Bolivar que también tocan flauta traversa de cafa. (Mifana Op Cit
p-9)

Para analizar esta imagen de cuerpo e instrumento tenemos distintas
posibilidades, entre las cuales destacamos lo que se ha llamado: 1. Modelos
narratoldgicos, 2. Semidtica existencial, 3. Teorias de corporalidad, 4. O la musica
como texto (Reynoso, 2016). Ante estas posibilidades hemos optadado por ir de la
metafora natrual que proclama el primer enfoque, a la musica como cuerpo, efecto y
agencia del tercero. Esto conscientes de que nos mantenemos en la interseccion que
conecta la emocionalidad, el sentido de pertenencia y el esfuerzo de coémo un
instrumento se convierte en un referente territorial: el lugar configurado de la chirimia
con un esfuerzo evidente porque cada uno reivindica al decir: “somos chirimias, si,

pero somos de Escopetera y Pirza, de Almaguer en el Cauca’”, etc.

Asi, los cuerpos también se fusionan en un grupo, el orden y la uniformidad,
disuelven instrumentos e individualidades para producir un solo cuerpo productor de
musica. Entonces, el nacimiento de una chirimia resulta de la fusiéon de instrumentos y
musicos en un solo cuerpo productor de chirimia, como una practica espacio-temporal
emplazada en lugares y fechas, y que consiste en la transmisién de conocimientos,

como en la acumulacién de experiencias.

He vivido que aprender a ser musico, o para los efectos académicos, investigar
sobre la/una musica, es investigar sobre un territorio en sus acepciones mas concretas
de construccion de lugar, sitio, punto, espacio. Por ello, no basta con observar, convivir
o participar de alguna manera, el ciclo de vida o mejor su curso de vida como he
anotado antes, de un musico empieza en un tiempo-espacio especificos de su vida, de

Su género, de su generacion y de su procedencia o existencia.

Estos cursos de vida desde la etnografia misma nos informan sobre la memoria,
la transmision y el aprendizaje de la chirimia. Para visualizarlo tomaremos como

referente, la Figura 1 y la Figura 2 para invitar a preguntarse visualmente sobre esos
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sonidos que estan mas alla de la imagen, para pensar en el nacimiento de la chirimia
como un proceso y no un evento especifico 0 unico, que puede ser percibido al
presenciar la practica en el acto mismo. Hay que recordar que la chirimia no nace, sino

que va naciendo a través de sus actos de practica, ensayos, interpretacion y

presentacion, porque asi nace cada vez:

."\H— B
o

Figura 1. Banda infantil del Centro de la MUsica y las Artes: Flautas y tambores de
paz.
Fuente: Giovani Ladino, 2019. Derechos reservados al autor.
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Figura 2. Ensayo en el Centro de la MUsica y las Artes.
Fuente: Giovani Ladino, 2019. Derechos reservados al autor.

Una chirimia, no nace al unisono. Suena al unisono, pero luego de un proceso
de aperturas, de ir y venir, de juntarse varias personas, bajo el acuerdo del encuentro y
el ensayo. A la manera del jazz, cuyo principio es la improvisacion en sentido estable,
la chirimia nace constantemente, y posee un ambito de improvisacion que se
demuestra en la cierta composicion y des-composicion de los grupos de chirimia. En
algunas ocasiones nacen espontaneamente, cabria decir, que se improvisan grupos, se
juntan piezas melddicas de cada musico hasta que encajan y resuelven situaciones,
como las de las presentaciones. De esta manera, lo primero que necesita una chirimia
para nacer, son personas con ganas, con acuerdos, conocimientos que a veces son
mas parecido a las disposiciones musicales, que a la exigencia de una experticia, y
desde luego, los instrumentos para comenzar. Entran a esta conformacion sabiendo
que no solo sera un grupo para si, sino un grupo para transmitir tanto en los escenarios

de interpretacién, como en la ensefianza del arte de chirimiar. La chirimia localmente
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nace a través de la categoria nativa de “armar”, que significa ensamblar, construir. En
suma, es eso, se ensamblan y coordinan las generaciones, los géneros, los

instrumentos, las personas bajo el acervo de la practica de chirimia.

Como podemos observar en las Figuras 1y 2, el surgimiento de una chirimia no
viene sola, o que aparezca de la nada o de cualquiera, sino que por le contrario, remite
a una relacién establecida entre maestros y alumnos, una relacién de apoyo mutuo y
de reconocimiento, un lazo de relevo generacional para ser musico de chirimia y por
tanto, ser heredero de una memoria colectiva que lo faculta para ejercer esta musica en
Riosucio. Samuel Botero presente en la Figura 1, como el maestro de chirimia, musico
de toda la vida, la heredd de su padre en un aprendizaje de ontologia doméstica como
diria Nates-Cruz (2021). Por su parte, Jhonatan Jaramillo, fue como dice él mismo,
‘una cosa de gusto” familiar. Oscar Betancur, sin musicos en su familia, fue a la
busqueda de la musica a la manera de una intuicién que pudo materializar en el deleite

insuperable en la musica de flautas y de la chirimia.

Con esta antesala quiero empezar a presentar a los musicos, sus redes de
ensefanza y de familias que acogen este arte de chirimiar y que hacen eje de forma y

contenido en esta investigacion.

Si continuanos con las imagenes de la Figura 1, vemos a la hija de don Samuel
Botero. Ella es quien estda mirando a la camara y llevando maracas en sus manos.
también demuestra lo anterior, y de hecho permite pensar que ser hijo de un musico
puede influir potencialmente, en este caso de forma directa por lo visto, la apertura a la
musica de chirimia. Tal como lo sefala Bello Pascagaza (2019) el aprendizaje de la
chirimia no es una linea de obligatoriedad o de norma consuetudinaria, es una
aprendizaje por las vias de la autoeducacion y el seguimiento de algo tan subjetivo
como “el placer o el gusto”. No obstante, vale decir aqui que el apoyo para el
surgimiento de escuelas de etnomusicologia en Riosucio, puede ser una opciéon que
estimule estos aprendizajes en un sentido de relevo generacional. En esta posibilidad
seria clave la inclusion de maestros y familias que siguen la tradicion. Maestros como
Oscar Betancur tienen una herencia a transmitir muy destacada, si tenemos en cuenta

que, se formé como musico, lejos de su familia con restricciones de la practica musical
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y dentro de contextos que promovieran su aprendizaje, y sin embargo, es un musico de
gran trascendencia. Por ello la idea de escuelas que involucren a actores cotidianos
para un aprendizaje “desde abajo”, puede generar como resultado una transmision
vivida en distintos campos musicales locales, en los cuales la chirimia, para nuestro
caso de estudio, sea debidamente ponderada tanto como musica en si, que como
mecanismo de interseccién en la historia de dos Estados como los del Cauca y

Antioquia que se juntan hoy a la manera de una memoria colectiva, en Riosucio.

Estos aprendizajes, transmisiones e incorporaciones, tal como lo ha senalado
uno de nuestros autores matriz, Mifiana (2009), no pueden medirse desde el "progreso”
de sus dinamicas y trayectorias. Estudiar y entender la excelencia o el avance musical,
implica desligarse justamente del sentido lineal “del progreso musical” del musico o de
la musica, de chirimia en nuestro caso. Mas bien, vale plantearlo como un “mitema”, en
el sentido levistraussiano, esto es, que hay un punto congregante, y multiples esferas
qgue se juntan o son disyuntivas en momentos dados, pero que en su sonoridad puesta
en escena, es la chirimia la que cuenta, se escucha, aplaude y se sigue. Ellas ademas,
como lo hemos dicho antes, se “hacen y des-hacen” presentandose de distintas
maneras como grupo, pero es la chirimia misma la que cuenta. En el seguimiento que
he hecho, he podido constatar que varios grupos se fusionaban o desintegraban de los
grupos de origen, y esto asi, generacion, tras generacion. Cuando he preguntado por
eso que he senalado como progreso, lo que se me dice es que se llega muy alto
cunado se alcanza el virtuosismo, y complejizacién de la practica, pero se me sefala
que eso no es sindnimo de "progreso”. Y el virtuoso no es aquél que se queda en sélo
los aires musicales ancestrales, es la relacidn entre la técnica, la interpretacion, la
apropiacion y el gran sentido de cambiar manteniéndose como chirimia la fin y al cabo
y con ello, quiero decir, en su esencia chirimera, si tal cosa existe. Algunos grupos
destacados han optado por adaptar musica de moda en la radio o acomodarse a las

audiencias alternando sus repertorios segun ellas o los contextos en que se presentan.

A ese virtuosismo se llega, no se hereda. La transmision y adquisicion de cultura
musical requiere una jerarquia admitida de maestro a aprendiz, y realmente para el
aprendizaje y la ensefianza tiene que ver sobre todo, la adquisicion de habilidades, de

habitos, de participacion y reproduccion de comunidades practicantes. Dado que la
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educacion o la socializacibn no es un proceso por el que habilidades, valores e
identidades se inyectan en las cabezas. El sentido de las practicas se negocia en el
desarrollo de los contextos por parte de sus participantes, y las nuevas generaciones
bien pueden tomar el conocimiento adquirido y dirigirlo a otro ambito, incluso distante
de donde provienen como por ejemplo, aprender flauta de chirimia y tocar en grupos de

tradicion musical diferente.

Continuando con la lectura de las fotografias, podemos decir que en la Figura 1,
representa el lazo generacional de hombres y mujeres que existe entre mayores e
iniciados de la musica. Como es tradicidon, lo primero que se ensefia a tocar son los
instrumentos de percusion. En este caso podemos ver a los musicos mayores
apoyando la parte melddica de la chirimia y los jovenes la parte ritmica, segun lo marca
del instrumento que cada uno tiene consigo. Su atuendo blanco, suele hacer referencia
a la paz, puesto que asi se llama la chirimia: “Flautas y tambores de paz”. Sin embargo,
el tipo de indumentaria es algo que aparece en las demas agrupaciones, sin que se
quiera reflejar la relacién blanco-paz. Seria ingenuo sélo pensarlo, porque de lo
contrario, todos estarian vestidos de blanco para significar lo mismo, si pensamos en la
cruenta guerra, sus huellas y la busqueda de la paz en Riosucio. La foto fue tomada en
una calle por donde trascurria el desfile del Encuentro Nacional de Chirimias, que al
principio contaba con pocos espectadores; vemos ademas al lado izquierdo de la foto,
a otros musicos de chirimia, quienes se juntaban con otra y de ésta, a los nifios, para
apoyar con entusiasmo la muestra, dandoles el lugar como musicos. Vale decir aqui
que, es evidente que, aunque cada agrupacioén posee una identidad propia, ésta como
limite o diferencia no supone enemistad, ni competencia, sino apoyo. La chirimia es
lugar de nacimiento porque invita a ser, siendo musico, también es lugar de
reconocimiento, intercambio de integrantes, maestros y piezas musicales. Aunque no
se desconoce que puedan existir conflictos por cuenta de las identificaciones, el
momento de esta foto muestra mas la cercania existente, en repertorios comunes,
instrumentos, etc., que las diferencias imperceptibles, aquellas que se ven, mas alla de
la apariencia, aunque tenues en la transmisién de la informacion que pudimos procurar

en las entrevistas u observaciones.
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Si miramos ahora la Figura 2, podemos ver ejemplificado un escenario mas
cotidiano, un lugar mas cercano a la rutina que se lleva a cabo y a partir de la cual se
empieza a dar nacimiento al sonido de la grupalidad de chirimia. Este espacio se nos
presenta como un lugar para la preparacion, una ritualidad que se vuelve cotidiana, es
un ritmo cotidiano, un ciclo que se repite pero que no se detiene, sino que se va
desarrollando, que va tomando su curso de cada individualidad a la forma colectiva. La
practica de chirimia que va naciendo en este lugar, da ritmo a las rutinas y a la vida
diaria. Como mas adelante intentaré demostrar, esto hace que, para el musico de
chirimia, su rutina de musico, su expresion corporal, su recurrencia a la memoria de los
sonidos y las canciones, no esté en el lado de lo cotidiano que se reduce a lo aburrido
o corriente, sino a la cotidianidad como el espacio-tiempo que da el ritmo que desarrolla
la vida, y estimula la experiencia y la memoria. Este espacio que es una oficina donde
ensayan los musicos en la Figura 2, se encuentra en el Centro de la Musica y las Artes,
lugar de ensayo y practica, lugar de produccion. Alli su atuendo es casual. En otra
oportunidad, Jhonatan antes de comenzar un ensayo, me responde cuando pregunto
que, si existe algun tipo o forma adecuada de ir vestido para tocar chirimia, a partir de
la cual nos dara una mejor imagen desde su concepto respecto a como se ven las

chirimia. Entonces le pregunto: 4 Existe alguna indumentaria para la chirimia?:

No existe una indumentaria en realidad, existe mas facil es una identidad cultural
a través del color y el disefio de prendas. Eso es claro. Por ejemplo, en Pirza les
gusta mucho hacer honor a sus petroglifos, y a este tipo de inscripciones
indigenas del pasado, los colores caracteristicos son como la bandera de
Quinchia, que es el rojo, el amarillo y el verde, colores muy indigenas. En el
caso de Canamomo Lomaprieta, esta Tupinamba, son sus camisas en satin con
bordados blancos, con digamos, pafuelos de un color que contraste con fucsias,
amarillos, colores. Algo muy chévere y no necesariamente tiene que ser en
cotizas, el campesinado ya esta acostumbrado a usar sus boticas, sus guayos,
zapato negro, zapatilla, pues la cotiza sigue siendo un buen atuendo, el
sombrero pues el cafia fiestero que no falta pues que sea el propio, ya hemos

visto mucho por ahi imitacion de aguadefio que ha permeado mucho la parte de
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atuendo pero pues. Y danzas del Ingruma si hace una gran labor en eso, porque
el atuendo de la chirimia siempre es con sombrero de cafa flecha [...] no hay
que tener un atuendo para tocar pues chirimia, pienso que en esencia el que te
guste. Yo he visto gente de las chirimias de Cafiamomo super tradicionales y
utilizando gorras asi, tipo reggaetonero, tipo bling y todas esas cosas. El dia que
le hicieron un homenaje al Senor [Jesus] el dia de chirimias, tenia una gorra asi,
de esas asi brillantes, grandes y decia USA y era una cosa como de juh!, que
contraste el que veo, ¢si? Entonces digamos que me queda claro que lo que

toca es lo que guste y ya, el atuendo es lo de menos. (Entrevista octubre 2019)

Para efectos practicos, valga decir, que no existe un atuendo definido, pero si
cierta forma en que el gusto, que es determinado socialmente, nos habla de como
“podrian” ir vestidos los musicos, pero no de manera restrictiva’®. Para la chirimia que
ensaya en las comunidades indigenas y rurales, (como es el caso de la chirimia
Tamaraka, la cual trataremos mas tarde) el momento del ensayo y del encuentro no
implica un acuerdo sobre como ir vestido, de alli que consista mas en un ritmo
cotidiano que conlleva un acuerdo sobre el cuerpo grupal donde no hay restricciones.
Hay ciertas ideas sobre como se ve un campesino, y es donde las identidades fluyen
naturalmente. Sin embargo, para musicos como Jhonatan no es bien visto que un
musico en una presentacion formal, lleve gorra de tipo urbana a cambio de un
sombrero, puesto que lo considera un escenario ritual que no debe perder ningun
detalle de contexto. Esto no hace perder de vista al musico, que con la idea de que la
chirimia siga vigente en numero de grupos e interpretaciones, acepte que los asuntos
van cambiando y mas aun en estéticas y ritmos; por ello, no se niega a acatar lo que
surja segun las decisiones del momento. Pero insiste no obstante, en la diferencia de
una chirimia urbana y rural, y todo lo que esto implica en los dos sentidos, indumentaria

y ritmos.

19 Para abordar el tema del gusto desde la sociologia véase: Bourdieu, Pierre (2010). El sentido social del
gusto. Elementos para una sociologia de la cultura. Siglo Veintiuno Editores. Buenos Aires. O Véase: Le
Breton, David (2007). El sabor del mundo. Una antropologia de los sentidos. Editado por: Nueva Vision.
Buenos Aires
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Jhonatan nos ofrece mas elementos con relacion al atuendo. Nos sefiala que
aunque él y otros musicos considerados tradicionales puedan compartir lo antedicho,
hay de parte de quienes organizan los eventos y los contratan o a los que ellas, las
chirimias se presentan por invitaciones o0 concursos, exigencias de cierta
homogeneidad y disposiciones en la indumentaria. Pero esto no indica per ce una
identidad determinada, es la musica misma y la forma de hacerla, de expresarla, lo que
da la identidad a la chirimia y al chirimero. Su espacio de eleccion en la vestimenta de
musicos, esta, como lo vemos en la Figura 2, en los escenarios cotidianos, cuya
manera de vestir puede incluso, acercar géneros, generaciones y circunstancias. Por
ende, afirmo que la chirimia es lugar que conjuga tanto el género, la edad, la
indumentaria y la procedencia (rural-urbana), es conjunto, es lugar de reconocimiento e

intercambio de la diversidad.

