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Dedicamos este numero a Su memoria.

Luis Pérez-Valero
Director editorial

Marzo 2022-mayo 2023




Prologo

Olga del Pilar Lépez, Ph.D
Vicerrectora de Posgrado e Investigacion en Artes
ORCID ID:

En este nimero de Sonocordia reconocemos verdaderos encuentros transdisci-
plinares, contaminaciones de los saberes que nos permiten inventar otros topos de
pensamiento. De la filosofia a la historia, del cine a la musica, de la literatura a los
estudios urbanos, los autores aqui reunidos elaboran la urdimbre y la trama de este
tejido denominado Medellin. En un sentido mas amplio, de lo que hablamos es de
estética con todos sus matices: abyecta, violenta, festiva, corporal, tragica. Ahora
bien, el énfasis en estéticas de lo sonoro lo encontramos en el primer texto titulado
«Los 14 cafionazos bailables en dub: técnicas de remix aplicadas al archivo discografi-
co de Discos Fuentes», de Juan Esteban Herrera. En primer lugar, el texto despliega
la produccién musical a partir de sampling, remix y mashup; sin embargo, esta re-
flexion técnica busca pensar un archivo, la coleccion de los 14 cafionazos bailables.
A partir de alli, se complejiza la escucha, pues no es solo un musico que produce a
partir de este archivo, sino un creador que lo deconstruye y, a su vez, se instala en
las encrucijadas sonoras que atravesaron a la sociedad colombiana durante varias
décadas. Esta relacion con el archivo que se aproxima mas al anarchivismo —en
el sentido de desorganizar el archivo y ponerlo al servicio de nuevas sensibilida-
des—, es lo que le permite a Juan Esteban Herrera lograr la creacién Ruido selecto.
En esa medida, él se instala en la estética de la posproduccién, tal y como la pensé
en su momento Nicolas Bourriaud, quien nos recordaba nuevas formas de creacién
a partir de la reutilizacién de materiales sonorosy visuales, 1o que nos permite ha-
blar de una cultura del remix. Para lograr su propia creacién, Juan Esteban Herrera
elige treinta fonogramas a los que les aplica tres criterios: una reconocida reper-
cusién comercial, novedosos en cuanto a su interpretacion e instrumentaliza-
ciény, finalmente, los gustos del mismo Herrera. Estos tres criterios le permiten
trabajar y deconstruir el archivo y fusionarlo con sonidos contemporaneos. Asi él
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logra, una «seleccién de ruido» para su
trabajo creativo que nos pone en rela-
cién con estratos sonoros y encuentros
que hacen que la historia de la musica
popular colombiana se revitalice y que
el archivo, como memoria, se combi-
ne con otras mas contemporaneas para
lograr un palimpsesto de una gran ri-
queza sonora.

La contribucién de Juan Diego
Parra con su articulo «Metal Medallo.
Musica, violencia y resistencias ju-
veniles en Medellin, afios 80» es otra
aproximacion a la cartografia sonora de
Colombia y, en particular, de Medellin.
A partir de la pelicula Rodrido D. No fu-
turo (1990), el autor reconoce un quie-
bre en el universo sonoro de la ciudad
y la efervescencia de otras sonoridades
que hablan y sirven de premonicién de
lo que se avecina: un torbellino de vio-
lencias en donde los jévenes de Mede-
1lin se juegan diariamente la vida. Asi, a
través de la musica se sienten las con-
tradicciones, los miedos, las violencias,
las resistencias y las respuestas de una
generacion que ya no cree en la ciudad
burguesa, catélica y moralizante. Una
ciudad que explota, una monstruopo-
lis donde los barrios sobrepoblados y
abandonados por el Estado buscan es-
téticas alternativas y, en esto, son los
jovenes quienes dan respuestas a través
del mestizaje de sonidos, en donde Pa-
rra identifica elementos provenientes
tanto del Death Metal como del Trash
Metal alterados por los tonos locales y
las letras en espanol. Esta lectura alter-
nativa a la violencia no se inquieta tanto
por volver sobre un relato del narcotra-
fico y la desidia, incapacidad o compli-
cidad del Estado, sino por escuchar los
rumores que afloran en los sonidos y
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las letras de las canciones para enten-
der que la ciudad se ha transformado
y la recorre un dolor profundo de un
grupo desterritorializado del relato de
ciudad, el cual encuentra en la musica
una manera de expresarlo. Asi, los afios
ochenta son el punto de fractura, el en-
cuentro con lo turbio, un relato tragico
de un pais que se hunde para siempre
en las légicas mafiosas que atin hoy lo
determinan. Por eso, al leer sus sinto-
mas en la musica juvenil que se produ-
cia en la ciudad, Juan Diego Parra pone
en evidencia un fendmeno cultural por
el cual aflora el entramado de violencias
que marcé la vida de cada uno de sus
habitantes. De modo que las estéticas
se expresan no tanto desde lo bello o lo
agradable, sino como fenémeno cultu-
ral, desde donde podemos avizorar ese
futuro-no futuro, ese rostro terrible
que genera el sentimiento nihilista ya
presente en las canciones de las bandas
que Parra estudia en este articulo.