Si retomamos las dos fotografias de las Figuras 1 y 2, podemos notar una
relacién importante de tipo continuum con la presencia reiterada de varios musicos,
aunque el lente de la camara haya capturado so6lo a don Samuel Botero. Como
musicos con experiencia y trayectoria en la practica de chirimia, podemos notar que se
encargan de capacitar a los musicos que ya han ido adquiriendo las condiciones para
tocar con el grupo de mayores, los musicos experimentados se encargan de hacer
transmision por medio de condiciones fisicas (como instrumentos y lugares), y de
condiciones inmateriales (como la disposicion pedagdégica, la memorizacién y los
sonidos) para que los aprendices pasen esos ciclos por los que ellos ya pasaron y
siguen pasando porque esto, dicen, es de un aprender constante. Seguramente en
unos afios o en un tiempo incluso mas corto, los nifios de la Figura 1, estaran en el
escenario de la Figura 2, como musicos experimentados que participan de escenarios
de presentacion y de los procesos de transmision de la chirimia. Este acto en proceso

de tiempo y espacios concreta el lugar de transmision que es la chirimia.

En cuanto a los instrumentos, si bien mas adelante hablaremos de ellos,
podemos adelantar con base en las mismas fotografias que, tanto instrumentos
modernos como tradicionales, hacen juego mutuo para acompanar las flautas de

carrizo tradicional, incluso maracas que son tocadas en la musica caribefia hacen su
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aparicion en la Figura 1, interpretadas por jévenes, pero cumpliendo con la misma
funcidon percutiva que unas maracas de chirimia o tocando redoblantes modernos.
Quiza se sacrifique el sonido llamado tradicional, pero no se sacrifica la funcion para la
que esta hecha la chirimia. En cuanto a los tambores, por ser de facil consecucion, se
adaptan al formato musical en manos de los mas jovenes. Por otra parte, los
instrumentos tradicionales mas antiguos, elaborados en madera y cuero, no son menos
importantes, puesto que su presencia es imprescindible, caso contrario de los
modernos, que pueden llegar a faltar, sin que haya mayor traumatismo en la
interpretacion. Otro detalle que hay que notar, es que los instrumentos bien pueden ser
considerados artefactos de la memoria, puesto que, al ser interpretados tanto por
iniciados como por experimentados, comparten un lazo de continuidad. Me refiero a la
Figura 1, donde el redoblante en madera es interpretado por un nifio, mientras que en

la Figura 2, el mismo redoblante es interpretada por un musico de tradicién, Richard.

Podriamos afirmar que una condicién para que nazca una chirimia es un flujo
directo de memoria oral y auditiva, que se transmite de mayores a menores, de adultos
a ninos. En la Figura 1, apreciamos a nueve nifos, que llevan en sus manos
instrumentos principalmente percutivos, dejando a los adultos tocar las melodias de las
flautas. Estos jovenes llevan un proceso en el Centro de la Musica y las Artes de un
afno y mas (Entrevista septiembre 2019). De esta manera tenemos en la féormula de la
chirimia a los participantes, los instrumentos como artefactos de memoria, musicos o
aprendices y un maestro(s) y gestor(es) de la memoria, musico(s) transmisor(es) de
repertorios, posiciones de flauta, golpes del tambor, ritmo de maracas, letras, historias,

etc.

Los instrumentos son el enlace de la emergencia y la vida misma de la chirimia,
y quiza, de todas las musicas. Aunque los musicos pueden diferir sobre un instrumento
u otro, de acuerdo a sus inclinaciones y avance, y en ello haya gran influencia de una
guia o un maestro, los instrumentos juntos, son un conjunto en si mismos, es como un
impulso que espera para decantar sonido a sonido la musica en su existencia plena. La
construccion de estos es tradicionalmente en madera, pero en el contexto actual

también se recurre a instrumentos de materiales que son de mas facil acceso, puesto
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que, como lo hemos evocado mas arriba, los cambios en las condiciones ambientales y
la conservacion del tipo de cana para la construccion de flautas demuestran deterioro y
escasez, por ello no es raro, aunque no sea por todos bien apreciado, ver flautas en
tubo de PVC y no de carrizo como podemos apreciar en la Figura 3 de la chirimia de la
vereda La lberia, chirimia rural del Resguardo Indigena de Cafiamomo Lomaprieta,
donde observamos a algunos de sus musicos interpretando flautas de PVC, pese a ser
un conjunto reconocido tradicionalmente. La instrumentacién se ha ido adaptando a lo
que el contexto les ofrece, se actualiza, a pesar de que quisieran construir en carrizo,
‘la mata ya no se ve”, es decir, se ha ido extinguiendo aqui en Riosucio y en muchas

partes de Colombia en donde se disponia con holgura de la planta como en el Cauca.

Figura 3. Desfile de 7 de agosto, cumpleafios de Riosucio e independencia de
Colombia.
Fuente: Giovani Ladino. Derechos reservados al autor.
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Comencemos ahora instrumento por instrumento. Vamos con la percusion que
como se ve en la Figura 4, son la tambora y el redoblante mencionado antes. Estos son
instrumentos que se construian en madera, se templaban las bases con cabuya y sus
parches percutores eran en cuero de “tatabro” (Tayassu albirostris), tal como nos lo ha
transmitido el maestro Samuel Botero. Este animal ya no existe en la region, y los
parches, aunque siguen siendo en cuero, son reemplazados por cuero de chivo o de
vaca. En otras ocasiones, las percusiones pueden llevar cueros sintéticos, que vienen a

apoyar la construccion del instrumento que implican apoyo y no reemplazo.
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Figura 4. Tambora tradicional y maracas.
Fuente: Cristian David Betancur Pescador. Derechos Reservados.
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Nétese en la fotografia el desgaste de los aros de la tambora y la existencia de dos
diferentes tipos de maracas. Las de arriba son llamados maracones costefos, las de
abajo son simplemente llamadas maracas.

Las maracas y el gliro, suelen acompanar el formato de instrumentos percutores
de una chirimia. Este ultimo tipo de idiéfonos' no son completamente necesarios en
una chirimia. Si bien, suelen ser los primeros instrumentos con los que se inicia en la
agrupacion, lo deseable es el aprendizaje de la flauta, pues ésta contiene en sus
interpretaciones una basta cantidad de melodias, a lo que es necesario responder con
una buena retentiva o formas de la memoria, que lleven a la transmision de la chirimia.
Lo anterior es un ejercicio pleno de la memoria colectiva, dénde las melodias pasan de
maestros a alumnos de manera empirica y rara vez bajo el recurso de una partitura o
de la escritura como apoyo a la memoria.

Un instrumento de percusion no mencionado anteriormente es el carangano,
visible en la Figura 5. Se encuentra en desuso en las chirimias del pueblo. Este
instrumento es una guadua, a la que se le realizan unos cortes para levantar una lata,
sin desprenderla totalmente y elevandola con un par de palos. La lata levantada es la
zona donde el carranguero da sus golpes de ritmo. Es curioso que un instrumento que
tiende a desaparecer haya sido pensado (luego se descartd) en el Plan Municipal de
Desarrollo de 2016-2019, para encabezar el titulo de la escuela de musica tradicional
que se esta construyendo en este momento. Hubiese sido deseable que mas alla del
uso de la palabra para bautizar un lugar donde se ensefia musica, se hubiera
consignado en dicho Plan, un proyecto de restauracion fisica y cultural y de retoma de
un instrumento como estos. En una investigacion de Bueno (2012) se establece que
este instrumento es de directa influencia negra, senegalés: “de él [del carangano], ha
habido variantes diferentes en La Montafa, Cafiamomo y Lomaprieta, y el sector
urbano de Riosucio, como idiéfono de choque o como cordéfono de percusion.
Anteriormente era propio no solo del Carnaval, sino también de la Navidad” (Bueno,
2012. p. 93).

' Los idi6fonos (suj. Masculino) son instrumentos percutores que producen sonido golpeando o
sacudiendo su propio material, sin vibracion de cuerdas, membranas o columnas de aire.
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Figura 5. Dario Tapasco, interprete de carangano, durante el desfile del Primer
Encuentro Nacional de Chirimias, en Riosucio, 2019
Fuente: Cristian David Betancur Pescador. Derechos reservados al autor.

Sobre la flauta reina de la chirimia, sus materiales de fabricacién tradicionales y
actuales ya hemos referido antes, aqui s6lo complementar algunos aspectos mas.
Considero que la flauta es fundamental en dos aspectos: Primero, que la flauta posee
un valor simbdlico que la carga de sentido segun el contexto cultural. En Riosucio, pude
notar en observaciones, vivencias y entrevistas que la flauta es referencia de unién de
etnias, de alegria, de ceremonias, asi como ser el instrumento mas consentido de

escritores que la han resefiado en sus textos como sucede con los escritos del citado
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Julian Bueno (Op. Cit) u Otto Morales Benitez (1989), quienes la ponen en el centro del
Carnaval. Por su parte, otros autores que se preguntan por el papel del bambuco
dentro de la identidad nacional discutian sobre el origen de este tipo de musica, de la
cual nace también la chirimia. Hay que decir, que el bambuco, es el ritmo principal de
las chirimias riosucefnas. Este ritmo no posee un origen certero, por lo que, siguiendo el
anterior argumento y con respecto a su origen, se puede afirmar que, aunque algunos
ritmos e instrumentos se incluyen elementos negros y connotan una indiana
melancolia, al decir de Rafael Pombo (1983); o quien conjugaba ademas la africana
valentia al guapo andaluz. Autores como Anez (1951) descalificaron el origen africano
tanto como el musicologo Daniel Zamudio (1935) o Wade (1997), que desdeid la
musica negra como algo “simio”. Como sea que se lo mire, no se puede ignorar que la
chirimia, como mas adelante se mostrara, conjuga no solo en Riosucio, sino en el pais,
distintas etnicidades e identidades. Por lo anterior, podemos decir que el ritmo principal
de la flauta en la chirimia riosucefa esta cargado de un valor simbdlico que referencia
cierto origen, pero que refleja principalmente, la union de mundos, de cosmovisiones y
musicas, desde la Conquista hasta nuestra época, en una sola realidad: su existencia

mas alla del tiempo y sus origenes.

En el segundo aspecto, decir que, pasar a tocar la flauta traversa implica que ya
se puede penetrar en un ciclo algo mas profundo, por cuanto mas denso y extenso es
el material que ha de recibirse. La flauta posee un papel melddico, a diferencia de las
percusiones destinadas a sostener el ritmo de una cancion. Ello quiere decir que
mientras el ritmo implica una repeticion constante, base de la melodia, la flauta se
encarga de hacer escalas, de moverse por la flauta entre posiciones, soplidos, memoria
y sentir, lo que hace que endilguemos a esta flauta el poder de recrear el pasado y

darle forma de presente, al orden sonoro y social.

Una flauta se puede construir con un “molde”, que no es sino otra flauta que
sirva de modelo para reproducir la nueva. Dichos moldes, no responden a la
convencion académica de la musica, como la de mantener una afinacion estandar, sino
que por el contrario, su sonoridad es avalada por otros musicos, que le dan el visto

bueno para su interpretacion. Al afirmar anteriormente que los instrumentos son
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artefactos de la memoria, me refiero a este tipo de artefacto, que debe ser reproducido
lo mas integramente posible en forma y sonoridad. Un constructor de flautas, puede
conservar una flauta de hasta 50 afios 0 mas, cuando éstas han sido heredadas de

padres a hijos o entre companeros.

Vale aqui ilustrar que las flautas que tocaron los nifios durante su presentacion
en el referido Primer Encuentro Nacional de Chirimias, fueron flautas dulces. Ademas
de no ser traversas, su sistema para producir sonido consta de una boquilla a la que
solo hay que agregarle el soplo. Por otro lado, las flautas traversas no poseen boquilla
y el intérprete debe ajustar sus labios para producir sonido en la flauta. Su nivel de
dificultad para “empezar a ser soplada”, nos indica, que el tiempo que un futuro musico
de chirimia debe invertir en producir su sonido, va mas alla del recinto o el tiempo del
ensayo. Ademas, este tiempo requiere de una adaptacion corporal (en sus labios y
capacidad pulmonar) para poder hacer sonar en la flauta una cancién completa. Asi,
podemos afirmar que hay una produccion de “técnicas corporales, como actos
tradicionales eficaces” (Mauss, 1934; p. 342), ya que no hay técnica, ni tradicion
mientras no haya transmision, con su modo de ser transmitido. Dicho en palabras de
Mauss “con anterioridad a las técnicas de instrumentos, se produce un conjunto de
técnicas corporales” (Op. Cit, p. 342 ), que, en el caso de la chirimia, abarcan posicion
al tocar, movimientos de los dedos, ajuste de labios para soplar y tonicidad del
diafragma para resistir el acto respiratorio de interpretar una cancién en flauta, fuerza
en los brazos para golpear el tambor o redoblante y mas cualidades, el tiempo que se

hace una sola interpretacion musical.

Finalmente quiero cerrar este capitulo afirmando que, asi como es importante
para un padre saber cuando naci6 su hijo, de la misma manera, es importante saber,
coémo y cuando nacié una chirimia para un musico. Nacer es parte de un ciclo, y como
lo expusimos anteriormente, éste tienen que ver con las etapas significativas en la vida
de una persona. Ensefar hacer chirimia por parte de un musico mayor y
experimentado, es volver ha hacer el ejercicio de aprender, pero esta vez, transmitido a
otra persona. Aprender chirimia, es entrar en un mundo ciclico, que esta destinado a

repetirse para recordarse recobrandose. De esta manera, para nacer, hay que saber
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nacer y hacer memoria de lo hecho, saber qué se transmite y bajo qué condiciones. En
esta primera parte he querido demostrar que lo visible a través de fotografias puede dar
cuenta de un proceso mas profundo o denso, de la renovacién de los musicos vy el

nacimiento de grupos, estimulado actualmente en el municipio de Riosucio.

Ademas, el ciclo de nacimiento y reproduccion de las chirimias es algo que
involucra tanto a musicos como a no musicos, puesto que la musicalidad de la chirimia,
mas que como un evento especifico o restringido, es un elemento de la vida cotidiana.
Como afirma Morris (2013), de manera acertada, la chirimia hace parte de un
patrimonio compartido por los Riosucefios, aunque algunas veces se preste como
espacio para que las subjetividades oigan lo que quieren oir, esta en el espectro sonoro
de Riosucio. Quizd hoy su incidencia se vea opacada frente a otras formas de
musicalidad en medios de difusion mas modernos, pero continia haciendo parte del
nacimiento de nifios en el campo, en la infancia de quienes van tornando el curso de su
vida por medio de la chirimia, de jovenes que quieren disfrutar fiestas ocasionales o
especiales, de adultos que continuan transmitiendo la practica de hacer chirimia y de
ser musicos. Dado que no hay Carnaval sin chirimia, ni cumpleafios del municipio
Riosucio sin desfile en que no intervenga, la poblacién conserva en su memoria las
chirimias como evento y grupo reactualizado constantemente. Hace parte de las etapas
y temporalidades del pueblo, por medio de todas esas celebraciones,
conmemoraciones o festividades nombradas y mas. Conocer los instrumentos e ir
enriqueciendo el oido es una tarea diaria del musico, dejar en la memoria del pueblo

sus melodias y cantos, es su vision.

Pasemos ahora a lo que hemos llamado las puestas en escena.
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CAPITULO lll: LAS PUESTAS EN ESCENA

1. De rutinas a rituales: De la producciéon de la chirimia a la presentaciéon de la
chirimia:

¢, Se puede reducir la participacién del musico de chirimia a su actuacién durante
la ocasién del Carnaval? Tal como lo hemos dejado ver en las paginas anteriores, no,
puesto que la perspectiva que manejamos nos permite entender que el musico lo es
mas alla de estar tocando en una presentacion. La presentacion, es mas bien un lugar,
con la forma sintetizada y estilizada de lo que tantos lugares (espacios y tiempos) de
ensayos han creado. Su performance condensa horas de practica y error, haber
transitado los mismos lugares de diferentes maneras, darles vida a sus memorias
musicales al interpretarlas una y otra vez. Podemos llamar a estos espacios de
presentacion y los de preparacion o produccion bajo el mismo concepto de “ocasiones
musicales” que refiere al “contexto donde ocurre el performance musical” (Herndon y
Mc Leod, 1990), es decir, “el contexto en el cual los musicos ejecutan sus

interpretaciones.

Los términos de lugares de produccidn y lugares de presentacion hacen
referencia a dos ocasiones diferenciadas pero que se estructuran bajo un mismo
propésito y concepto. Por un lado, los “lugares” para la preparacion que en un simil son
como la cocina de un restaurante y la presentacion que es como el plato final. Cuando
comes en un restaurante no sabes por cuantas manos paso tu comida, o que cantidad
de ingredientes y proporciones contiene el plato, sin embargo, esta analogia es mas
compleja cuando hablamos de musica. La musica es un acto repetitivo y no por ello sin
originalidad, que involucra actos tradicionales eficaces o “técnicas corporales”

concretas que se debieron incorporar con tiempo de practica, de ensayo y error.

Veamos entonces como poder conceptualizar diferencial y secuencialmente los
lugares de produccion y los lugares de presentacion. Las formas en que son
entendidas la produccion, por ejemplo, no implican cierta presencialidad o

performatividad de la practica musical, y, por otro lado, los lugares de presentacion,
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también fungen como lugares en que se producen enlazamientos, experiencias que
producen recuerdos, recuerdos que se conjugan en memorias producidas por medio de
la presentacién. La distincion que usamos en el texto pretende dar cuenta de las
formas en que son entendidos los lugares de ensayo, destinados mas al ritmo del
musico, a su rutina de preparar los sonidos, los temas (canciones); donde su presencia
y practica no esta de manera tan determinada bajo una estructura de representacion o
performance, como lo estd en los lugares de presentacion, donde su identidad de
musico de chirimia, musico tradicional, que pone en escena en si y desde si. El pueblo,

la regidn e incluso la nacion es puesta en escena.

Complementario a lo anterior podemos decir que, sabiendo que la chirimia no
existe independiente del gusto musical, como lo hemos reiterado a menudo, es
importante referirnos a continuacion a un concepto que da sentido y a veces légica a
ese gusto de chirimiar, el concepto de campo. Seguiremos a Bourdieu para mostrar de
qué manera se van formando las disposiciones para la produccion y la presentacién de

los lugares, en nuestro caso, de la chirimia.

Bourdieu (1998), en su libro sobre la distincion, nos invita a reflexionar sobre las
interacciones sociales en la vida cotidiana. En el ambito del ocio, el arte, el tiempo libre,
etc. se encuentra el gusto, que limita nuestras preferencias y actitudes. El gusto para el
autor pertenece a un orden abstracto que conforma nuestros criterios y disposiciones
hacia las cosas. Dicho orden es el habitus. “El habitus es el principio generador de
practicas objetivamente enclasables y el sistema de enclasamiento de estas practicas”
(p.169). Una forma importante de diferenciacion de clases esta en el sistema de
escolarizacion, ya que establece conocimientos, practicas y disposiciones de tal
manera que el gusto queda determinado o al menos en plena disposicién, diriamos
mejor. El caso de Jhonatan demuestra como un gusto que es familiar, es transmitido
hacia él, al punto de ser hoy dia, un musico reconocido de la chirimia, aunque no haya
concentrado toda su vida en tal labor, precisamente por las concepciones que su padre
le impartiria sobre los musicos, un poco parecido al caso de Oscar. Mas adelante
expondremos de manera mas amplia su historia. Por lo pronto es importante continuar

con la idea del campo, para acercarnos a la idea del campo de la chirimia, como un
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lugar de intercambio de ideas, principios y requisitos, sobre lo que es la practica de la
chirimia. Aqui vale aclarar que esa transmision que se incorpora como un habitus que
son disposiciones incorporadas, no son una “camisa de fuerza”, entran en los musicos
de chirimia porque no se les obliga a querer la chirimia, sino a vivirla, y asi se queda

con ellos.

El tratamiento del concepto de campo ha trascendido al creador de tal concepto,
Bourdieu, y se ha hecho a partir de sus obras como la ya citada, aquella traducida al
espanol en 1991 del Sentido Practico, o las publicadas también en espafol sobre la
cultura en 1990, 1995 y 2003, por citar solo algunas. El autor sefiala como “el campo
esta formado por las relaciones objetivas entre las posiciones relativas de aquéllos que
lo ocupan; es la estructura que determina la forma de las interacciones” (Bourdieu,
1995, p.272). Si consideramos que la musica de chirimia es un campo definido, donde
la produccion se da por medio de un espacio de relaciones jerarquicas, y de posiciones
que producen el significado y el valor, no es dificil entender este campo, como uno en
disputa por la representacion, donde el decir y el hacer estan supeditados por ciertos
canones (llamese tradiciones si se quiere) que establecen como debe ser y sonar una
chirimia. Alli se generan luchas por el reconocimiento y el prestigio, desde diversas
posiciones o lugares en los cuales se ejerce la identidad y la consecucion de la
transmision de valores y como una cierta objetivacion de la memoria colectiva.
Siguiendo a Bourdieu (Op. Cit), podemos decir que la produccién del valor no depende
de los productores (los musicos, por ejemplo) “sino también del conjunto de los agentes
y de las instituciones que participan en la produccion del valor de la obra a través de la
produccion de la creencia en el valor de la obra de arte en general y en el valor
distintivo de tal o cual obra de arte” (p. 339). Debemos afirmar aqui que las chirimias
recobran cierta vitalidad desde los afios 80 en que los resguardos buscaban establecer
su proyecto comunitario y definir una identidad propia sobre todo para ser presentada
hacia fuera y poder organizarse hacia adentro. El papel de la danza y la musica fue
muy importante en este reconocimiento por parte de la sociedad nacional, tal como
sucedié con los indigenas yanaconas del Macizo Colombiano (Nates-Cruz, 2000). Con
la Constitucion Politica de Colombia del afio de 1991 el reconocimiento fue evidente a

nivel étnico, lo que hizo que en el caso de los indigenas y particularmente de Riosucio,
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se diera un empoderamiento significativo en cuanto a lo que conocemos como los usos
y costumbres. Esto se vio reflejado en los Planes de Vida de los resguardos, desde
donde se visibilizé a entidades culturales como por ejemplo, las Danzas del Ingruma.
En los afios muy posteriores también hizo importante contribucion la Declaratoria de la
UNESCO de varios tramos del municipio comprendidos algunos resguardos, de lo que
se conoce como Paisaje Cultural Cafetero Patrimonio de la Humanidad. Todos estos
acontecimientos fueron un importante estimulo al campo cultural o a la cultura como
campo. Este tipo de reconocimientos e instituciones también han hecho parte de los
agentes que han movilizado el gusto, e incluso promovido la chirimia de Riosucio,
como un producto acabado o bien, un producto patrimonial, es decir, un bien inmaterial,
al cual se le dan estimulos, pero también se le ponen condiciones. Las danzas del
Ingruma, por ejemplo, posee un formato de Chirimia que se restringe a los montajes de
danzas, sus repertorios, aunque pueden venir de investigaciones de lo que llaman los
gestores culturales “el rescate”. Este es el caso donde no se estimula mayor
creatividad, sino afianzamiento de la interpretacién para la representacion de lo que

reconoce como musica riosucena.

Siguiendo con Bourdieu (1998) diremos ahora que no es la eleccion musical la
que funda el proceso de “enclasamiento”, sino al revés. Es la eleccidon musical la que
revela de manera inequivoca la pertenencia a una particular clase social por la cual el
que elige es inevitablemente calificado. De acuerdo a lo anterior “la eleccidon musical no
puede fundar ninguna clase, pero puede llegar a conformar un grupo con identidad”
(Ramirez Paredes, 2006, p.251) Esto con relacion al gusto inculcado y a la preferencia
musical como un conjunto de disposiciones estructuradas, y a la vez, como generador

de identidades sociales, colectivizadas en el mismo, como sucede con la chirimia.

Es importante hacer referencia al campo de produccion restringido y al campo
de la gran produccion simbdlica. Uno se da al interior de los grupos, entre ellos mismos
se genera el valor, casi autosostenido en si mismos, mientras que el del gran campo se
refiere a su relaciéon con otras personas, instituciones o gobierno. Podemos apoyar lo

dicho en términos tedricos con lo que nos plantea Ripollés al decir:
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El poder del campo de produccion restringida, su independencia con respecto a
otros campos, como el politico o el econdbmico, depende de su capacidad para
imponer sus propios criterios, que son los que van asentando el discurso del arte
por el arte. (del Val Ripollés, 2015, p.36)

Aquel del campo de produccion restringido se origina en los bienes simbdlicos
que las chirimias destinan objetivamente (al menos a corto plazo) a un publico de
productores que se mueven en la demanda de estos como un consumo puntual,
digamoslo asi. Es apropiado entonces pensar que los musicos de chirimia, han
mantenido la produccion del valor simbdlico sobre la memoria de la chirimia, bajo sus
propios criterios, al menos en un primer momento. Aqui es bueno pensar en la
diferencia de la chirimia Tamaraka, que establece sus propios criterios, de aquellos de
los criterios que tiene la chirimia de Las Danzas del Ingruma, que posee unos
lineamientos restringidos y estrictos basados en la politica de la conservacion
inalterable. No obstante y pese a que desde un sentido estructural tienen sus propios
criterios, las nuevas realidades de “oferta-demanda” que aunque reguladas en este
campo musical por propia decision de los grupos, también se ven de alguna manera
empujados a las influencias externas que si lo vemos desde el punto de vista de
creacion neta puede ser positivo, porque afiade al campo del valor simbdlico de

referencia musical de la chirimia.

Si nos situamos ahora del lado de lo que hemos llamado la gran produccion
simbolica, tenemos que, la chirimia es puesta en negociacion constante con las
condiciones modernas de la vida globalizada, y es extraida de sus lugares de origen
para ser posicionada como referente identitario y memorial del pueblo riosucefio, en
cada acto de presentacién dentro y fuera del municipio, mediante la organizacién y
creacion de bienes simbdlicos destinados al gran publico (Bourdieu, 1995). Asi, la
produccion de la chirimia vista de esta manera, esta condicionada al sistema de
disposiciones o del habitus, puesto que establece disposiciones duraderas y
trasmisibles, estructuras estructuradas que funcionan como estructuras estructurantes,

es decir, como principios generadores y organizadores de la practica de chirimia y de
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las representaciones de la misma, a través del tiempo espacializado, esto es, de la

memoria colectiva.

Situados en este punto, es importante retomar la discusion que planteaba
Vergara (2013) sobre los lugares. La definicién de Vergara, al igual que las definiciones
de Nates-Cruz (2011), van mas alla de la dicotomia propuesta por la marginalizacion
del lugar, en que Augé (1988) establece lugares y no lugares. Un aspecto a destacar
de la propuesta de Vergara, es la distincion entre la rutina y el ritual. La rutina la define
como parte de los aspectos cotidianos y repetitivos, o que para nuestro caso podemos
llamar como lo hemos evocado antes, el ritmo del musico, que definen mas bien actos
funcionales, técnicos que estan articulados con los ciclos y los ritmos que producen y
expresan la naturaleza del lugar en su vida cotidiana. En pocas palabras, serian “las
formas habituales de relacionarse y actuar de los lugarefios” (Vergara, 2013 p. 78). La
rutina generaria habito y costumbre mecanicamente. El ritual por otra parte, esta mas
ligado al orden ceremonial, también a actos ordenados y repetitivos, cuyo valor
comunicativo y simbdlico es fundamental. No podemos obviar que toda rutina posee
elementos de cierto nivel de ritualizacion y a su vez los rituales, cargados de
simbolismos, no estan desprendidos de su dimensién funcional. De la misma manera
distingue entre ritos de control, los conmemorativos, los de duelo, los de paso y los de
afliccion. Y agrega el autor: "cada tipo de rito se realiza en diferentes lugares, los
constituye y recibe de ellos y en ellos la legitimidad y a la inversa, dichos ritos
legitiman lugares, aunque algunos lugares pueden integrar varios tipos de ritos" (p. 79).
Con la vision de Vergara pretendemos hacer notar que los lugares de produccion,
estan encaminados a buscar o crear los lugares de la gran produccion simbdlica, es
decir, los lugares de presentacion, que estan cargados de una ritualidad mas

especifica.

El juego mutuo de condicionamientos entre los sujetos y los lugares es otro de
los niveles que el autor desarrolla en el libro, donde propone al lugar como un "espacio
demarcado y estructurado que espacializa las practicas y significaciones, que se
densifican en la biografia y la historia de los sujetos y grupos en un juego mutuo de
condicionamientos" (p. 140). Asi, la biografia y la historia individual una, colectiva la
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otra, estan estrechamente vinculadas a los lugares y a sus manifestaciones en el
tiempo. Este nudo significativo nos muestra, por ejemplo, ritmos, rutinas, practicas,

ciclos.

En concrecidén se puede decir que lo que distingue, segun la condicién del
musico, los lugares, entre lugares de rutinas o de produccion y lugares de rituales o de
presentacion, es la ocasion musical: Para las rutinas, se encuentran los lugares de
ensayo y de preparacion, lugares intimos de construccion de productos, mientras que
en el otro, se encuentra la chirimia en los lugares de la escenificacién de la musica,
como el carnaval, los desfiles, los actos de posesion de los resguardos y las diversas
festividades que se celebran por muchos rincones de Riosucio. En términos de la
memoria podemos decir que esos lugares de rutina, son la “fabrica” de construccion de
memorias que se transmiten y hasta se inculcan para luego ponerlas en forma de

sonidos en cada escenario del caso.
2. Tamaraka como el nacimiento de una chirimia

Aunque pueda sonar repetitivo con lo ya dicho en paginas anteriores,
consideramos pertinente retomar la composicion y naturaleza de los instrumentos de la
chirimia para entrar luego en el nacimiento de Tamaraka. Recordemos que se requiere
pues, de flauta de carrizo o de PVC, tambor, redoblante y maraca, carrasca o
carangano, incluso otro instrumento percutor como el guiro de calabazo, etc. El tambor
o el redoblante, es usualmente prestado al comenzar actividades, mientras un grupo
conseguia el suyo propio, siempre con los parches de cuero y usualmente amarrado
hasta tensarlo con cabuya o lazo. Las maracas se hacian con semillas de Chirilla, una
planta ornamental de flor rosada y capuchones vino tinto que al secarse dejan unas
semillas negras y duras; para hacerlas, cortaban (a veces algunos hoy lo hacen) una
mitad de totumo que era cubierta por un trapo que amarraban abajo. Armados con
estos instrumentos y bajo la direccién de un profesor, usualmente un compafero con
experiencia musical, comienza a formarse una agrupacion que recibe de su maestro el
repertorio que repetiran una y otra vez en una secuencia de conocimiento constante y

que llevaran a muchas partes, algunas veces, hasta retumbar en sus cabezas.
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Basicamente asi se crea una chirimia: Se juntan varias personas, en un contexto
en que la chirimia es conocida y tradicional, con actitudes para la musica o al menos
gusto y asimilacion para desarrollar las destrezas necesarias, con ritmo para las
percusiones, es decir, llevar bien el tiempo o pulso de las canciones y buen soplo para
las flautas. Deben comenzar por aprenden repertorio de canciones populares, para que
gusten al publico. En el caso de Tamaraka, ensamblan en su repertorio ritmos
tradicionales con populares como merengues o cumbias, pero siempre interpretadas a
ritmo de chirimia con el sello que da la flauta. Este ensamblaje hace que cuenten con
un abanico de posibilidades para el publico. Caso contrario sucede en la chirimia de las
Danzas del Ingruma que esta, como mostramos antes, restringida a los repertorios y
ritmos considerados tradicionales. Cuando comienza a funcionar en firme una chirimia
el reto primero es darse a conocer, tocan en muchas partes, y se ganan el nombre
entre las comunidades, se ganan, como dicen ellos mismos, su lugar. Algunas
chirimias, “juegan” a ganarse el reconocimiento manteniendo ciertos repertorios que
aunque suenen repetitivos les da un cierto matiz de originalidad, de ser ellas las que
tocan. Otras, buscan registros auditivos sobre viejas canciones e intentan investigar
para retomar del posible olvido, canciones otrora interpretadas con mayor recurrencia

(Diario de campo, 2019).

Tamaraka que en lo que se conoce como “lengua umbra”, significa “Dios de la
alegria”, inici6 sus actividades en el afio de 1988, a cargo de Alfredo Loaiza. Este invita
al maestro Samuel Botero en 1992 para que haga parte del grupo. Samuel dice: “En el
94’ se empezamos a hacer veladas y eran espacios de intercambios con otras
veredas”. (Entrevista octubre 2019). Cuando recordaba Samuel estas fechas, Jhonatan
gue se encontraba en el recinto, también nos contaba como su profesor de chirimia de
Riosucio lo presentdé en un concurso cafetero, cuando él tenia unos 10 anos. Esa es la
edad aproximada de la hija menor de Samuel que aparece en la Figura 6, como se ve,

ya se sube a tarimas y escenarios.
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Figura 6. Presentacion de la chirimia Flautas y Tambores de Paz. Hija del musico
Samuel Botero interpretando la flauta dulce
Fuente: Giovani Ladino. Derechos reservados al autor.

La descrita escasez de carrizo y a veces hasta de recursos para adquirir el PVC,
hace que muchos de los nifios aprendices, acudan a la flauta dulce. Dicha flauta, tiene
menor dificultad respiratoria en la interpretacion para un principiante, que la flauta
traversa. Lo que atafie a los dedos o posiciones, se mantiene un desarrollo
independiente del tipo de flauta, sin embargo, la embocadura que requiere la flauta
traversa es algo que demanda ejercicio importante. La flauta dulce no requiere
embocadura del cuerpo del musico, puesto que el instrumento la trae incorporada. Sea
dulce o traversa la flauta, se usan en la practica de la chirimia. Esto mas alla del

posible reclamo de una tradicion originaria que reclamaria el uso estricto de la flauta
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traversa bien sea de carrizo o de PVC, lo que interesa a nuestro juicio, es que nada
constituye un impedimento para practicar, transmitir y actuar en chirimia, ella es la que

cuenta y de su existencia, disfrute y trascendencia se trata.