El texto de Beatriz Elena Acosta,
«Medellin entre dos siglos. Relaciones
entre literatura y muasica en tres nove-
las urbanas», reafirma el argumento
de las estéticas urbanas que atraviesa
todos los articulos. Su intencién es en-
contrar los ritornelos que han arrullado
a la ciudad de Medellin a través de los
textos literarios. En esa medida, nos
trae una escritura que suena, que canta
los tonos populares, locales e impor-
tados con los que se construyen los te-
rritorios de esta ciudad, de esta mons-
truopolis dejada a la aventura y donde
solo aparece el Estado para reprimir e,
incluso, desaparecer a sus habitantes.
En este articulo, el encuentro entre li-
teratura y musica se hace de la mano
de tres autores y tres textos, los cuales



permiten ir al encuentro de varios es-
tratos geologicos en el ambiente urba-
no de Medellin: los matices de violen-
cia que pasan por diferentes actores,
los paisajes sonoros que se suceden y
se superponen, las capas de muertos
que se acumulan, esa mayoria silen-
ciosa que, sin embargo, en el contexto
de los barrios de Medellin, es bulliciosa
y se queda como un halo de memoria
en cada uno de sus topos. En ese sen-
tido, encontramos aqui los «cuerpos
mezclados» de hibridaciones sonoras,
en donde la ciudad misma deviene un
personaje literario que la semiotica se
esmera en presentar. Esta se desplie-
ga en el texto de Beatriz Elena Acosta a
través de la narrativa de Gilmer Mesa,
Luis Rivas y Pablo Montoya, pero, so-
bre todo, por el ejercicio de su escritura
que desde el ensayo poético propone el
encuentro con estos tres autores.

Una babel sonora con ritmos ca-
ribenos, punkeros, tangueros, rockeros,
raperos que, a su vez, elabora los tonos,
el sentido y las palabras mismas con las
cuales se habla en los barrios. Litera-
tura que no desprecia a los personajes,
sino que son tratados con delicadeza y
descritos a partir de sus penas, amores,
temores, gustos y anhelos. Asi, como
deciamos previamente, todo es cues-
tion de estética, de sensibilidad; por lo
tanto, vemos aparecer el humory el rit-
mo como valores fundamentales de las
estéticas populares que, por lo demas,
son labiles y dinamicas. Entonces, si es-
tas décadas de violencia en Colombiay,
en particular, en Medellin, constituyen
una tragedia que nadie niega, a su vez,
debemos reconocer vias de resistencia y
otras estéticas, tanto a nivel micro, en
el dia a dia de la sociabilidad urbana,

como en los paisajes de las artes de las
ultimas décadas.

Finalmente, este nimero de So-
nocordia cierra con la entrevista que
le hizo Meining Cheung Ruiz a Maria-
no Sepulveda en su paso por UArtes. A
partir de una conversacién muy amena,
Sepulveda nos hace un recorrido de su
carrera artistica, desde los avatares del
inicio hasta los grandes logros concre-
tados en giras y en relaciones con gran-
des musicos. Por medio de sus palabras
encontramos la otra faceta de este mua-
sico que impacto el universo sonoro de
América Latina durante varias décadas.
Ademas de lo biografico y de la carto-
grafia sonora de Colombia que, de nue-
vo, aflora, la entrevista abre debates
interesantes entorno a la ensefianza de
la musica, trabajo y derivas creativas.
Todo esto enmarcado en el lenguaje
sentido y honesto de Papari, quien nos
muestra su pasion por la muisica y cémo
cada encuentro con esta se da en un
campo intensivo de deseos y explora-
ciones que termind por cambiar y mo-
delar su vida. Al maestro Mariano Se-
pulveda se le puede aplicar la siguiente
férmula: «Uno no elige la musica, ella
es quien lo elige a uno» para desplegar
sus sonidos que no pertenecen al mun-
do, sino al cosmos.

Espero que disfruten la lectura de
este namero de Sonocordia, que recopi-
la estos autores colombianos, quienes
estuvieron en el Encuentro de Ciudades
a través de las Artes: Guayaquil-Me-
dellin, en abril de 2022, donde nos re-
cordaron que la musica es un fenémeno
cultural desde el cual podemos avizorar
las temporalidades de un pais con sus
tensiones y actores.

Introduccion






Los 14 canonazos

bailables en dub:
técnicas de remix
aplicadas al archivo
discografico

de Discos Fuentes

Juan Esteban Herrera

Instituto Tecnologico Metropolitano de Medellin

Correo electrénico: juanherrera37166@correo.itm.edu.co
ORCID ID: https:/orcid.org/0000-0002-4025-3905

Resumen

El presente articulo aborda el uso de arreglos tipo remix de audio en una seleccion del cata-
logo de musica tropical del sello Discas Fuentes, empleando un proceso de separacion arti-
ficial de pistas de audio 0 stems, por medio de la herramienta DeMix Pro. Este software logra
dicha separacion a traves del uso de inteligencia artificial (IA) y deep learning. Partiendo de la
separacion de las pistas generadas, se emplearon técnicas como el dubmixing, el sampling
y el mashup para |a creacion de arreglos tipo remix sobre los volumenes 1al 10 de la colec-
cion Los 14 carionazos bailables. Este ultimo es el dlbum insignia de Discos Fuentes, que se
publica anualmente, a fin de afio, con una antologia de los éxitas de musica colombiana del
sello. Los resultados de este proceso de experimentacion y creacion musical han confor-
mado un album de remixes que ofrece una relectura —novedosa Yy actual— a un producto
musical de hace sesenta afnos.

Palabras clave: remix, stem, musica tropical, atino, grabacion, obra derivada.