Y aunque desde afuera se tiene la imagen que las chirimias nacen sobre todo
en el Centro de la Musica y las Artes, esta institucién funciona mas a la manera de una
central de acopio de musicos y artistas, para el aprendizaje en el casco urbano del
municipio. En el caso de las veredas, el lugar les corresponde a los propios comuneros,
que, de acuerdo al Plan de Vida de los resguardos, son apoyados en instrumentos y
lugares de presentacién. Toda una politica de identidad es trabajada por los
resguardos. En la zona rural la ensefanza empieza por encontrar quién siga interesado
en la chirimia, se ubican familias, grupos o personas que conserven la chirimia. Existen
personas que poseen una fuerte identidad por su musica y se esmeran por que la
chirimia no se deteriore como practica tradicional, que une tanto antepasados como
presentes. Es destacado su trabajo y aunque aqui nos hayamos concentrado solo en
algunos dada la investigacién, existen y debemos evocarlos no por sus nombres, pero

si situando su quehacer.

Tamaraka surge principalmente de artistas del resguardo indigena de
Escopetera y Pirza, en el corregimiento de Bonafont. Esta zona de Riosucio tiene
limites territoriales con zona rural del municipio de Quinchia, razén por la cual esta
chirimia, solia representar a los dos municipios en diversos eventos. Esta doble
condicién territorial no hace sino marcar las estrechas relaciones de los dos municipios
desde la conformacién de la chirimia. Lo que refleja un poder cultural mas de las
chirimias, unir fronteras territoriales bajo un solo principio: la existencia lugarena del
grupo, mas alla de las fronteras politico administrativas de un municipio. Por tanto, el
origen de la chirimia Tamaraka es el resultado de ensambles territoriales de culturas
colindantes, Riosucio y es de Quinchia, que vienen de cierta manera a unirlos en ese
sentido de lugar del que habla Vergara (Op. Cit). Otras chirimias, no tienen este poder
de enlace territorial, son mas situadas digamos. Es el caso de Lomagrande Sinifana,
reconocida chirimia del Resguardo Indigena de Cafiamomo Lomaprieta. También esta
la chirimia la Panelera, de Alto Sevilla, o la chirimia de Dosquebradas, entre otras.
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Cabe destacar que Tamaraka ha pasado por procesos de cambios que han
implicado la renovacion de sus musicos en diferentes etapas del proceso, pero el grupo
no ha perdido su consolidacidn como chirimia. Aunado a esta persistencia cabe
destacar que Tamaraka es una chirimia autogestionada y que en esta autogestién a
influido de cierta manera (lo dicen sus integrantes) el hecho doloroso del asesinato de
uno de sus fundadores. Esta es la realidad arbitraria de muchos proyectos en Colombia
que necesitan de lo sacrificial para ser ponderados. Tamaraka toca como grupo y
también acompana puestas en escena de danzas del municipio, entendiendo en ello un
complemento cultural que se debe mantener y estrechar mas alla del tiempo y las

circunstancias.

Ademas de lo antedicho Tamaraka es una chirimia que hace investigacion para
fortalecerse y crecer como grupo. En sus trabajos se han restaurado y retomado
musicas de territorios aledafos, dando posibilidad a la “musica que se quedd en la
montafas” de salir de sus mayores y ser transmitida e impactar con ello, la circulaciéon

del conocimiento musical chirimero en forma y contenido.

3. Los lugares de la chirimia. Su doble faceta espacio-temporal durante El
Carnaval y El Primer Encuentro Nacional de Chirimias en Riosucio, Aiho
2019

Un lugar se hace. Tal como lo sefiala Prado (2010) para que un espacio se
transforme en lugar, debe ante todo ser definido simbdlicamente antes que
fisicamente, puesto que éste es, dice le autor, un “recorte” cualitiativo de lo real.
Volver un espacio en lugar simbdlicamente habitado es volverlo no solamente
viable, sino vivible (p. 3) Estas ideas de viable y vivible cuando se trata de un
estudio como el aqui propuesto, y mas aun, cuando se trata de un espacio ritual, se
traduce en posiblidad ponderada, exaltada (viable) y en un imago mundi que

confabula, que congrega y consangra (vivible).
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Con la inspiracion de lo anterior podemos decir que el musico hace de los
eventos magnos como El Carnaval y el Primer Encuentro Nacional, un lugar de
nacimiento constante, cada vez (en el caso del Carnaval) en la busqueda de la
perfeccion y la consagracion. Lo que de igual manera fortalece su identidad como
chirimia porque de su papel alli, trasciende, se reconoce, se conoce mas alla de las
mismas fronteras de su punto fisico de origen y esto sin salir del municipio, puesto que
al Carnaval y pas6 en el Primer Encuentro, las gentes de todas partes se allegan,

buscan, respaldan y “pasan la voz”.

El Carnaval y el Primer Encuentro se transforman en la sintesis espacio-
temporal que a la manera de un culto a la musica, a la alegria y a la fiesta, crean las
condiciones para transmitir memorias, pero también para actualizarlas y para crearlas,
por ser estos dos eventos, las ventanas que se abren en una suerte de inflexién que

contribuyen a reforzar el caracter ritual o festivo de la chirimia.

El lugar, como concepto en antropologia ha generado tensiones a nivel
académico, empirico y politico (Lacarrieu, 2013). Al ir mas alla de lo fisico, se
constituye (n) en el fundamento territorial de la identidad (Nates-Cruz, 2016). Es
memoria que adquiere cuerpo y trascendencia al ser producido por eventos, fechas y
narrativas. Podriamos decir con esta autora que el lugar es mas tiempo que espacio en
la medida en que por él pasa, pasan, sucede y en su existencia sigue manteniendo lo
gue es como reconocimiento espacial, pero son los hechos temporalizados con sus
momentos y sus ritmos lo que lo hacen el lugar, un lugar. Esa temporalidad le da
paisaje de colores y sociedades diversas, naturaleza y cultura con sus configuraciones
particulares como entidades vivenciadas y profundamente histéricas, que como diria
Escobar (2010).

Aqui podemos preguntarnos ;qué ha hecho la globalidad del lugar? Y en un
primer momento pudiéramos pensar que lo ha “desnaturalizado” y mas si se trata del
lugar de rituales como los que aqui tratamos. Sin embargo, no hay nada mas global
que lo local y aqui el lugar sera siempre el medio de acceso a lo mas amplio, a lo
regional, a lo nacional, a lo continental, a lo universal. Escobar (Op. Cit), propone

exaltar la vitalidad continuada del lugar en la creacién de la cultura, naturaleza y la
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economia. “Si por el lugar entendemos el compromiso con, y la experiencia de, una
ubicacion particular con alguna medida de enraizamiento (aunque inestable), unos
limites (aunque permeables) y unas conexiones a la vida cotidiana, aun cuando su
identidad es construida y nunca fijada, el lugar continua siendo importante en las vidas

de la mayoria de las personas.” (Escobar, Op.cit. p. 47)

Podriamos de cierta manera encontrar una cercania entre Escobar (2010) y
Nates-Cruz (2011), puesto que el lugar el punto del sentido. No un espacio que debe
ser llenado, sino el producto de la interaccion social, que se mantiene justamente en su
inestabilidad, permeabilidad, en su funcion identificatoria de culturas que en sociedad lo

hacen eje de sus producciones.

Continuando con Escobar (Op. Cit.) entremos en uno de sus trabajos de toda
pertinencia para el lugar en contexto de rituales. En un estudio de la naturaleza
organica en marcos de la “etnodiversidad”, que en el caso de los musicos seria las
l6gicas, estéticas y funciones tradicionales, como por ejemplo las presentaciones en el
Carnaval y el Primer Encuentro, donde las practicas no se nhombran ni reifican, sino que
se practican. Y lo que llama una tecno naturaleza, como régimen de produccion que
busca sacar valor de la diversidad natural amenazada por el régimen de naturaleza
"capitalizada" a través de tecnologias que no solamente conservan (en parte) sino que
la producen, como podemos ejemplificar, lo que pudiera estar pasando con el festival
del Petronio Alvarez al menos en su version Cali, donde se busca producir
artificialmente una naturaleza cultural: una autenticidad que se establece como
diferencia hasta otras geografias, desde el pacifico a Cali. Lo que esta ocurriendo con
esta vertiente de musica etnodiversa es su desmedida apertura mercantil que los
empresarios del espectaculo intentan atenuar con el apelativo de “musicas del mundo”
(del mundo: de todos? O de “ellos” para todos?). En este tipo de casos el lugar de
produccion se reduce al lugar donde sucede el espectaculo. Lo que hasta ahora se ve
en Riosucio por el contrario, es que la idea de que es el lugar de produccion desde
donde se ejecuta el escenario de las presentaciones, debe distinguir lo que se
construye en las chirimias, sus musicos y sus composiciones. Esto que decimos no

tiene nada de revivalista, lo que hay es una muestra de como es posible seguir



76

produciendo desde el mismo eje de origen y que sean quienes quieran “consumir” los
que deben allegarse a las mayores celebraciones como El Carnaval y el Primer
Encuentro. Me permito volver a la primera persona del singular para decir que hasta

ahora ha sido posible y esto lo celebro como musico, cuasiantropologo y riosucefo.

Sin embargo de lo antedicho y la cierta satisfaccién que puede despertar como
se ha manifestado, que un producto se realice y se exponga desde su lugar, como es el
caso de El Carnaval desde su tiempo de tradicion, del Primer Encuentro desde su joven
aparicion y de Las Danzas del Ingruma con su trayectoria, no deja de ser cierto que la
demanda de productos a la imagen y semejanza del consumo, modifican agregando
elementos mas o menos conflictivos, pero que si estan supeditados a financiaciones de
industria cultural gubernamental o al publico que hace de catador, se deben producir
estos acoples. El asunto no deseado es cuando el mismo grupo entra en conflicto con
lo demandado, y en esto se puede decir que hasta la fecha lo que ha sucedido con las
chirimias, es que al tener ellas en su estructura esa posibilidad de la improvisacién con
estructura, claro esta, les deja un margen importante de seguir siendo en el cambio
mismo. Este es el caso de la chirimia Picara, que dinamiza la chirimia al incorporarla en
un formato con cuerdas, como una propuesta contemporanea de mantener viva la
chirimia, pero también de incluirla en el mercado del espectaculo, con un cierto manejo
de lo que representa para ellos mantener la memoria en consonancia con la identidad

chirimera.

La musica es un elemento que se puede dotar de significados y sentidos que
incluso puedan ser contradictorios, o que involucran indiscriminadamente a diferentes
clases sociales. Su lugar es al igual que sus sentidos, difusos, multiples, simultaneos,
continuos o discontinuos. Como sugiere Birenbaum (2013): "Si estas practicas
musicales tienen sentido en el velorio por su funcion ritual, en la tarima es por su valor
estético. Si son emblematicas de un sentido de pertenencia étnica en un contexto, son
pura materia sonora para la construccion de nuevas categorias de consumo musical en

otro".

De esta manera, es posible considerar a la musica como medio y lugar en si

misma a través sobre todo de sus dimensiones emocional, social, politica y estética.
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Podriamos entender la forma en que los musicos de chirimia proyectan sus
representaciones sociales desde si mismos hacia la sociedad mayoritaria, y las
estrategias que llevan a cabo para convivir en un contexto abierto a lo global en un
entramado de vereda, region, departamento, pais y asi abriéndose mas alla no sélo
desde su presencia directa misma, sino desde “sus ecos virtuales”. Muestra de ello es
la practica de las giras, que los lleva a distintas partes, pero que una vez terminan, su
expansion continda en una suerte de tiempo presente marcada por esa territorializacion
de la presentacién hecha. Ir a una gira, no es solo una decision propia, no solo por la
escases de recursos, sino también por la estrategia misma de a donde y con qué
objetivo. Los musicos de Riosucio han sido seleccionados en varias oportunidades por
las autoridades competentes para hacer giras internacionales en el marco de la
cooperacion internacional. Este fue el caso del mes de octubre de 2019 donde mas que

municipio, fueron pais.

4. Del lugar que es El Carnaval de Riosucio

Antes de avanzar queremos dejar claro que no nos ocuparemos de discurrir
sobre El Carnaval del Diablo como patrimonio riosucefio y nacional. Tampoco sobre su
historia 0 demas detalles internos de su existencia. Hay obras consolidadas que se han
ocupado de ello como las ya citadas de Bueno (Op. Cit) y Benitez (1985 y 1996). Lo
que haremos aqui es ver el Carnaval mas que como un evento artistico, como un lugar,
el lugar de los musicos y en éstos, de chirimia. Ver esa relacion que anima este

modesto trabajo de grado entre memoria, territorio y chirimia.

Dicho lo anterior y retomando de nuevo esa légica de definicién del lugar que
hemos citado basicamente de las obras citadas de Vergara, Escobar, Nates-Cruz y de
Birenbaum, precisemos aspectos claves de esa conformacion en el Carnaval de
Riosucio. Para hacerlo, retomo de todos los citados a Nates-Cruz (2011), cuando
afirma que “un botelldn”, una “farra” o “una fiesta callejera” hara de una plaza un
pretendido “no-lugar” si recurrimos a su definicion de hombres andnimos, ajenos por un
periodo de tiempo a su identidad (mas alla de la generacién), origen u ocupacién, para

agruparse en un todos. Pero en cuanto la limpieza llegue y amanezca el dia con
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paseantes jubilados o madres tomando el aire con sus hijos pequefios, esa plaza se

convierte en el lugar de referencia e identidad ponderada en el barrio, del pueblo.

El Carnaval en si mismo tiene esas dos facultades, ese lugar del todos cuando
es la fiesta misma, y ese lugar de la narrativa memoristica del patrimonio inmaterial.
Practica y narracion lo condensan para en todos los casos, ser presentado como la
ventana de los musicos desde Riosico, y claro, mas que eso. Cuando cesan las
presentaciones en todos los puntos que se funden en la palabra El Carnaval, quienes lo
“han ido a gozar”, se olvidan de él al menos en el calendario anual, quienes han ido por
sus distintos oficios, siguen buscando medios similares “uno mas”, para procurarse sus
recursos, los organizadores y autoridades, se quedan con los reconocimientos del éxito
o las agrieras de lo que no pudo haber pasado, y asi cada actor, cada agente que se
adentro en El Carnaval, toma de alli lo que le hizo el lugar por el tiempo de preparacion
y realizacion. Pero el musico de chirimia, sigue con EI Carnaval, porque la
presentacion, representacion, el espectaculo son el momento clixmatico si se nos
permite adjetivar el término climax que implica ese lugar del pueblo hecho Carnaval y
ese Carnaval hecho lugar. No es un placer momentaneo, para el musico es un goce
experiencial constitutivo de la memoria colectiva que tiene mojones simbdlicos vy
facticos en esas celebraciones. Esta imagen de goce experiencial tiene matices que se
supeditan a la condicion de un lugar e incorporacion del mismo, que no sélo se
restringe a como lo habitamos temporalmente, sino desde qué posiciones lo hacemos:
No es lo mismo el bus para el busetero que lo ve como su lugar de trabajo, que para el
pasajero que vive como un lugar de transito. EI musico por otro lado, podria en un
Carnaval, ser tanto usuario, como ser y estar identificado con su lugar. Como dice
Jhonatan (Entrevista enero 2020) “El Carnaval es esa vitrina donde se vende y también
se muestra que es lo que somos”. Se puede de esta manera pensar que el musico
experimenta la doble condicion del lugar, y que, de hecho, su lugar es un conjunto de
lugares, en donde establecen con los grupos de chirimia, espacios para la identidad, la
memoria, y la construccion de lugares de ensayo, de reconocimiento y de redistribucion
(simbdlica), sean éstos casas, veredas, plazas, o auditorios con los que interactuan

constantemente; sus lugares por tanto son a la vez, lugares espacializados
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socialmente, como lugares con ritmos marcados por el tiempo. El musico vive tanto los

lugares de la estabilidad, como los lugares de la transformacién y el cambio social.

Conceptualmente podemos afianzar con Vergara (2013) que, el lugar es el
espacio donde se especifican las practicas, se construye el lazo social, se reelabora la
memoria a través de la imaginacion demarcandolos por el afecto y la significacion: en
su imbricada funciéon de continente, es tanto un posibilitador situado, como también
punto de referencia memorablemente proyectivo, depositario e interseccion de codigos
y posibilidades, de permanencia y cambio. Esta demarcado por limites fisicos y/o
simbdlicos, tiene un lenguaje especifico, una fragmentacién interior ocupada por
la diferencia que complementa actores estructurantes y estructurados con jerarquias
variables, lo que propicia y produce a su vez, unas formas rutinarias y ritualizadas de
experiencia que permite incluso, reconstruir elementos considerados propios de la
identidad en la medida en que ella se defina, en nuestro caso por los musicos. En
dicha experiencia la memoria aparece como un enclave importante que conforma

reciprocamente, los lugares.