Recibido: 30 de agosto de 2022 / Aprobado: 29 de octubre de 2022
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Title: Los 14 Canonazos Bailables in
Dub: Remix Techniques Applied to
Record Archive of Discos Fuentes

Abstract

The present paper studies the use of remix tupe
audio arrangements on a selection from the Dis-
cos Fuentes’ catalog of tropical music, through
a process of artificial separation of audio tracks,
or stems, by means of a software called DeMix
Pro. This software is able to achieve such sepa-
ration by means of artificial intelligence (Al) and
deep learning. The extraction of audio tracks ge-
nerated by means of DeMix Pro was the point
of departure. Then, technigques such as dubmi-
xing, sampling and mashup were employed for
the creation of remix type audio arrangements
from the volumes 1 to 10 of the 14 Canonazos
Bailables collection. Such an album series has
become a landmark of the Discos Fuentes label;
it consisted of an annual anthology of Colom-
bian music hits from the label. The outcome of
the present process of musical experimentation
and creation is a remix album, which provides an
updated and fresh reinterpretation of a musical
product made sixty years ago.

Keywords: remix, stem, tropical music, Latin,
recording, derivative work.

Entiendo por archivo el conjunto de
los discursos efectivamente pronun-
ciados. Este conjunto es considerado
no sélo como un conjunto de aconte-
cimientos que han tenido lugar una
vez por todas y han quedado en sus-
penso, en el limbo o el purgatorio de
la historia, sino también como un
conjunto que contintia funcionando,
que se transforma a través de la his-
toria, que da la posibilidad de apare-
cer a otros discursos.!

El presente articulo nace dentro del
proyecto de investigacion «Discos
Fuentes en la memoria sonora de Co-
lombia», adscrito a la Facultad de Artes
y Humanidades del Instituto Tecnol6-
gico Metropolitano (ITM) de la ciudad
de Medellin, Colombia. En este esce-
nario, Juan Esteban Herrera —autor
del presente texto—, quien, ademas,
publica artisticamente musica bajo el
nombre de Ruido Selecto, ha desarro-
llado académicamente una labor de
investigacién-creacion enfocada en la
generacion de arreglos musicales tipo
remix y su aplicacion dentro de la mi-
sica tropical colombiana. El proceso
creativo de la investigacion en mencién
le ha permitido al autor conformar, en
su rol de productor musical, el album
Ruido Selecto visita Discos Fuentes-1/4 ca-
fionazos en dub (vol. 1 al 10). En el pre-
sente articulo se detalla el proceso de
investigacién-creacion realizado.

1 «J’entends par archive 'ensemble des discours effectivement prononcés; et cet ensemble de discours est en-
visagé non pas seulement comme un ensemble d’événements qui auraient eu lieu une fois pour toutes et qui rest-
eraientensuspens,dans les limbes ou dans le purgatoire de |’ histoire, mais aussi comme un ensemble qui continue
a fonctionner, a se transformer a travers I'histoire, a donner possibilité d’apparaitre a d’autres discours>>. En Mi-
chel Foucault, Dits et écrits (Paris: Editions Gallimard, 1954) .
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Los 14 canonazos bailables,
volumen 1al10

Los 14 cafionazos bailables, en adelante
L14CB, es el titulo genérico del album
compilatorio anual que publica la dis-
cografica colombiana Discos Fuentes,
desde hace mas de sesenta afios en las
épocas decembrinas, recogiendo lo me-
jor que se ha hecho durante el afio. Esta
iniciativa se convirtié rapidamente en
un emblema de la musica tropical co-
lombiana y en una suerte de canoni-
zacioén del repertorio mas significativo.
Discos Fuentes es la empresa que, por
primera vez y a nivel nacional, tuvo la
idea de reunir, en un solo long play, ca-
torce canciones de diferentes artistas
cuyo repertorio consistia, basicamente,
de ritmos de la Costa Caribe colombia-
na, eventualmente fusionados con rit-
mos del interior del pais.

La coleccién de L14CB es suma-
mente extensa y diversay, por esta ra-
zoOn, en el presente proyecto, se ha es-
cogido una muestra significativa para
realizar el analisis de los diez primeros
volimenes, correspondientes a los diez
primeros afios de su publicacién (1961-
1970).

En estos primeros diez volimenes
del compilado, se pueden evidenciar
sucesos importantes para el desarrollo
de la industria musical colombiana, en-
tre los cuales se encuentran la consoli-
dacién de la musica costefia en todo el
pais, la apropiacién y adaptacion de los
ritmos costenios por parte de las pro-
puestas musicales juveniles del inte-
rior, la implementacién de las tltimas
tecnologias de audio y el avance de los
estudios de grabacion en el ambito na-

cional, los licenciamientos comerciales,
las colaboraciones con artistas interna-
cionales, el desarrollo del rock nacional,
y, en general, la evoluciéon comercial
que tuvo la industria musical colom-
biana a través de la casa discografica
Discos Fuentes.?

Criterios de seleccion de fonogra-
mas, volumen 1al 10

Como se ha comentado anteriormente,
el corpus del presente proyecto se en-
foca, especificamente, en los primeros
diez volimenes de L14CB y, es con base
en este repertorio de fonogramas que se
han realizado las labores de produccién
musical dentro del proyecto, a través
de técnicas de remix. Aun asi, se hizo
necesario delimitar un poco mas esta
muestra debido a que tan solo entre los
diez primeros volimenes (vol. 1 al vol.
10) encontramos 140 fonogramas, una
cifra inmanejable cuando se piensa en
insumos para componer y conformar
un Gnico album larga duracion. Por esta
razon, se seleccionaron inicialmen-
te veinte fonogramas —dos por cada
volumen de L14CB de la década de los
afios sesenta— vy, posteriormente, diez
mas, para conformar un total de trein-
ta fonogramas con los cuales se inicié el
proceso creativo y compositivo detalla-
do en el presente articulo.

La seleccion inicial de las cancio-
nes de cada volumen anual se bas6 en
tres criterios. El primero, llamado cri-
terio «A», corresponde a la seleccion de
un fonograma del album que haya teni-
do una reconocida repercusién comer-
cial. Para determinarlo, se ha tomado
como referencia las reediciones espe-

2 Juan Diego Parra, Deconstruyendo el chucu-chucu: auges, declives y resurrecciones de la musica tropical colombiana

(Medellin: 1TM, 2017),99-102.
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ciales y recopilatorios que ha realizado
el propio sello Discos Fuentes como El
baile del siglo con 65 éxitos de 14 cafio-
nazos bailables y 14 cafionazos bailables
volumen 60 edicion especial, en donde
el sello, seglin sus criterios de reper-
cusién comercial, selecciona al menos
una cancién destacada por cada album
de L14CB. Como segundo criterio, que se

denominé «B», se eligié un fonograma
que planteara una novedad con respec-
to a la interpretacion, instrumentacién
y/o experimentacion sonora con la tec-
nologia de audio de aquella época; pro-
cesos que propician un trabajo de remix,
teniendo en cuenta los aspectos sefiala-
dos, a continuacion, en la tabla 1.

Tabla 1. Criterio «B» de seleccion de fonogramas

Criterio «B»>

Observacion

Material fonogréfico sin voz (instrumental) con
patrones ritmicos y melddicos repetitivos.

Este material es propicio para generar loops o
bucles por medio de técnicas de remix.

Material fonografico con ruidos, «errores>>,
material vocal con saludos y frases particulares.

Material Gtil para el sampling, una de las técnicas
de modificacion del soporte para la generacién de
remixes.

Material fonografico con aplicacion de pro-
cesadores de efectos de audio (reverberacion,
trémolo, delay, etc.).

Caracteristica sonora del fonograma para analisis
con respecto a la tecnologia de audio de aquella
época.

Cambio evidente en la calidad de audio gracias
alatecnologia de audio (consolas, grabadoras,
camara de ecoy cualquier otro tipo de hardware).

Caracteristica sonora del fonograma para analisis
con respecto a la tecnologia de audio de aquella
época.

Uso de instrumentos como Hammond Solo Vox,
pianos eléctricos (tipo Fender Rhodes), rganos,
arpas, guitarras eléctricas, bajo de cajén (guita-
rrén) y bajo eléctrico.

Instrumentacién especifica de ciertos fonogra-
mas, los cuales evidencian el uso de la tecnologia
del audio de aquella épocay lainclusion de instru-
mentos poco convencionales en el compilado.

Canciones dentro del compilado con géneros
musicales que se alejan de los ritmos costefios.

Dentro de esta coleccidén de mdsica tropical, se
pueden encontrar géneros diferentes a las mi-
sicas del Caribe. Tal es el caso del rock and roll, el

fox trot o, incluso, el casatschok, un homenaje aun
baile ucraniano del siglo XVI. Estos ritmos, que se
salen de un estandar, se convierten en unarareza
interesante en el Ambito investigativo y del colec-

cionismo musical.

Fuente: elaboracién propia

Finalmente, se eligieron diez fonogra-
mas adicionales con un criterio «C» que
estuvo enfocado en los gustos perso-
nales del autor del presente articulo,
como productor musical, y necesidades
propias del album, como ritmos espe-
cificos, instrumentacién, duracién del
fonogramay artistas en particular. Este
criterio es de gran importancia para el
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resultado artistico ya que esta relacio-
nado con la autonomia y busquedas del
autor del presente articulo como ar-
tista —Ruido Selecto— y ha permitido
concretar la sonoridad resultante de los
arreglos musicales, la cual ha estado
enfocada musicalmente hacia la estéti-
ca dub, la musica electrénica bailable y
el hiphop instrumental.
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Tabla 2. Fonogramas seleccionados para la generacion de arreglos