Esa memoria presentada como enclave no es ajena de ningun modo a las
tensiones y tras-tornos que como sucede en ElI Carnaval, atraviesa lo politico,
queriéndola presentar como una memoria hegemonica que responda a la oficialidad de
la postal para conservar los debidos privilegios gubernamentales y de cooperaciéon
internacional que eso da. Aqui no cabe la memoria colectiva de los musicos que va
mas alla de esa imagen postiza en que a menudo se reduce la memoria en El
Carnaval. Lacarrieu et al (2013) nos recuerda que los lugares son también de alguna
manera negociados o disputados por actores diversos y desiguales, quienes luchan por

el reconocimiento social y las apropiaciones que ellos entrafan.

Ese lugar Carnaval en medio de las exigencias externas o las manipulaciones
internas por mantener la postal, también, debemos reconocerlo, se “bate a duelo”
pronunciadamente desigual con los consumos culturales que debe ir implementando en
sus distintas celebraciones, y hacer de las chirimias un reconocimiento “en medio” y no
central como lo fue en sus inicios. El crossover ya es “un mal necesario” en mas de un

evento tradicional como estos y no soélo en Colombia. Pese a los esfuerzos que aun
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son ponderados, todo contacto con la chirimia se puede ir volviendo efimero y pasajero
en el contexto actual, donde el poder comunicativo de la musica ha quedado relegado a
simple entretenimiento y consumo capitalista (Hormigos, 2010). Por ello pensar en El
Carnaval como batalla ritual no es exagerado; la disputa en el escenario por el
reconocimiento social y la apropiacion de los espacios publicos durante ElI Carnaval
como evento, dejan ver la lucha por dejar en Riosucio, una memoria que antes que

jolgorio a la venta, fue medio y forma de los fundamentos territoriales de su identidad.

Esto no solo es evidente en las puestas en escena, también en los textos que se
han escrito al respecto. Lo que ha escrito Otto Morales Benites sobre las facetas
miticas del Diablo del Carnaval de Riosucio (1986) reivinda el papel del musico del
pueblo; o Cantares al Diablo (1985), que recoge varios articulos principalmente sobre el
origen de Riosucio y algunas etapas historicas como la violencia o lo que pasa después
de la guerra de los mil dias hasta aproximadamente 1985. Alli se recogen versos, y
ritmos usados en Carnavales pasados, destacando la importante labor creativa de los
participantes, entre ellos musicos. Seria interesante realizar mas adelante un trabajo
sobre las formas en que la violencia vivida en Riosucio, cohibié en algunos casos y

alimento en otros, las expresiones artisticas y culturales, que involucraban a la chirimia.

A. Chirimia y Carnaval 2019

Cada Carnaval es diferente del anterior. Se mantiene en ello sin embargo, la
regularidad de hacer de este evento el lugar desde el que se muestra y se hace
Riosucio al menos en el tiempo de preparacion y muestra que se concentra en pocos
dias. Para este afo los lugares, desde donde se acomparo el Carnaval deja entrever
puntos susceptibles de ser analizados.

La entrada del diablo, uno de los momentos mas especiales de la festividad, fue
amenizada el afio de 2019 por el ritmo de la chirimia. En un proyecto ambicioso que
relaciond el circuito nacional de la chirimia, se pudo ver un numero de hasta 100 flautas
y tambores que dejaban en el recuerdo una proeza de dimension insospechada. Por
una parte, los “moldes” de las flautas riosucefas fueron escogidas para ser recreadas
en manos del musico payanés Walter Meneses, musicos de Bogota, Medellin y los

sectores urbanos y rurales de Riosucio, se reunieron al empezar El Carnaval para
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generar una gran banda de flautas y tambores que entraran con el diablo el dia 5 de

enero.

El lugar que representa ElI Carnaval, conjuga lo nacional y lo local bajo una
propuesta de flautas que aunque de distintas gamas de fabricacion, logra establecer, a
partir del molde tradicional de la flauta, un tipo de estandarizacién viable que, por medio
ella crea cierta comunidad con sentido, que mas alla de lo efimero de un desfile, es
duradero como un recuerdo grandioso. Esta celebracion de 2019 y aqui voy a hablar en
primera persona, me dejo la sensacion emocional y conceptual, que los musicos
venidos de todas partes (Cauca, Bogota, Medellin, etc.) dejaron claro que cuando se
trata de chirimias en Carnaval, se habla desde un solo lugar, la flauta traviesa como
compaginadora y guia de todos los musicos. Eso se dejo ver en la chirimia desde

Riosucio, que se presenté como escenario para todos.

Si observamos la Figura 7 con detenimiento, podemos observar varias cosas. En
primer lugar, hay indumentarias muy disimiles, por un lado, vestiduras muy rurales
como el senor de enfrente, quien toca un tambor tradicional y porta un sobrero blanco,
de estilo aguadefio, al igual que dos de sus compaieros de atras. También vemos
gorras y sobreros de estilos mas casuales o incluso citadinos. Hay tanto jévenes como
adultos, muchos de ellos sin conocerse, se ve que logran comunicarse a fin de hacer
que sonara al unisono una unica y gran chirimia, que acompanaria la entrada del diablo
del Carnaval de Riosucio. Somos testigos de una grupalidad efimera, unida por los
lazos musicales, que les permite el /ugar del Carnaval. Para el publico esta relacion
acaba al momento de terminar su presentacion en el desfile, pero para sus musicos es
la confluencia de hitos y mojones sonoros y personales de la memoria colectiva de sus

chirimias que establecen lazos perdurables en el tiempo.
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Figura 7. Musicos de diferentes circuitos. Riosucio, Bogota, Medellin, ensayando en la
sede de Bomberos de Riosucio, preparandose para el desfile de la entrada del diablo,
2019.

Fuente: Giovani Ladino. Derechos reservados al autor.

Pero el lugar de la chirimia no se reduce al evento como tal del Carnaval. A la
manera de como sucede en el Cauca, la chirimia de Riosucio, sigue de esquina en
esquina, tocando con conjuntos independientes que entretienen al publico por las
calles, a veces por la alegria y otras buscando algun incentivo econémico. Asi se actua
en funcion de una memoria que resiste el embate de las tarimas y las grandes
orquestas. Su lugar, aunque pueda hallarse en las tarimas no es el lugar que le da su
sentido total de existencia; podemos inspirarnos en las teorias territoriales de Giraut
(2013), para decir que, la chirimia es producto y proceso de un territorio multisiturado.
Segun Omar, no compiten con las orquestas, porque su ritualidad pertenece a otros
ambitos que no se restringen a los escenarios y pertenece mas al sonido natural, sin

amplificacion, en las calles, al son del publico que los escuchan. Este puede ser un
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motivo mas de por qué la chirimia ha resistido el paso del tiempo y las condiciones
actuales, siguiendo alli, volviendo actuar en los mismos lugares, estableciendo nuevas

relaciones.

Ahora detallemos las Figuras 8 y la Figura 9. Estas nos dan cuenta de dos
escenarios diferenciados en el marco del Carnaval de Riosucio. Por un lado, en la
Figura 8 observamos una agrupacién en tarima, 10 musicos, en su mayoria (6)
flautistas y percusionistas (4). Se trata de la Chirimia urbana Banda de Flautas y
Tambores Chicha y Guarapo, de la ciudad de Bogota. Alli, podemos notar que sus
flautas son en PVC, y sus percusiones en madera. A sus pies, podemos notar un
publico que baila al son de las melodias instrumentales que toca esta agrupacion, de

marcada influencia caucana.

El escenario, por su parte tal como se ve en la Figura 9, un espacio social de
disputa simbdlica, por ser el lugar que se comparte con agrupaciones de todo tipo de
género, durante el tiempo del carnaval. Esta disputa simbdlica implica que en la
representacion, las chirimias con relacién a los de otros tipos de musica tienen
momentos mas restringidos, aunque mas intensos en interpretaciéon y acogida de un
publico selecto. Pero debemos reconocer que la masificacion que estan viviendo estos
Carnavales demandan entretener a un publico amplio en demanda crossover, por lo
que para mantenerlo cautivo, las “otras musicas” toman momentos mas extendidos en

interpretacion.

Sin querer ser puristas debemos decir que esa “competencia” entre las chirimias
y las demandas de otras musicas, ha ido cambiando desde adentro. Es el caso de las
mismas cuadrillas que otrora cantaban con sus propias chirimias y hoy han mutado a
grupos mas contemporaneos o incluso sin grupo, reemplazando los musicos por una

pista reproducida sobre la que cantan (Entrevista octubre 2019).

Continuando con la lectura de la Figura 9 podemos observar un escenario
totalmente diferente. Un escenario de transito, como es la calle, se convierte en el lugar
para la musica, que es tomada por transeuntes y acompafiada por musicos de
Riosucio, Medellin, Bogota, varios lugares del Cauca, entre otros. Las personas entre

disfraces de luces y colores, banderas ondeantes, sonrisas de mujeres y hombres
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gritando sus alegrias, totumos con guarapo que van de un lugar a otro impregnando de
ese aroma de fermento a todos los transeuntes; todo eso y mas, es este lugar que
quedo impreso en la Figura 9, pese a que debemos decir que en dicha fotografia no se
hace justicia al momento agitado y retumbante que se vivio. Este escenario casual,
mas cercano a su publico que no esta dividido por la jerarquia de la tarima, es donde
confluye desde el romanticismo hasta la negacion, el movimiento de los colores, como
los matices de los sonidos: flautas de carrizo y de PVC se unen en un solo ambiente
acustico. Lo moderno y tradicional se junta en flautas, tambores y redoblantes andinos,
para “sonar’” como una chirimia espontanea y que ocupa y hace lugar de la musica al
llegar a la esquina, pero que al tiempo, cuando se marcha a otras esquinas las cede a
la representacion de simplemente el rincon callejero de la casa o del barrio. Durante
este tiempo de carnaval la calle es un espacio social de intercambio, que se cubre bajo
el mismo manto aparente de identidad acustica, estar alli es escuchar y vivir un “ahi”
como todo un proceso de constitucion de un “lugar” en la memoria de quienes

participamos como investigadores, como vivenciadores.

Para cerrar la parte del Carnaval, quisiera decir, que si El Carnaval es la vitrina culturo-
musical de Riosucio, una vitrina para exponer las manifestaciones artisticas y
culturales, no es la unica. El Encuentro Nacional de Chirimias sin duda inspirado en el
Carnaval, también se destaca. El primero tuvo lugar en 2019 y se creo desde una
intencionalidad institucional, motivada por las influencias de los resguardos sobre la
alcaldia y de los propios gestores culturales del municipio. De esto nos ocuparemos

mas adelante.
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Figura 8. Banda de flautas Chicha y Guarapo, de la ciudad de Bogota, en tarima.
Carnaval de Riosucio 2019.

Fuente: Omar Romero Garay. Derechos reservados al autor



Figura 9. Chirimia improvisada con integrantes de diferentes lugares, durante El
Carnaval de Riosucio, 2019.
Fuente: Cristian David Betancur Pescador. Derechos reservados al autor

B. Primer Encuentro Nacional de Chirimias 2019

El Primer Encuentro Nacional de Chirimias se constituye en el primer escenario
por medio del cual, la chirimia adquiere un lugar de presentacion, desligado del marco
del Carnaval de Riosucio. En la Figura 10, observamos con gran claridad que la noche
no es el momento central de la chirimia, como lo puede ser durante El Carnaval, y que
evoca ademas, las anteriores épocas, en que la chirimia y la musica de cuerdas eran el

principal agente para la celebracién de eventualidades festivas y ceremoniales. En este
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caso el dia comienza temprano con el desfile encabezado por los jovenes de la chirimia
Sonidos de Paz y los nifios y adultos del Centro de la Musica y las Artes, vestidos todos
de blanco. La calle se dispone como un lugar de circulacién y movimiento por el que
intentan dejar plasmada la idea de lo que es la chirimia en Riosucio. Este Encuentro se
hace lugar con espacial participacion del entrecruzamientos generacionales, parental y
social de nifos, jovenes y adultos, amigos, desconocidos, padres. Es en otras palabras,
un lugar para presentarse a si mismo y llevarse a un autoreconocimiento como pueblo,
que vive en este tipo de musica, una reivindicacién ritual de su identidad y su memoria

colectivas.

Figura 10. Desfile inaugural del Primer Encuentro Nacional de Chirimias, 2019.
Fuente: Cristian David Betancur Pescador. Derechos reservados al autor
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Por su parte en la Figura 11, se pueden apreciar flautas traversas en diferentes
materiales, como el PVC verde, blanco y algunas flautas de cafia o carrizo, incluso un
cuerno de vaca interpretado como corneta. Esto nos deja ver el manejo mas cotidiano,
menos formalizado de las chirimias, La Callejera (Medellin) y La Banda de Flautas y
Tambores Chicha y Guarapo (Bogota). Paso a paso por las calles de la cabecera
municipal expresan que el escenario para la chirimia supera los limites de la fiesta

carnavalesca como se piensa habitualmente.

Estos “inter”, materializados en encuentros intergeneracionales, intersociales,
interchirimias, interinstrumentos, nos ensefian que decir chirimia no es sélo una
evocacion, es sobre todo una realidad vivida y constantemente reactualizada donde el

Primer Encuentro Nacional de Chirimias es una muestra empoderada de ello.

Figura 11. Desfile del Primer Encuentro Nacional de Chirimias. Chirimia integrada por
Chirimia la callejera de Medellin, y la Banda de Flautas Chicha y Guarapo de Bogota.
Fuente: Cristian David Betancur Pescador. Derechos reservados al autor
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Uno de los logros que varios musicos como Omar, Oscar, Dario, Samuel o
Miguel, encuentran en el Primer Encuentro Nacional de Chirimias en Riosucio, es
posicionar a la chirimia como una practica que amerita por si misma espacios para la
representacion de sus interpretaciones. Para mostrar sus vivencias contadas a través
de los musicos de chirimia. Esto ademas de valorar el Primer Encuentro como un
medio de circulacién de repertorios, bienes, instrumentos, personas, ideas y de
afianzamiento en la definicidn de la chirimia, como una agrupacién que conjuga
espacios y tiempos diferenciados de intercambio, autonomos. Lo que la hace
trascender en gran reconocimiento, mas alla del Carnaval donde a veces se diluye o
compite de manera no tan equitativa como deberia ser. No creemos equivocarnos Si
decimos que este Primer Encuentro es una respuesta al desplazamiento que las

chirimias vienen sintiendo de parte del Carnaval.

Incluso, Este Primer Encuentro fue presentado por parte de la Secretaria de
Cultura del Municipio, de la Escuela de Musica Tradicional y por parte del Programa
con Enfoque Etnocultural (Diario de campo de las reuniones institucionales de octubre
24 y noviembre 27), como el derecho a que las chirimias tuvieran un lugar propio para
exponerse. Lo que es sin duda un logro que aspiran a que las siguientes
administraciones continuen respetando y avalando como una muestra de equidad
temporal, es decir, que vaya mas alla de las administraciones y se convierta en un

politica publica local.

Continuando con lo vivido en ese Primer Encuentro, es de destacar también,
que las chirimias durante el desfile presentaban ciertas caracteristicas de apropiacion
que dejaron ver en primer lugar, La chirimia a la calle; esta idea de la calle como
escenario natural es la primera premisa del Primer Encuentro. La calle es y ha sido, un
lugar que constantemente es resignificado en las formas de relacionarnos. Este mundo
callejero recuerda de nuevo la idea que retomamos de Giraut (2013) sobre territorios

multiples que asume la chirimia. En segundo lugar, varios integrantes de las chirimias
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conjugaban sus agrupaciones para hacer una chirimia mas grande. Sus integrantes a

veces eran de mas de una chirimia, es el caso de Samuel Botero y Jhonatan Jaramillo.

La programacion oficial del evento cité a mas de 10 chirimias para el desfile,
pero se configuraron en tres grupos: las chirimias del Centro de la Musica y las Artes,
infantil y adultos que iban con algunos miembros de la chirimia de Tamaraka. Un
segundo grupo era de las zonas rurales, de entre las cuales destacamos la chirimia La
Panelera; un tercer grupo era conformado por las chirimias visitantes que hemos citado

antes, Chichay Guarapo de Bogota y La Callejera de Medellin.