Vol. | Criterio Cancion Autor Intérprete
A |Lacintaverde Lobato-Pollero Los Teen Agers, canta Gustavo
Quintero
B |Gliiroy guacharaca Climaco Sarmiento Climaco Sarmiento y su Orquesta
C |MiSahagun Eliseo Garcia Lucho Bermddez y su orquesta
1 C |Elratén Antonio Mendoza La Sonora Cordobesa
C |Lacompatible Abraham Nunez Pedro Laza y sus Pelayeros
C |Cumbiasincelejana Rafael Narvaez Los Teen Agers
C |SanCarlos Eliseo Garcia La Sonora Cordobesa
A |Lapalomaguarumera Alfredo Gutiérrez Los Corraleros de Majagual,
canta Alfredo Gutiérrez
2 B |Loscompadres Julian Machado Los Satélites
C |Noche deestrellas Enrique Guillen La Sonora del Caribe
B |Laceiba Merado Padilla La Sonora Cienaguera
’ B |Nocheazul Ernesto Lecuona Los Diplomaticos
A |Very, Very Well Carlos Roman Carlos Romany su Sonora Vallenata
‘ B |Ojitos chinos Kito Vélez La Sonora Marinera
A |LaBonga Eliseo Herrera Los Corraleros de Majagual,
5 canta Eliseo Herrera
B |LaHossa Anibal Angel Anibal Angel y su Combo
A |Suéltalapa’ que Jeanez Campos Los Corraleros De Majagual,
6 se defienda - Luis Gonzalez canta Tony Z(figa
B |LaChichera Carlos Baquerizo Los Golden Boys
B |CumbiaSaramuya Eliseo Herrera Los Corraleros de Majagual,
canta Eliseo Herrera
! B |Domingo por la mafiana Hugo Blanco Hugo Blanco, instrumental
A |Seischorreado Bobby Cruz Bobby Cruz
° B |Sonrieme Pedro Jairo Garcés Los Golden Boys
A |Asiempezaron papdy mamd | Angel Luis Garcia Conjunto Los Hispanos
B |Volando Leopoldo Blanco Los Blanco
’ C  |Casatschock Hugo Blanco
C |Tanbellaytan presumida Ruth Iriarte de Agamez | Los Melddicos
B |Lahamacagrande Adolfo Pacheco Andrés Landeroy su Conjunto
° B |CumCumbele P.Ortiz - A. Salgado Michi Sarmiento y su Combo Bravo

Fuente: elaboracién propia
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Remix como método de generacion
de arreglos en la musica tropical

A grandes rasgos, se puede entender el
remix como un practica que, en diferen-
tes campos creativos, posibilita la ge-
neracién de nuevas obras y conceptos a
partir de la modificaciéon y recombina-
cién de informacién preexistente guar-
dada en archivos.? En relacién con esta
practica, el autor Rubén Loépez Cano
habla del reciclaje, especificamente,
para abordar el remix musical y define
esta practica como «todos aquellos usos
conscientes o involuntarios de mate-
riales y elementos presentes en piezas
musicales escuchadas con anterioridad,
que determinados usuarios musicales
utilizan en momentos especificos den-
tro de la cadena de produccién y ejecu-
cién musical»-.

El remix opera a través del domi-
nio de las tecnologias de captura o gra-
bacién de la informacion analégica y
digital desarrollada a lo largo de la his-
toria. Dichas tecnologias han permitido
almacenar informacién en diferentes
soportes como el libro, la cinta magné-
tica o el papel fotografico, entre otros.
El dominio de las tecnologias de captura
de informacion es lo que ha permitido,
por ejemplo, generar relaciones inter-
textuales, utilizar referentes e imple-
mentar citas dentro de la escritura para
crear textos o, en el caso de los archivos
fonograficos, editar audio, cortando y
pegando la cinta, para conformar una
nueva pieza sonora.

Especificamente, hablando del
remix en el panorama de la produccion
musical de hoy en dia, cada soporte de
audio, sea analdgico o digital, posee
una o varias técnicas de intervenciéon
y posibilidades de modificaciéon que
permiten la generacién de nuevos re-
sultados o arreglos. A nivel global, la
produccién musical se ha nutrido de los
estudios en cuanto a las posibilidades
de modificacién del soporte. Gracias al
avance en el procesamiento digital, a
través de herramientas como la inteli-
gencia artificial, se ha logrado llegar a
niveles avanzados de separacion artifi-
cial de stems (concepto que se abordara
mas adelante) para recuperar o aislar
secciones instrumentales de un archivo
maestro o master consolidado, lo cual
brinda grandes posibilidades de trata-
miento y adquisicién de informacién
musical partiendo de dicho archivo.

Es importante detallar que, en el
presente articulo, esta secciéon no pre-
tende abordar «todas» las técnicas de
remix de audio existentes al dia de hoy,
sino que se trataran algunas técnicas
que, posteriormente, han sido imple-
mentadas para conformar un album
discografico.

Separacion de stems de Los 14
canonazos bailables generados
a través del software DeMix Pro

La tecnologia disponible para el audio
y el procesamiento digital de sefales
ha permitido lograr la separacién de

3 Desde el un punto de vista foucaultiano, el concepto de archivo podria entenderse como un conjunto de discursos
acontecimientos que, a través de un medio fisico, queda suspendido en |a historia y dicha materializacion le permite
ser modificado o transformado en nuevos discursos. Desde el punto de vista de la archivistica y la gestién docu-
mental, el archivo hace referencia a un conjunto de datos o documentos con valor histérico, cultural o probatorio

organizados en un medio analégico o digital.

4 Rubén Lopez Cano, Misica dispersa. Apropiacién, influencias, robos y remix en la era de la escucha digital (Barcelona:

Musikeon, 2918), 82.
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fuentes sonoras dentro del fonograma
musical, con resultados interesantes
en cuanto a calidad y resolucién sobre
un downmix o archivo master de audio
consolidado. Este tipo de procesamien-
to permite realizar un desensamblaje
instrumental, una suerte de devolu-
cion artificial de etapas de produccion
musical, lo cual posibilita recuperar o
aislar secciones instrumentales de una
cancion, labor que abre grandes posi-
bilidades para el tratamiento de la in-
formacién musical en diversos cam-
pos potenciales, como la transcripcion
musical, el analisis de muestras de au-
dio en el entorno educacional, la sepa-
racion vocal para karaokes y a capela,
la creaciéon de remixes, entre otros.

DeMix Pro es uno de estos softwares
de procesamiento de audio que emplea
la inteligencia artificial (IA) y, espe-
cificamente, el deep learning y la edi-
ciéon avanzada del espectro frecuen-
cial, para realizar la separacion de la
informacion musical contenida en
archivos de audio digital producidos
y consolidados en formato monoféni-
co o estereofénico. Esta labor permi-
te extraer stems que, de acuerdo con
Izhaki, en los procesos de produccién
musical podriamos entender como
«agrupaciones de sub-mezclas que
reiinen instrumentos de caracteris-
ticas similares»5. DeMix Pro entiende
como stems al conjunto de secciones
instrumentales del fonograma mu-
sical y los divide en cuatro secciones
principales: voces, bajo, percusion, y
«otros» —para referirse a los demas
elementos melddicos y armonicos de
la obra musical —.

Figura 1.
Separacioén de pistas en DeMix Pro

Archivo digital con informacién
musical en estéreo (master)

Separacién de pistas de audio
en DeMIX Pro
Stem 1: Stem 2: Stem 3: Stem 4:
Voces Bajo Percusion Otros

Fuente: elaboraci6n propia

Cabe anotar que esta separaciéon no es
«real», es decir, es un constructo ge-
nerado por algoritmos que entienden
la informacion de audio digital y las ca-
racteristicas musicales e instrumenta-
les, a través de bases de datos y analisis
computacional. Esto permite llegar, por
medio de la modificacién del espectro
en frecuencia y filtros de audio, a tim-
bricas «similares» a las de los instru-
mentos musicales que hacen parte de la
instrumentacién del audio que se pro-
cesa. En otras palabras, se puede enten-
der el resultado de un proceso de sepa-
racién instrumental o stem a través de
software que permite esta labor como
una simulaciéon del timbre «real» del
instrumento separado. Debido a esto,
en el presente articulo, por el tipo de
tecnologia que se emplea (IA) en el stem
resultante de un proceso de separacion
de audio con DeMix Pro se le denomina
stem artificial.

De igual forma, cabe agregar que
esta separacion no es «ideal» ya que
depende de la calidad y complejidad de
las muestras de audio usadas y del pro-
cesamiento algoritmico de inteligencia

5 Izhaki, Roey, Mixing audio: concepts, practices, and tools (Nueva York: Routledge, 2017), 56.
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artificial que emplea el software DeMix
Pro. Por esta razon, usualmente, el stem
separado mediante esta técnica pre-
senta elementos no deseados conocidos
como «artefactos sonoros», los cuales,
segln Izhaki, se pueden entender como
modificaciones agregadas a la muestra
de audio después de su procesamien-
to. Entre estos «artefactos sonoros» se
encuentran los cambios en el timbre, la
variacion en las dinadmicas, la distor-
sién, el enmascaramiento frecuencial,
entre otros.® Aun asi, esta separacién
artificial de pistas de audio permite ob-
tener muestras de buena calidad y re-
sultados sorprendentes que, desde una
mirada creativa, amplian significativa-
mente las posibilidades de modifica-
cién del material preexistente para la
conformacion de remixes.

Los archivos generados gracias
al procesamiento digital de audio en el
software DeMix Pro permiten revisar,
desde otro punto de escucha, la musi-
ca tropical colombiana de la década de
los afios sesenta del siglo XX. Posibi-
litan, por ejemplo, la revision de la voz
del maestro Andrés Landero separada o
aislada de su conjunto vallenato, como
también la percepciéon de la acentuada
linea de bajo del chucu-chucu del con-
junto Los Hispanos sin la voz de Rodolfo
Aicardi, o escuchar solo las percusiones
de Los Corraleros de Majagual en cada
publicacion de los primeros diez afios de
Los 14 canonazos bailables. Algo de otra
manera imposible, debido a que no exis-
ten grabaciones en formatos multicanal
disponibles de aquella época. Es aqui en
donde la tecnologia de audio y el proceso
creativo detallado en el presente articu-

lo brindan una revisién a la concepcién
tradicional de archivo, entendido mu-
chas veces como un elemento cerrado,
estatico o inmodificable.

Desensamblaje del archivo musical
y construccion de un remix a través
del sampling y el dubmixing

Los arreglos tipo remix de musica tro-
pical colombiana de los afios sesen-
ta, construidos por medio del material
seleccionado, sampleado y procesado
en el software DeMix Pro, podrian en-
tenderse como una estrategia de de-
construccién, concepto propuesto por
Jacques Derrida.” Lo anterior debido a
que, por ejemplo, a través del uso del
software DeMix Pro se genera un des-
ensamblaje o ingenieria inversa de una
produccion musical. Mediante el pro-
ceso creativo/compositivo con técnicas
como el sampling y el dubmixing, este
des-ensamblaje genera un nuevo con-
cepto basado en la creaciéon de remixes
en la musica del sello Discos Fuentes,
especificamente en archivos grabados
entre 1961y 1970. Este proceso ha per-
mitido la conformaciéon de un album
discografico bajo el titulo de Ruido Se-
lecto visita Discos Fuentes-14 cafionazos
en dub (vol. 1 al 10).