Siguiendo con la Figura 11, diremos que es la imagen de una chirimia rural. A
una buena distancia de otras chirimias, su sonido, quiza un poco menos potente,
lograba hacer sentir que tenia un caracter propio. Como nos dice Samuel quiza era por
sus instrumentos, que “aunque no les guste, ya por la ola de musica y la falta del
material tocan también con flautas de PVC” (Entrevista agosto 2019). La mencionada
flauta, podemos observar, es interpretada por un joven, mientras que la flauta de
carrizo es tocada por una persona mayor. El resto de instrumentos son de madera. Su
formato, demuestra la sencillez con que se puede hacer una chirimia, que sin contar
con un gran numero musicos, dan cuenta de un formato propio de una chirimia y al
tiempo una cabida al relevo generacional, representado en el joven, personaje segundo
de la izquierda en la fotografia, sin exagerar, es muestra de que este tipo de grupos
que entrevera jovenes y mayores encamina una transmisién de memoria que se hace
colectiva en repertorios y proxemias transmitidas en la escena misma, tal como lo
vemos. También confirmamos que con respecto a la indumentaria no hay un patrén fijo,
pero si ciertos elementos distintivos que pueden dar cuenta de cierto orden, imagen y
acervo del musico de chirimia rural: Los sombreros son todos del mismo tipo, todos
llevan poncho y se diferencian en los colores de las camisetas y de los pantalones.
Aunque no se ven las personas que los acompafnan, debemos afirmar que se
encuentra entre ellos el sefior Gustavo Bolivar, presidente de CORPOMUSICA, quien a
su vez esta acompafado de Gladys Hoyos, Coordinadora del Proyecto Turpial V y una
antigua encargada de la oficina de Cultura y Turismo (Diario de campo, 2019). El hecho
de que no hubiera un agolpamiento de espectadores pudiera tener distintas lecturas.
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De una parte quiza el escenario andante en la calle exigia que para privilegiar el
sonido, se espaciaran tanto éstos, los espectadores, como los grupos de interpretacion,
evitando asi un choque acustico que se podria presentar al estar muy cerca, tocando
melodias encima de otras melodias. También pudo deberse a que al ser el Primer
Encuentro, la acogida va en proceso y no hay una audiencia tan alta que viene de fuera
y de dentro como sucede en el Carnaval o también que la gente del pueblo esta
acostumbrada a acudir alrededor de una tarima, de un teatro y no que éstos vayan a la
gente como es la combinacion de este Primer Encuentro. Poco a poco, se ira ganando

tradicion, eso se ve en potencial.

Figura 11. Chirimia la panelera durante el desfile inaugural del Primer Encuentro
Nacional de Chirimias.
Fuente: Giovani Ladino. Derechos reservados al autor.



92

Por su parte la Figura 12, que se centra de nuevo en la chirimia del Centro de la
Musica y las Artes, hace destacar orden en la indumentaria, el sombrero, las camisas
blancas, el liston verde cual cinturon y el pantalon oscuro de los musicos. También
podemos observar que la calle por la que transitan ya esta mas ocupada por
espectadores de todas las edades. Cabe destacar una gran diferencia en cuanto al
genero. Parece ser que la mujer no ha estado tan presente en las agrupaciones de
chirimia. Tanto las Figuras 9 y 10, no muestran mujeres en la chirimia, al contrario de
las Figuras 1, 6 y 8 donde observabamos tanto generaciones de nifias que comienzan
su recorrido musical, como una mujer adulta, con la chirimia del Centro de la Musica y
las Artes. Lo que puede indicar que si bien no es claro si la mujer pudo en el pasado
hacer musica, en este tiempo actual es el momento de los cambios para viabilizar la
chirimia como una musica que no depende del género en su realizarse. Asi podrian ser
tan inclusivas que tanto hombres como mujeres adultos, nifios y nifias la pueden

conformar.
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Figura 12. Chirimia del Centro de la Musica y las Artes. Encuentro Nacional de Chirimias.
Fuente: Cristian David Betancur Pescador. Derechos reservados al autor

Aunque el Primer Encuentro es legitimidad viva y un lugar propio para las
chirimias, tal como lo hemos expresado, no deja por ello, se permanecer una
competencia y tensiones entre grupos. El productor del Proyecto Turpial V, Nicolas
Lerma (Entrevista diciembre 2019) afirma que “es posible notar los roces y las
tensiones que hay entre grupos. Dicha tension surge de la lucha por el reconocimiento”.
Al parecer, el homenaje a Mario Gutiérrez, de la chirimia Lomagrande Sinifana, no
causO mucha alegria a otras agrupaciones de chirimia Riosucefa, quienes se negaron
a participar del desfile e incluso del Encuentro. Y aunque no es una constante, es
interesante anotarlo porque no es solo una anécdota, es también el sentido de
competencia que es connatural, digamoslo asi, a todo grupo que con otros y mas
homodlogos se presenta para ser aplaudido, convocado y para pretender ser eje en la

construccion de ese lugar propio, ElI Primer Encuentro de 2019.
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Destacamos en el esfuerzo de constancia y ponderacion de la chirimia como
concepto, el intercambio y apoyo constante en la circulacidn de los instrumentos. Aqui
necesidad, deseo de variedad en el acceso y cooperacion, hace del instrumento el hilo
gue acerca la manta hacia todos. Durante las presentaciones musicales, fue notable la
cantidad de instrumentos que iban y venian, algunos prestados, otros propios, pero
siempre bajo el mismo formato de chirimia. Esto se vio en todas a excepcioén de en la
Chirimia del Pacifico, apenas normal puesto que, sus aires musicales mas

contemporaneos requerian de instrumentos del formato papayera.

En términos de la transmision pedagodgica, camino viable para la herencia
cultural de la memoria colectiva musical, es de subrayar el rol que juega el Primer
Encuentro tanto en las tendencias urbanas como rurales. En la zona urbana el adalid
es sin duda el Centro de la Musica y las Artes y esto se ve en las chirimias que
participaron. En la zona rural es mas un trabajo de las veredas, de los resguardos, es
mas un “pase de voz y disposicion” de los musicos, en particular, a las nuevas
generaciones. De las chirimias invitadas contaban que su formacién se daba en
centros y grupos para el caso de Bogota, y los de Medellin no presentaron jovenes

entre sus integrantes.

Como un esfuerzo de sintesis para dar cuenta de los de instrumentos vy
repertorios evidenciados en el Primer Encuentro, y tomando como referencia las
chirimias de jovenes Sonidos de Paz, de Sipirra, y la Chirimia infantil y de adultos del

Centro de la Musica y las Artes, se levanté la siguiente tabla:

Relacion de grupos, instrumentos y repertorios en las presentaciones del Encuentro

Nacional de Chirimias:
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Sonidos de Paz

Grupo o Chirimia Infantil CMA | Chirimia de Adultos CMA
(Sipirra)
El diablo Ronda ronda El Estanislao
Cachipay Caruzo El diablo de aguacatal
Culebra El diablo El grillo
La guanena El gavilanato La cana
El aguardientero La cafna El patiador
Repertorio
La mucura La mucura El correlé del diablo
El carrasco Baila negra El aguardientero
Cosita linda La mula Rusia Danza
La gallina ciega
Cachipay
Tambora madera Maracas Carrasca
Tambora metal Maraca costefna Maracas
Redoblante madera Tambora en madera Tambora madera
Guiro Tambora en madera Redoblante madera
Instrumentos
Maracas Redoblante en madera | Tambora madera

Chucho en madera

Redoblante en metal

4 flautas en carrizo

Maraca costena

Gliro en calabazo

3 flautas de PVC

3 flautas dulces

Tabla 1. Sintesis de instrumentos y repertorios Primer Encuentro Nacional de
Chirimias, 2019
Fuente: Elaboracion propia
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Las 3 chirimias aqui representadas conservan dentro de si mismas procesos de
transmisiéon de la memoria colectiva por medio de los repertorios. Segun Jhonatan
(Entrevista diciembre 2019), muchos de estos repertorios suelen ser repetitivos, y si
bien algunas canciones como baila negra, no pertenecen directamente a las chirimias
hacen parte de incorporaciones de musicas foraneas al formato de chirimia. Esto al
mejor estilo de las chirimias contemporaneas. La mucura es otro claro ejemplo de
musica caribefia llevada a las montafnas chirimeras. Ciertamente pudimos notar que
son los jovenes quienes mas emplean el recurso de los instrumentos modernos,
mientras que los grupos de mayores conservan en sus grupos instrumentos con gran
historia dentro de sus trayectorias. Otro detalle es que la chirimia de adultos es la que
toma mas distancia de los repertorios apropiados y se centra en repertorios propios,
‘recuperados” sobre todo por Samuel Botero, durante los afios de musico en que ha
recorrido las comunidades e intercambiado conocimiento con musicos de otras

agrupaciones y territorios.

5. El Caso de Las Danzas del Ingruma. Preparacion y presentacion (la chirimia

sumida en la tradicién)

Las danzas del Ingruma es un conjunto folclérico creado en el afio de 1968. Su
repertorio artistico tiene origen en danzas indigenas, espafolas africanas, inglesas y
alemanas llegadas durante La Conquista, La Colonia y La Republica (Siglos XVI a XIX).
Son reconocidas nacional e internacionalmente por la gran riqueza folclorica, el colorido
y la fuerza expresiva. Fueron seleccionadas para acompafar a Gabriel Garcia Marquez
cuando recibid el Premio Nobel de Literatura en 1982. (Gobernacion de Caldas). Este

hecho les merecio gran reconocimiento dentro y fuera del pais.

Julian Bueno su director tiene en su montaje mas reciente, la recopilacién de
varias canciones de cuerda y ha revitalizado ademas, valiosos archivos de audio con

este tipo de canciones y con chirimias. Todas puestas en escena con esta agrupacion
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dancistica. En el seno de esta produccion que condensa director y grupo, ha publicado
varios libros entre los que se destacan tres tomos de la historia del Carnaval de
Riosucio y demas temas folcloricos, donde ademas recoge algunas informaciones

sobre los formatos musicales en Riosucio.

Estas danzas son toda una institucion no solo de forma factica, sino también de
prestigio. Aqui la chirimia tiene un formato mas rigido segun las formas tradicionales,
porque eso es lo que distingue a las Danzas del Ingruma. El musico Jhonatan Jaramillo
nos narra de la siguiente manera el rol de estas Danzas: “Mientras no habia
gobernantes indigenas en nuestro pueblo, esa musica era reservada para las
comunidades. El pueblo no tenia casi acceso a eso, a excepcién de Carnavales. Pero
ya cuando exponentes como Danzas del Ingruma, ese tipo de cosas, cuando ya el
mismo resguardo toma iniciativas, dijo, no venga, queremos grabar este material. Yo
les estoy hablando de que yo pude ver por lo menos el proceso de grabacion de grupos
como la chirimia; si no estoy mal, se puede hablar de procesos de ya 20 o 30 afos.
Procesos de que se grabd algo con ellos, por cuenta de la financiacion de los
resguardos indigenas. Si no hubiera sido asi, créeme que estariamos apenas
empezando a descubrir y a saber que [podia grabar la musica de chirimia] (Entrevista
diciembre 2019). Esto hace que en Riosucio de vea las Danzas del Ingruma como LA

Institucion folklorica del municipio.

Como vemos, el campo de lo que “debe ser”, llamémoslo el de la politica
cultural, ha sido profundamente influido por los procesos que, al interior de los
resguardos, como por medio del trabajo de reconocimiento y divulgaciéon de las Danzas
del Ingruma, se ha hecho. Esto genera un reconocimiento de poder politico un tanto
mas horizontal, porque ya no dependen sélo de la Alcaldia para sus proyectos, en este

caso, culturales.

Estas Danzas cuentan con distintos niveles de preparacion y escena: la
performance, la proxemia del cuerpo en el baile y la amenizacion musical de su propia
chirimia Su trabajo musical solo tiene lugar en los espacios de ensayos, o en los
espacios de presentacién, ligada siempre a la Danza, de otra manera, esta chirimia no

podria salir a escena sola. Esta relacion danza-chirimia para el caso de las Danzas del
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Ingruma es una simbiosis establecida y obligada en el sentido en que no pueden
separarse ni en sus ensayos, ni en sus presentaciones. No se separa y no se

compartimenta. Como concepto estan unidas. Como tradicidén estan establecidas.
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CAPITULO IV. COMO SI FUERAS UN EPONIMO TERRITORIAL

Este capitulo intenta presentar una concrecion total de lo que es la chirimia
como un lugar multisituado que ancla a la manera de un modelo de y un modelo para,
el referente simbdlico del ser y el saber estar de mas que un chirimero, de un poblador
riosuceno. Aqui, no obstante, tomaremos soélo la vida de tres musicos para los cuales la
chirimia es sin duda un eponimo territorial: Samuel Botero, Jhonatan Jaramillo y Oscar
Betancur.

Samuel es un maestro en todo sentido, Jhonatan es un empresario destacado
por su compromiso con la cultura y la chirimia riosucefia, el que se encarga de tomar la
imagen de Riosucio y los sonidos de las flautas y tambores para exponer a Riosucio
como el lugar, la cuna e industria de la cultura chirimesca. Oscar, por su parte, es
conocido como “el cachdén” debido a una composicion suya, muy reconocida e
interpretada en cada ocasioén posible, llamada “el correlé del diablo”. Ahora bien, lo que
quisiéramos destacar a continuacién es la historia de estos tres musicos que
acompafaron la investigacion presentada aqui. Aparte de la gratitud enorme que siento
en primera persona por ellos, hay una admiracion y un respeto que aspiro a expresar al
presentar parte de sus vidas, partes claves que los definen como personas, apuntes
sobre la manera en que narran su vida y dan un sentido a los interrogantes por la

memoria colectiva y la practica de la chirimia.

De oido a oido con memoria: Narrativas de vida de Samuel Botero, Jhonatan

Jaramillo y Oscar Betancur

Casi siempre se cuenta que la musica es heredada en familia. Esto sucede en
Riosucio y sucede en otras culturas para quedarnos en Colombia, culturas amazonicas
pongamos el caso. Entre los Kuikuros del Alto Xingu,’> la memoria es un valor de
prestigio y conservar las largas canciones recitadas de los rituales, es una labor

importantisima, sin la cual no seria posible la vida ritual y de esta, la vida misma.

12 Para tener mejor referencia véase: Las formas de memoria: arte verbal y musica entre los Kuikuros del Alto
Xingu. Fausto Carlos, Franchetto Bruna & Montagnani Tommaso (2017)
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“‘Musica vocal e instrumental, cantos chamanicos, rezos y discursos ceremoniales
forman un corpus monumental, que supera por mucho la capacidad individual de la
memoria” (Franchetto & Montagnani, 2017, p. 51). Razén por la cual el cuerpo de la
memoria, reposa sobre una cantidad de musicos, que sin embargo se encuentran con
un mercado u oferta del conocimiento musical, a cambio de dinero o bienes de
prestigio. Pero, aunque se tope con la dificultad de las cadenas de transmision, debe
poder ser entregado de manera restringida para mantener su valor, principalmente para
familiares y en segundo lugar, si, para quienes pagan por tenerlo. De esta manera, la
distribucion de la memoria es soportada en grupos familiares, para quienes esta
memoria representa también valor de prestigio con los cuales intercambian bienes de

lujo.

Si bien es cierto que en Riosucio para el periodo de estudio no encontré de
forma colectiva entre las chirimias, este lazo tan fuerte entre memoria y nuacleo familiar,
si es importante hacer notar que quienes lo han hecho, quienes lo han heredado de su
familia, lo presentan y lo exhiben como una distinciéon que de cierta manera les da el
poder de la tradicién “guardada”, podemos decir, propia por derecho. Este es el caso
del musico Samuel Botero. Poseer este prestigio no es sin embargo, obstaculo como
ya lo hemos dicho, para que otros musicos talentosos y considerados importantes,
hayan tenido su reconocimiento y quiza como se pude proyectar por lo que se vio y
observé en trabajo de campo, puedan ser sus descendientes directos o indirectos,

quienes lo puedan ostentar con el tiempo.

Samuel Botero, vienen de una familia de musicos, pero los padres de Oscar, no
querian que su hijo hiciera musica, al no considerarla importante. (Entrevista octubre
2019). Mientras para Samuel la musica es un bien heredado, el cual imparte sin
mayores restricciones, panguele o no, para Oscar significé una eleccion en contra de
sus padres, al no reconocer en ello prestigio alguno al rol de musico. Por el contrario lo
asociaban con vicios y la pobreza. Ambos son marcos de la memoria que estuvieron
impulsados por valores distintos, pero que los llevan a tener un mismo papel, el de
cuerpos de la memoria musical de la chirimia. De esta manera, motivaciones diferentes

llevan a los mismos intereses, les convierten en portadores de la memoria de la
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chirimia que han aprendido y que comparten en diferentes escenarios y tiempos. Oscar
es compositor de chirimias, aunque no sea un musico consagrado unicamente a la
musica y Samuel Botero un investigador asiduo de las canciones que recuerdan sus

mayores.

Samuel Botero estuvo rodeado de un circulo de personas que compartian con él
sus conocimientos y le ensefiaban sobre la musica. Al crecer rodeado de musicos
quiso formar su propia agrupacion y con la ayuda de Alfredo Loaiza, quien reconoce
entre los fundadores del grupo de su chirimia, consiguieron las demas personas que

requerian en numero, actitud y virtud para la musica.

No solo la palabra sino el sonido es dénde se encuentra la memoria. La musica,
es lo que podriamos llamarla un “sonido humanamente organizado” (Blacking, 2001).
La musica para los musicos tiene esa virtud de algunas dimensiones culturales que se
quedan en el recuerdo de forma viva y constante. Para activarla solo requieren de un
minimo detalle que la decante y sale como si hubiera estado siempre alli practicada,
contada, interpretada. Cada interpretacion de la chirimia es una actualizacién y una
transmisiéon de la memoria del musico a la memoria de los receptores; casi podria
afirmarse, que es una representacion musical del sonido pasado desde el presente. La
memoria como representacion del pasado en el presente constante, nos invita a

considerar la chirimia como un pasado actualizado

Si la chirimia es una narrativa sin palabras como lo diria para otros casos Morris
(2011). Sus sonidos son los discursos que se entregan para ser sentidos, bailados,
transmitidos. De la misma manera que la chirimia sin letras es un puente hacia las
palabras y la memoria, la historia de vida es tanto palabra y sonido de vida. Los
musicos y sus vidas son mas que trayectoria musical, la musica en ellos no es una vida
dentro de su vida, es su vida misma: la musica es un camino reiterativo y ajustado que
se vuelve a transitar para transmitir, es la reproduccion de la vida para los musicos, la

chirimia es musica tradicional vivida.