La produccién musical de Los 14
carionazos bailables en dub se ha reali-
zado mediante un proceso compositi-
vo, a través de diferentes instancias de
desensamblaje y reensamblaje sonoro
sobre el archivo musical. Es decir, hay
un primer desensamblaje técnico que se
da a través de la generacién de stems en

6 Izhaki, Mixing audio: concepts, practices, and tools, 205, 254.
7 Jacques Derrida, La deconstruccién en las fronteras de la filosofia. La retirada de la metdfora (Barcelona: Paidos,

1989).
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el software DeMix Pro. Posteriormente,
se llevan a cabo diversos procesos crea-
tivos de reensamblaje y modificaciéon
de archivos, realizados por el productor
musical del proyecto —en este caso, el
autor de este articulo— quien ha em-
pleado los stems generados en el sof-
tware DeMix Pro para realizar arreglos
tipo remix, a través de técnicas como el
sampling y el dubmixing.

La técnica del sampling

Dentro del remix de audio, y como prac-
tica de creacién sonora, el sampling hace
referencia a una técnica que permite la
digitalizacion, seleccién y extracciéon de
fragmentos o porciones de audio de un
material o archivo preexistente: «El sam-
pling es el elemento clave que hace posible
el remix, y para que este ultimo surta efec-
to, una fuente original debe muestrearse
en parte o en su totalidad»®. Podriamos
relacionar esta técnica con la «cita» en
la generacién de textos, entendiendo
dicho concepto como una herramienta
de seleccién y extraccion de fragmentos
del texto que contiene un archivo que, a
su vez, permite el desarrollo de ideas y la
creacion de nuevos textos. Walter Benja-
min habla de la cita como «la tnica que
infunde todavia la esperanza de que al-
gunas cosas sobrevivan a este escaso es-
pacio temporal, precisamente, porque
las han sacado de é1»°.

Al contrastar con el concepto de
cita, vemos que la técnica del sam-
pling permite descontextualizar, sacar
del plano lineal una porcién de audio

y recontextualizarla en un nuevo arre-
glo. De esta forma, a través del uso de
la técnica del sampling en el album Los
14 carionazos bailables en dub, se ex-
traen fragmentos de audio de fonogra-
mas que guardan lo que entendemos
hoy como musica tropical colombia-
na, pero que, al ser descontextualiza-
dos de la obra, posibilitan su inserciéon
en nuevos «textos», en este caso, otras
musicas como el hiphop o la musica
electronica, a través de la combinacion
de nuevos patrones ritmicos y melddi-
cos. Dentro de la musica, el autor Rubén
Lépez Cano define este tipo de estrate-
gia compositiva por medio del concepto
de «cita expandida», la cual «comparte
protagonismoy se articula con otros ri-
ffs originales, integrandose organica-
mente en una nueva composicién»,

La técnica del dubmixing

El dubmixing es una técnica performdti-
ca de remix de audio enmarcada dentro
de la produccién musical. Esta técnica es
proveniente del dub, género jamaiqui-
no vigente desde comienzos de los afos
setenta del siglo XX. Por medio del dub-
mixing, el productor musical modifica,
arregla y recompone los atributos mu-
sicales finales de la obra, a través de la
manipulacion electrénica de parametros
fisicos del sonido, como la amplitud, el
tiempo, la frecuenciay el procesamiento
de efectos, empleando perillas y faders,
controles caracteristicos del manejo de
audio en la consola de audio y DAW (Di-
gital Audio Workstation).

8 Eduardo Navas, Remix theory: the aesthetics of sampling (Vienna: Springer, 2014), 12.
9 Walter Benjamin, «Karl Kraus>>, Karl Kraus y su época, trad. por Wenceslao Galdn'y Adan Kovacsis (Madrid: Trotta,

1998),101.

10 Lopez, Musica dispersa: Apropiacién, influencia, robos y remix en la era de la escucha digital, 103.
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Michael Veal sefiala que la estrate- no de productores y Dj’s a comienzos
gia central en el dubmixing se enfoca en del siglo XXI por medio de publica-
generar la fragmentacién e incomple- ciones como The grey album del ar-
titud instrumental en la mezcla.™ Dicha tista Dj Danger Mouse, quien, en esta

produccién, unié las voces del rapero
Jay-z junto a la musica instrumental
de The Beatles.”

labor se puede percibir en gran parte de
la discografia del dub reggae jamaiqui-
no, implementada por una generacién
de ingenieros de estudio que decons-
truyen electronicamente el reggae, por
medio de la consola de audio, llevando-
lo usualmente a sus caracteristicas mas

Algo importante que se debe resaltar
dentro del resultado de un mashup es
la posibilidad de reunir elementos que
estan aislados y que muchas veces son
basicas: la percusion y el bajo. opuestos. Es decir, esta estrategia com-

El empleo de la técnica del dubmi-  positiva permite combinar géneros que
xing permite generar los arreglos del al-  ysualmente estan desconectados y rea-
bum Los 14 cafionazos bailables en dub 'y, lizar colaboraciones no acordadas por
de esta manera, se da lugar a una nueva los artistas y compositores originales
construccion creativa, una repropuesta de las canciones. De esta forma, se da
demezclaentiemporeal,lacual,asuvez, un versus o enfrentamiento de incom-
afecta la informacién ritmica, melédicay ~ Patibilidades como elemento caracte-
armonica de las obras originales debido a ristico del mashup: el pop vs. el punk, el
la mixtura, modificacién y procesamien- metal vs. el rfeguetén, entre otros casos.
to de los stems de audio de los fonogra- El autor David Gunkel agrega: «El mas-