Lo que presentamos a continuacion nos debe llevar a entender que no solo se
trata de una narracion que recapitula ciertos aspectos o etapas de los musicos, sino

que es desde su vida, el tratamiento del ciclo de vida de sus chirimias. Invitamos a
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entender estas vidas como historias que intervienen de referente o pauta a la manera
de una relacion casi genética con la musica que han aprendido y que continuan

transmitiendo.

A. Samuel Botero: Musico de toda la vida

Samuel de Jesus Botero Bueno nace el 10 de abril de 1974, en el Hospital del
municipio de Quinchia, Risaralda. No pasaria ni una semana, hasta que sus familiares
y allegados prepararan una fiesta de recibimiento, en la que su padre, musico al igual
que su abuelo, entonaria canciones, soplaria flautas y tocaria cuerdas. Samuel creceria
como un nifo influenciado por la musica desde su hogar. A pesar de haber tenido
diversos oficios entre los que estan la panaderia y la agricultura, la musica seria punto

centra en su vida.

Cuando Samuel cumplia los 15 afios de edad, ya era acompafante de su padre,
en viajes que lo llevaban a intercambiar sonidos y canciones con otras zonas cercanas
al lugar donde vivia. El recuerda mucho cuando su padre lo llevaba a las riberas del rio
Supia, cerca de la Felisa a casas donde habian bodas o bautizos que esperaban ser
amenizados por musica. Entre esos lugares que marcaban la vida de Samuel mientras
crecia se encuentran principalmente los resguardos ubicados en Riosucio y los de
Quinchia, con algunas otras referencias a los municipios de la Merced, Anserma,

Guatica y Aguadas.

A los 18 afos, un amigo cercano, llamado Alfredo Loaiza, quién estaba
dirigiendo un grupo de danzas con musicos, lo invita a hacer parte del grupo Tamaraka.
Esto concurriria en el aio de 1992. Para esta época, Samuel ya es un musico que toca
flautas y ademas recibe lecciones de su papa para tocar el tiple, la bandola y una
mandolina que él le heredd, cuando ese instrumento tenia ya unos 50 afos de
existencia. Con este grupo, se ganaron el reconocimiento en Mistratd, Risaralda
durante el concurso del Arrayan de Oro, del que salieron victoriosos. Esto les ofreceria
un ambito de presentacion mas amplio, y debido a su doble condicién territorial, de

pertenecer a un resguardo dividido en dos municipios, Quinchia y Riosucio (como lo
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hemos dicho en paginas anteriores), lograrian representar a ambos pueblos segun la

ocasion que se presentara o la solicitud que se les hiciera.

Cinco anos mas tarde y con ocasiéon de visitar a su madre enferma en
Manizales, aprovecho con Alfredo Loaiza para conseguir un nuevo tiple y otros
instrumentos para el grupo. Mientras ellos hacian gestiones de nuevos y mas
instrumentos por fuera, el resto del grupo Tamaraka se encontraba haciendo algunas
investigaciones sobre las danzas y las chirimias en el resguardo de Escopetera y Pirza
en Riosucio, para incorporarlas a sus repertorios. Esta era una época en donde el
ambiente politico estaba cargado de tensiones y de violencia generalizada. La guerrilla
hacia retenes y paros armados que bloqueaban el transporte. En esta época, Alfredo
Loaiza, quien habia sido su segundo maestro musical luego de su padre, es asesinado,
al parecer por conflictos politicos. Segun Samuel que Alfredo era una persona

“‘izquierdosa” y que por eso lo mataron.

Luego de este hecho, el grupo seguiria tocando, pero sin el componente de las
danzas, que se desintegro hasta unos afos mas adelante. Mientras esto ocurria,
Samuel es invitado a dirigir la Banda de Santa Cecilia, en Bonafont, Riosucio, donde
trabajaria durante 9 afos como director. Ademas de esto, también pertenecié al coro
parroquial de adultos y nifios, vinculado desde que era joven. Todo lo anterior no dio
sino mas oportunidades para que se siguiera formando como musico y como profesor
de musica. De hecho, para este ano de 1997 entr6 a trabajar a la Casa de la Cultura

del municipio de Quinchia como docente de canto, cuerdas y chirimias.

Mientras que Samuel trabajaba con la banda de Santa Cecilia, la chirimia
Tamaraka, el coro parroquial y la Casa de la Cultura de Quinchia, las Danzas del
Ingruma, en particular Julian Bueno Rodriguez, su director, lo invita a hacer parte del
montaje de la chirimia y de la estudiantina de cuerdas tipicas, donde entraria a tocar
tiple. Posteriormente y siendo ya reconocido como un musico talentoso, es designado
como interprete de la mandolina, instrumento que ya interpretaba cuando se lo heredd
su padre. Con las Danzas del Ingruma sigue hasta la fecha y ha participado en
certamenes locales, nacionales e internacionales en representacion de Riosucio.

Paralelamente a estas ocupaciones, Samuel y gracias a su trabajo, podia faciimente
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‘juntarse y armar” grupos ocasionales e improvisados, que se desintegraban luego de

pasado el evento al que fueran invitados.

En el ano 2009 Samuel es llamado de nuevo por La Casa de la Cultura de
Quinchia para trabajar como docente. Alli acompafia varios procesos, pero finalmente

se retira a atender agrupaciones que al tiempo ha venido creando.

Durante estos afos, en los cuales Samuel se capacitaba como musico, también
se preocupo por estudiar la musica mas a fondo y no quedarse unicamente con el
conocimiento empirico acumulado con los afos. Si bien al principio solo trabajaba con
su cuerpo y su oido para interpretar la musica de chirimia, se fue con el tiempo
perfeccionando con aprendizajes de partitura y teoria musical convencional, lo que a su
vez, mejoraria sus habilidades como transmisor cualificado de la memoria musical local

a la manera del mejor sabedor.

Entre un trabajo y otro y en tiempo que va de 1997 a 2009, Tamaraka, le
proponen a Samuel en el ano 2005 montar canciones de musica latinoamericana. La
decision no fue inmediata puesto que consideraba esta musica de influencia externa.
No obstante, ante la insistencia de sus compafieros finalmente cedi6 y conformaron un

grupo llamado Viento y Madera, el cual duro solo 3 afios.

Entendiendo para si que su condicién de musico no solo se circunscribia a la
condicién de musico de chirimia, Samuel conforma para el ano 2014 otras dos
agrupaciones, una tradicional y la otra moderna. Por un lado, fundaria en Bonafont el
grupo Picara, que conjuga flautas, tambores, cuerdas y cantos con la cual participd en
una version reciente del Himno Nacional que grabdé la Gobernacién de Caldas,
tomando muestras musicales de todo el departamento. Por otro lado, apoyaria como
director y musico la orquesta Proyeccion Orquesta, de la cual ademas, también le

genera otros ingresos y movilidad por diferentes lugares de la region.

Desde el afio 2018 y hasta la fecha Samuel ha sido el docente encargado del
Programa de Formacion con Enfoque Etnocultural del Centro de la Musica y las Artes
de Riosucio, dirigiendo las chirimias infantiles y de adultos de esta institucién. Todo lo

anterior no fue obstaculo para que Samuel también fuera contratado para trabajar en
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Florencia, vereda del resguardo Escopetera y Pirza en Bonafont, con un grupo de nifios

en iniciacion musical, fortaleciendo el programa de las chirimias.

Lo que hay que decir de Samuel Botero, es que es un musico de nacimiento. No
solamente nace y se rehace constantemente en cada agrupacion que pasa por su vida,
sino que mantiene a pesar de estar o no en un grupo, una conviccion férrea por la
chirimia. Teniendo todo un abanico de posibilidades musicales debido a sus
habilidades y capacidades, su principal preocupacion musical y personal, es transmitir

su conocimiento a las generaciones actuales y venideras de chirimeros.

B. Jhonatan Jaramillo: El renacer y recordar en la musica

Jhonatan Jaramillo Ramirez nacié en Riosucio el 2 de diciembre de 1982. Su
madre fue una apasionada por la musica colombiana, mientras su padre es un
reconocido comerciante del Municipio de Riosucio. Siendo muy joven su madre le
inculca la musica y le pone a cantar, lo que él tom6é en un principio como un
pasatiempo. Dice Jhonatan: “El tema con la musica desde nifio, fue como mi hobby que

me inculcaron pues.”

Cuando tenia unos 9 afios empez6 a tocar la flauta traversa orientado por el
maestro Arley Arenas Trejos, quién era un buen amigo de su madre. Sin embargo, este
gusto por la musica no era visto con buenos ojos por parte de su padre, en especial, si
recordamos que ésta es una época violenta en Riosucio, y al ser un reconocido
empresario, condicionaba a su hijo a permanecer en casa. “La musica fue ese refugio a
muchas cosas, a estar entretenido en algo que me llamara la atencion”, nos dice. Su
padre consideraba que la profesion del musico era propia de personas miserables,

viciosas o sin futuro.

Su madre, cuando salian a pasear, lo llevaba a festivales de musica en
Aguadas, Ginebra, entre otros municipios de eventos musicales. Para ella era
importante, segun nos lo cuenta el propio musico, que su hijo se moviera entre circulos

sociales que estuvieran involucrados fuertemente con la musica tradicional colombiana.
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Esto hizo que con el tiempo y el ejercicio de ver, oir, “untarse” propiciado por su madre,

se fuera despertando en él, el gusto por ese entorno.

De este modo, Jhonatan continuo haciendo musica con su maestro particular,
durante otros 6 anos, hasta que salié del colegio, manejando primero percusién y luego
tocando la flauta. Es en este punto, cuando su papa lo fuerza a una ruptura con la
musica, convenciéndolo de trabajar y ser un hombre de negocios. Esta situacion
hubiese sido traumatica si Jhonatan hubiese considerado con conviccion la musica
tradicional. Pero en esos afos de adolescencia no era algo que le llamara mucho la
atencion: “En esa época no era de tocar, era muy de escuchar la musica en la radio, se
pusieron pues de moda, las emisoras juveniles”, dice. Se sumaba a esto que expresar
su gusto por la musica tradicional ya le habia hecho ganar burlas de sus amigos. Pese
a todo esto, él intuia que la musica seguia alli aguardandolo. Esa intuicion se fue
despertando en particular a través de grupos como Saqueazipa, que le inculcarian de
manera indirecta un sentir por las influencias musicales de Latinoamérica, y por otras

musicas contemporaneas como el rock, entre otros ritmos.

Desde el afio de 1999, cuando Jhonatan recibe su titulo de bachiller y hasta el
2018 aproximadamente, se aleja de la musica, y entra al mundo laboral. En esos casi
20 anos se dedico al comercio, al deporte y al turismo de aventura y de naturaleza,

buscando una disposicion u oficio que le satisfacia. De esta manera, narra:

Empecé a ver con el tema de que si yo queria atraer personas, turistas que se
interesaran por la cultura local entonces dije, bueno, se esta hablando de musica
chirimia, y no tengo una chirimia para mostrarle a un turista. Que pasa...ingreso
al Centro de la Musica y las Artes, como interesado, bueno yo toco flauta, que
hijuemadres, entré al Programa [y alli me] encuentro que ya habia un grupo
base. [Y] al mismo [tiempo veo] pues faltaba darle como una especie de aire.”
(Jhonatan, Ibid.)

Al entrar el afio 2018 se conoce con el profesor Miguel, quien debe renunciar por

un cargo de docente que le ofrecen y es donde al tiempo se conoce con Samuel
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Botero, quien seria el nuevo director de la chirimia del Centro de la musica y las Artes.
Lo curioso es que después de tantos afos de no hacer musica desde los tiempos del
impulso que le da su madre, él no pierde el sentido musical ni el gusto por la musica
que quiere interpretar. Es esa esta época que Jhonatan describe como el tiempo de
gran cambio en su vida a favor de mejorar sus habitos: “Con este tema de lo de la
chirimia y la musica pues, ha significado mucho y sobre todo me ha sorprendido de mi
mismo el hecho de decir, no volvi a tocar, pero como siempre toque musica, y digamos
que todo este cuento que empezo [alguna vez es] el que quiero retomar. [Comencé] a
tocar musica de cuerda, a poner las emisoras musica colombiana y entonces aparecio
como ese deseo de, eh! que bueno volver a tocar y entonces fue ahi cuando volvi al
Centro de la Musica aca.” Arley al verlo volver a la musica le regala una flauta con la
que gano el Festival del Mono Nufez, lo que lo incentiva aun mas a retomar la musica

con entusiasmo.

Jhonatan admite que le sorprende no haber perdido la técnica que aprendid
desde pequefio. Cuando volvié a la musica era como si no se hubiera ido. Esto le valid
no tener que empezar de nuevo, sino continuar mejorando a partir de un lugar que

estuvo alli desde siempre.

Posicionar la chirimia, y la musica en su vida, le permiti6 conocer personas y
acercarse a otros modos de vivir la vida, que sus privilegios y condiciones de nifio no le

permitieron reconocer de su entorno.

Para el afio 2019, en los meses de febrero a mayo se dedica a producir un
repertorio de musica de chirimia, con el cual presenté al Festival Mono Nufez, en
expresiones autéctonas. Y es alli donde ingresa al grupo Tamaraka y posteriormente a
Picara. “El profesor Samuel tenia en su mente de conformar un grupo que pudiera
revirtuar el trabajo de lo que aprendié con su papa y pienso que Picara naci6 por el

deseo de hacerle un homenaje a don Luis Botero, el papa de Samuel.” (Jhonatan, ibid.)

Finalmente decir que Jhonatan es un musico en potencia, un transmisor de la
practica de chirimia nato. Sus tempranas influencias musicales que luego sumo a las
influencias urbanas de Riosucio y Medellin, donde vivié por 8 afios, le consolidaron

como musico, aun habiendo dejado de hacer musica en una ventana temporal larga de



108

20 anos. La memoria corporal que obtuvo desde joven, la técnica corporal no fue
olvidada y al retomarla, posiciono la chirimia en el centro de su proyecto turistico,
compaginando los dos trabajos, el de musico y el de empresario. Ahora posee varios
grupos donde participa y es reconocido no solo como comerciante y emprendedor del

turismo, sino como un musico valioso para la memoria colectiva musical del pueblo.

C. Oscar Betancur: El gusto y la pasion autogestionadas contra todo prondstico

Oscar Arley Betancur nacido el 14 de octubre de 1967. Vivié en Riosucio hasta
los 13 afios, cuando decidié irse a trabajar a Medellin. Su interés y gusto por la musica,
en especial por las flautas surgié a los 8 afios. Como él lo expresa, a esa edad se
"afiebro" por la quena (Instrumento de musica andina latinoamericana popularizado a
escala global). Para esa época se construian las flautas en las comunidades de la
Iberia, Portachuelo, el Palal (Resguardo de Canamomo Lomaprieta). Segun él: "En
toda esa parte se manejaba mucho el carrizo. Lastimosamente hoy los carrizales se
acabaron. La unica parte donde hay carrizo en este momento y lo conservan,
actualmente, es en el Resguardo de San Lorenzo". En su casa no hubo musicos hasta
su generacion, de hecho, en su familia les tenian animadversion asociandolos con
hechos y practicas negativas. Cuenta que su abuelo llego al extremo de quemarle las
flautas en el fogdn. Pero a Oscar esto no lo hacia desistir, por el contrario, se iba a los

carrizales para procurarse con qué construir mas flautas.

El afirma que el gusto también viene ligado al lugar de donde uno venga o uno
este. Si uno esta en Bolivia y la "fiebre es la zampofia uno lo agarra”, dice. Cuando
viajo a Medellin aprendid y se integrdé a un grupo llamado Aires Andinos. En ese tiempo
la dnica chirimia que conoci6é era La Callejera, que solia allegarse al Carnaval de

Rioscuio y como hemos visto aun lo hace.

Para este musico el gusto por ella nace con uno, asi las adversidades se
interpongan. A su entender: “uno llega y uno comienza. Con solo ver a uno le gusta [...].
Lo que pasa es que anteriormente en la familia eran muy estrictos. Todo el mundo en la

familia al que veian cogiendo una flauta, creian que era cosa de hippies, porque se
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decia en esos tiempos que los que mas tocaban flauta eran los hippies". (IBIDEM) Pero
en su caso, no solo era el aprendizaje de la musica, tampoco le daban opciones de
estudiar en general, contaba cémo la unica opcion era trabajar, y hacia alli lo
impulsaban de manera enfatica: "Es que a usted una flauta no le va a dar de comer"”; le
decian. Con esa realidad familiar, decide dejar su casa a los 13 afios. A esa edad se
fue como dicen “a buscar la vida” a Medellin. Esta experiencia hizo que su actitud
frente a su descendencia fuera distinta. Cuando un hijo suyo coge un instrumento, da
gracias porque considera que eso los entretiene, instruye y es algo que produce

tranquilidad.

Cuando vivié en Medellin, aprendié a hacer oficios varios, desde lavar carros,
hacer mandados, o lo que le resultara. En 1989 llegd de nuevo a su comunidad en
Riosucio, muy cerca a la cabecera municipal, a San Nicolas. Alli se reunia en la Caseta
Comunitaria con las personas que quisieran, 4 o mas, y empezaban a practicar la
chirimia: "[Saliamos] de la rutina y produciamos algo elegante. Yo ensayaba en mi casa
[...] no le ibamos a dejar perder la tonica". El ensayo constante y riguroso de cada 8 o
15 dias, hace que estén siempre listos para aceptar invitaciones contra el tiempo. Es
como él lo expresa, una produccion casi clandestina o secreta, pero de toda vigencia y
compromiso. Curiosamente cuando él se contacta con "los pelaos", como dice él, de
Chicha y Guarapo, de Bogota, es cuando surge un mayor interés por la flauta traversa.
Muchas de sus flautas fueron regaladas por ellos. En medio de carnavales que
llegaban varias chirimias, obtenia ese gusto y ese deseo de aprender, ademas de

replicar como lo sigue haciendo con mas secuencia desde 2003.

A veces se dedica a escribir, y se puede demorar hasta 3 afios para componer
algo. Una cancion suya que se ha popularizado mucho se llama "el correlé del diablo"
pensada especialmente con motivo a la salida del diablo en los Carnavales de
Riosucio: "la gente que corre, que corre y que goza al ver a satanas". Un bambuco
fiestero de ritmo caucano. Esta dedicacidén a la escritura musical y su reconocimiento
logrado hace sea muy receloso con las canciones que esta haciendo. Manifiesta que

esa desconfianza tiene que ver con que ya le han robado canciones otros grupos de
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Riosucio. Es el ejemplo de "el apachurrado” que no alcanzé a registrar al igual que "los

paisas".

Desde su quehacer en el Centro de la Musica y las Artes, propende por estas
legitimaciones y por la formaciéon musical de las nuevas generaciones. Lleva vinculado
alli hace aproximadamente 8 afos. Para él y dado lo que vivié en la nifiez con relacién
en particular a la negacién de la musica por parte de su familia, el trabajo del Centro es
clave. Oscar dice: : "Por eso nosotros lo que hacemos en el Centro de la Musica y las
Artes es agarrar esas semillas y mantenerlos concentrados y salir de la rutina del

estudio” (Entrevista octubre de 2019).

A esto se suma el tiempo de 3 afos que estuvo vinculado con Miguel Guerrero y
luego de otros 3 mas con Samuel Botero. Para Oscar, Miguel y Samuel, han sido
referentes no solo desde el Centro de la Musica y las Artes, sino desde el aprendizaje y

el acompafamiento musical en general.

Por otro lado, sus hijas interpretan instrumentos como la guitarra y el tiple,
ademas de que son estudiantes universitarias, o0 que demuestra la reivindicacion
parental con la musica. Aspira a que en un futuro puedan ser reconocidas por
chirimeras, pese a que ahora por sus estudios no tienen mucho tiempo para dedicarle,

pero la inclinacion existe y eso lo valora.

Su amor y dedicacion a su flauta es tan grande que recuerda aun emocionado
que “un dia iba tocando un bambuco caucano [en El Carnaval], con la chirimia de
Medellin, La Callejera. Lo estamos recuperando. Se llama el Estanislao, del centro del
Cauca. Cuando un borracho se me atravesd y me boto la flauta, en medio de la entrada
del diablo". Relata que la frustracion fue fuerte, que estaba casi llorando: "hasta que un
nifo me entrego la flauta porque vio el hecho y sabia quién la estaba buscando".
Aquella flauta tiene 25 afios aproximadamente, y se la habia obsequiado el musico

Juan Fernando Hincapié.

Oscar sabe y asume que las chirimias tienen sus instrumentos propios, asi a
veces algunos grupos introduzcan innovaciones. El por ejemplo también interpreta el

llamador, que es un instrumento principalmente de la Costa Atlantica, Pero considera
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gue no es idéneos mezclarlo con la chirimia. De igual manera expresa que los musicos
tradicionales son de oido, aunque algunos como hemos vistos, se preparan en la
lectura de partituras. El se dedica totalmente al desarrollo de la escucha, del oido, para
poder interpretarlas después. Su afinador es su oido, a pesar que hoy dia haya
afinadores electronicos. Para él, al igual que las historias que van de voz en voz, la

musica de chirimia se ha transmitido de oido a oido.

Cerramos la alusiéon a Oscar como musico, destacando que es un autogestor de
la chirimia en Riosucio. Es un musico que mantiene bien establecidas las fronteras
entre musicas y los instrumento que les competen, por ello en la chirimia no acepta
instrumentos ajenos. El tercer aspecto a destacar es su trabajo comunal en el que ha
demostrado que no necesita de apoyo institucional para generar espacios de
aprendizaje y practica. Es Oscar lo que podriamos llamar un poderoso agente de la

memoria colectiva musical en Riosucio.

Digamos para cerrar este capitulo que tanto Oscar, como Samuel y Jhonatan
vivieron la influencia de la musica externa de diferentes maneras, unos por haber
aprendido la chirimia afuera de Rioscuio y otros por haber aprendido de otras musicas.
Oscar vivié en Medellin donde formo agrupaciones de musica andina latinoamericana.
Samuel, formé el grupo Viento y Madera por solicitud de compareros suyos del grupo
Tamaraka. Jhonatan, mas de la zona urbana de Riosucio, fue parte del Semillero
Saquezipa de musica andina latinoamericana. De cierta manera, ese flujo de musicas
le exigid a la chirimia incorporar otras sonoridades y a la vez desplazarse de ciertos
escenarios. Jhonatan contaba, por ejemplo, que las papayeras ganaban mas
contratacion, ya que llegaban a ser mas estridentes en comparacion con las flautas: “la

chirimia no es para hacer bulla” (Jhonatan, 2019).

Samuel, destacado por investigador y compafiero de los musicos rurales de
Riosucio, recobra repertorios antiguos de los mayores y los incorpora a su agrupacion,
pero no se restringe a la chirimia, sino que fusiona musica de cuerdas tradicional, con
la chirimia. Jhonatan lo sigue desde Picara en su trabajo de indagacion, revitalizacion,
innovacion y transmision. Y Oscar es por decirlo asi, “la pura autenticidad”. El ha

compuesto recientemente canciones en version de chirimia que cantan sobre las
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costumbres festivas y sobre diablos picarones, manteniendo como una practica
actualizada, el oficio de compositor de la mano al “rescate” de repertorios aprendidos

durante toda una vida.
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CAPITULO V. EPILOGO

Este epilogo tiene una tripe intencionalidad, ser balance, perspectiva y
conclusion. En ese sentido podemos comenzar por decir que la chirimia implica
comunidad, reencuentro, congregacion, que esa es la naturaleza cultural de su lugar.
La transmision de la memoria colectiva en al chirimia no es s6lo entre sus parientes,
vecinos, amigos, es construida alli, fraguada para luego ser transmitida constantemente
en sus distintas puestas en escena. Se trata entonces de una memoria colectiva donde
las disposiciones incorporadas o habitus de los musicos, se comparten, se

pedagojizan, se trascienden mas alla de ellos mismos.

Otro aspecto a resaltar es la revaluacion que hemos intentando mostrar sobre
que las chirimias son solo rurales. Esto pudo haber sido propio del sentido de “pequefa
comunidad” como se diria en antropologia, apenas comprensible porque esa era la
ordenacion del territorio en los origenes de la chirimia. Sin embargo, ellas es lugar, esté
en lo rural o esté en lo urbano. Inspirados en Nates-Cruz (2021) que el territorio
‘rururbano”, en este caso de la chirimia, no es ni continuum, si dicotdmico, es

relacional.

También, es necesario subrayar el papel de la transmisién en el relevo
generacional. Los musicos en particular los mas reconocidos, han abierto el camino a
nuevas generaciones, con todo lo que ello implica. Han cambiado las formas de ver y
compartir desde sus practicas cotidianas en casas, casetas y mas formales desde sus
roles en los lugares donde han laborado y laboran como profesores o instructores de

musica de chirimia.

Unido a lo anterior esta el caracter dinamico de la chirimia al contrario de pensar
que por ser un grupo de musica tradicional se ha quedado en el tiempo. Esto da un
caris diferencial a la definicion y transmision de la memoria: una memoria que se
cuenta en sonidos, letras, ritmos y proxemias y que en esos mismos actos y narrativas
con o sin sonido, se va incorporando la transmision para hacerla colectiva. Como

hemos visto esa dinamica esta tanto en la continua conformacién de chirimias, pero
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también en el hecho de hacerse y des-hacerse las ya constituidas, asi como también
en la opcion por adaptar musica de moda en la radio o acomodarse a las audiencias
alternando sus repertorios segun ellas o los contextos en que se presentan. Este

dinamismo permanece incluso en los musicos mas “puristas” como Samuel Botero.

A nivel conceptual resaltamos los aprendizajes de conceptos claves como
memoria, lugar, chirimia, entre otras categorias. Por medio de la antropologia y en mi
implicacion de primera persona del singular debo decir que he podido dar cuenta de la
manera en que se teje la memoria, a través de diferentes hechos, circunstancias y
personajes, cada cual desde un lugar o una posicion diferente, pero desde un mismo
conglomerado que le hace converger, al chirimia. El aprendizaje sobre el concepto de
campo y su vision de “mundo en tensidon” que nos muestra Bourdieu fue revelador, en
particular cuando nos ensefia que el gusto es socialmente adquirido y asi lo ilustramos
en el caso de los musicos de chirimia e incluso en las transformaciones de los publicos

en particular, de El Carnaval y del Primer Encuentro Nacional de Chirimias.

La chirimia como lugar y los musicos en sus campos, abren un vasto ambito de
investigacion, del cual habra que seguir extrayendo definiciones nativas y ponerlas en
dialogo con conceptos paradigmaticos o teoricos y poder hacer nuestras propias
inferencias como aporte a esta antropologia en las que nos formamos. Considero que
una tarea importante de este trabajo fue distinguir las posibilidades que tienen las
chirimias segun su posicion en el campo social de las chirimias riosucefas, y ubicar
ciertos lugares donde se conforman estas como importantes marcos de la memoria
colectiva y de las vidas personales de los musicos, que va mas alla de los momentos
de presentarse o representar sus identidades. En caso el caso de las Danzas del
Ingruma que es una institucion privada, pero ligada al patrimonio inmaterial, demuestra
que la chirimia tiene un ambito de accidn y creacién, mas restringido, que la chirimia
Tamaraka, quien define sus propias prioridades. En el caso de la chirimia
institucionalizada del Centro de la Musica y las Artes, Flautas y Tambores para la Paz,
podemos ver un espacio que esta centrado principalmente en la produccidon de nuevas
generaciones de musicos, aunque sin descuidar la importancia de tener espacios para

la gran produccion simbdlica, espacios donde se presenten al publico y establezcan los
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rasgos distintivos de lo que presentan como la identidad riosucefia por medio de la

chirimia.

Desde el punto de vista mas interno de la chirimia y sus musicos podemos decir

lo siguiente:

Se establecieron criterios que permitieran distinguir los lugares que estan mas
cargados de ritmos cotidianos, de rutinas, como son las fincas, casas,
ensayaderos. Y los lugares que estan mas cargados de la representacion, de las
ritualidades como El Carnaval de Riosucio, el Primer Encuentro Nacional de
Chirimias o el cumpleaios de Riosucio, cada 07 de agosto.

Se logro establecer un acercamiento a repertorios, indumentarias e
instrumentos, conociendo las condiciones materiales de su reproduccién y las
condiciones inmateriales para su mantenimiento en el tiempo. La labor de
ensefanza también demuestra que proporcionar la herramienta no significa
replicar lo que se ensefia, sino incursionar con ello a otros campos. Hago
referencia a las nuevas generaciones que reciben de parte de los musicos de
chirimia aqui resefados, el conocimiento para abordar otros géneros, otras
musicas y otras formas de compartir. La proyeccion de las nuevas generaciones
de musicos, esta encaminada por los musicos tradicionales, pero no esta vetada
a ser de una u otra manera. Los lugares que vengan en adelante para la
chirimia, podran tanto recrear los espacios y los tiempos sociales de
intercambio, para continuar trascendiendo como practica, o para continuar
transformandose en nuevas facetas.

Nos acercamos a un concepto de chirimia mas real. Un concepto que agrupa
diversos lugares y/o posiciones sociales, que marcan los espacios y los tiempos
de la practica, como una rutina que define al musico y como rito de presentacion,
donde se conjugan, a manera de sintesis, todo el trabajo, el tiempo, los
momentos, los ritmos y las interacciones que mantienen en circulacion las
diversas identidades y sus memorias. Esto nos dio el impulso para entender su
condicion multisituada (espacial y temporalmente) del musico de chirimia en

Riosucio. Asi, la chirimia es comunidad, musicos y municipio, 0 una nacion
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entera si se trata de representatividad en un momento dado. Es tradicion,
modernidad, cambio y estabilidad.

Intentamos mostrar tal como lo entendimos, la fuerte imbricacién de la chirimia
con la memoria profundamente ligada a los lugares que definen identidades vy
con las practicas que simbolizan el espacio social. Esto ha sido asi tanto a nivel
de las instituciones de gobierno, como los resguardos y las alcaldias, han
estimulado el ejercicio de esta practica musical. Al igual que entre los musicos
como escuchas, danzantes y poblacién en general. Todos reconocen en la
chirimia mas que una practica, una forma de vida, que ademas enseha a
compartir y vivir la musica.

- En términos de las narrativas de vida de los musicos mostramos
que funcionan como una suerte de eponimos territoriales de la chirimia y sus
chirimeros. Samuel, Jhonatan y Oscar cada uno con sus avatares es hoy
chirimeo consagrado y comprometido con ello. Los tres ejercen su oficio de
chirimeros de manera individual, colectiva en grupos y ellos tres en un mismo
grupo, eso les da versatilidad, pero también holgura en la produccion de
conocimiento musical. La palabra “rescatar’ significando un pasado siempre
presente, esta en la boca de los tres. Samuel “rescata” desde su posicién de
musico reconocido de toda la vida, que aparece frecuentemente en eventos
institucionales y privados. Es tenido en cuenta en la gran mayoria de las
presentaciones y eventos que lleva a cabo la Secretaria de Cultura Municipal.
Hoy profesor del Centro de la Musica y las Artes, y de la Escuela de San
Jeronimo. Jhonatan si bien es reconocido como un talentoso musico de chirimia,
es reconocido también por su apellido de comerciante, desde su padre hasta él.
El conjuga su sol en la chirimia Tamaraka y en el Grupo de Flautas y Tambores
de Paz, con su empresa de turismo de naturaleza y de aventura, la
administracion y regencia de su local de agroinsumos. Desde su empresa
vincula a la chirimia: cuando realiza eventos, intenta que la chirimia funja como
un elemento central. Asi lo hace cuando ofrece sus servicios a turistas para
llevarlos a las guaraperas. Oscar, como un caminante de regreso a sus raices,

se permite dedicar siempre tiempo a todas las cosas que requiere hacer para
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mantenerse y mantener una familia, sin descuidar por ello su pasiéon por la
musica de chirimia. Mecanico, compositor y creador firme en ciertas formas un
tanto restringidas a lo que significa hacer una chirimia, pero sin dejar de pensar
en lo propositivo, en la composicion. Por ello él no sélo compone, sino que
desempefia y ademas intenta innovar, sin demasiados conocimientos
académicos, pero si con saberes que ha hecho suyos y que lleva dentro para

compartir en proyeccion hacia el futuro.

En la vida de musicos de estos personajes y de la chirimia como tal,
reconocemos de manera explicita el rol de las administraciones locales en la Alcaldia,
de los Resguardos indigenas, de las instituciones privadas como las Danzas del
Ingruma, o colectivos como la Escuela Propia, Umada Warrara, entre otros. Todos se
han preocupado por invertir parte de sus presupuestos en la dotacion de instrumentos
tradicionales y el fomento del aprendizaje musical, comenzando por las chirimias y
avanzando a otras musicas como parte del desarrollo musical de los nuevos intérpretes
en Riosucio que se confirma como pueblo musical mas alla de sus eventos del
calendario festivo. Los musicos saben y acogen estos apoyos, pero como hemos visto,
también son autogestionadores de sus grupos de chirimias que incorporada como
oficio es memoria vuelta lugar y pensamiento comunal hacia adentro y hacia fuera. La
chirimia como concepto y lugar pone los marcos de la memoria colectiva y sus musicos
gestores e instituciones dan animo a su existencia, la incorporan, transmiten y

consolidan su existencia a través del tiempo.

Finalizo en primera persona del singular para decir que este trabajo de grado me
fue regalado como una experiencia de aprendiz intelectual y como ser humano amante
de la musica de chirimia. Esta posibilidad se me plantea ahora como una puerta abierta
a los retos que puedan seguir en el estudio con mayor profundidad en este y otros

temas con la incorporaciéon de mi memoria colectiva en antropologia.
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