. , hup, no solo cruza géneros literarios.
mas del sello Discos Fuentes a través de la P, i . g :
También facilita un encuentro que viola
consolay procesadores de efectos.

intencionalmente las diferencias en los
formatos de los medios, los niveles on-

La estrategia tol(?gicos, l.as,c:.zltegorias estéticas y los
compositiva del mashup periodos blstgrlcos generando con esto

un cortocircuito».
El mashup es una herramienta compo- Figura 2. Conformacion
sitiva que posibilita el remix y es em- de arreglos mediante stems
pleada dentro de la produccion musical

Stem 1: Stem 2: Stem 3: Stem 4:

parareferenciar un arreglo u obra crea- Voces Bajo Percusién Otros
da a través de la unién o mezcla —en la J ) 7 7
mayoria de los casos, reconocible— de Remix a través de sampling
dos o mas fonogramas o elementos de dubmixingy mashup
un fonograma. De acuerdo con Kem- J

brew y Dicola:
El término mashup se empezd a em-
plear abiertamente dentro del entor-  Fuente: elaboracién propia

Nuevo arreglo musical

11 Michael Veal, Dub: Soundscapes and Shattered Songs in Jamaican Reggae (Middletown: Wesleyan University Press,
2013), 52.

12 Kembrew McLeod y Peter DiCola, Creative License: The Law and Culture of Digital Sampling (Durham: Duke Univer-
sity Press, 2011),173.

13 David Gunkel, Of Remixology: Ethics and Aesthetics after Remix (MIT Press, 2018),12 -13.

UArtes Ediciones 20



Juan Esteban Herrera. “Los 14 cafionazos bailables en dub: técnicas de remix aplicadas al archivo discografico de Discas Fuentes”.
Sonocordia. Revista de artes sonoras y produccion musical, volumen 3, numera 7, mayo 2023, 11-27

Conformacion del album Ruido
Selecto visita Discos Fuentes-14
canonazos en dub (vol. 1al 10)

Para la conformacién del album Ruido
Selecto visita Discos Fuentes-1/4 cafionazos
en dub (vol. 1 al 10) se realizd una per-
formance musical en la cual se emplea-
ron técnicas de remix en vivo, dentro del
estudio de grabacion de la Facultad de
Artes del ITM. Algo importante en esta
performance tiene que ver con la instru-
mentacion empleada durante el proceso
compositivo, debido a que, en este acto
en vivo, se reemplazo el instrumento
musical «convencional» —como la ba-
teria, la guitarra o el piano— por otras
herramientas entendidas en el presen-
te proyecto como compositivas, tal es el
caso de la consola de audio, el sampler,
la cinta magnetofénica y los procesa-
dores de efectos. En este proyecto, estas
ultimas herramientas son empleadas
como instrumentos para la generacién
de arreglos y creacién musical.

Como buiisqueda estética dentro de
la produccién musical del album se em-
plearon elementos sonoros y técnicas
de géneros musicales como el hiphop
instrumental y el reggae dub jamaiqui-
no de los afios setenta. En primera ins-
tancia, esta eleccién estilistica se da por
afinidad y gusto del autor del presente
articulo, como productor con estos gé-
neros, y, en segunda instancia, porque
a este tipo de géneros musicales, como
se percibe en gran parte de su disco-
grafia, les queda bien emplear samples
o muestras de audio con una sonori-
dad «desgastada», debido a ruidos®
por uso, desgaste y paso del tiempo que
adquieren los fonogramas y el equi-

pamiento analdgico de audio, como el
hiss, el crackle, el wow vy flutter, que pre-
cisamente poseen los audios y stems de
Los 14 cafionazos bailables grabados en-
tre 1961y 1970.

Ruido Selecto visita Discos Fuen-
tes-14 cafionazos en dub (vol. 1 al 10) es
un album que explora diversas técnicas
de remix de audio y presenta 14 arreglos
sobre canciones paradigmaticas de la
musica tropical colombiana de la déca-
da de los afios sesenta. Es de esta mane-
ra que el presente proyecto reconfigura
y ofrece una nueva revision del archivo
de Discos Fuentes, uno de los sellos mas
importantes de Latinoamérica.

Caso de estudio nUmero 1:

Asi empezaron papd y mamd
remix: del chucu-chucu al hiphop
instrumental

El remix de Asi empezaron papd y mamd:s
surge a través de la modificacién del
fonograma con el mismo titulo, del
conjunto Los Hispanos, incluido en el
album De nuevo Los Hispanos de 1969
y, también, incluido en el volumen 9
de L14CB del mismo afio. Esta obra es
etiquetada en el album bajo el género
«plena» que hace referencia al ritmo de
la plena puertorriquefia, principalmen-
te, por las similitudes en su instrumen-
tacidén, métrica y estructura que posee
el fonograma de Los Hispanos, pero,
evidentemente, distante desde el pun-
to de vista de la interpretacion ritmica.
Es decir, la «plena» de Los Hispanos
no posee las polirritmias y sincopas de

14 Curtis Roads, Composig Electronic Music: A New Aesthetic (Oxford University Press, 2015), 99 -105. Haciendo re-
ferencia, en este caso, al ruido entendido desde la ingenieria y las telecomunicaciones, en donde se revisa este fen4-
meno como una contaminacién de una sefal en un canal que interfiere con el mensaje.

15 Para escuchar detalles del album, visitar la pagina web de Ruido Selecto: https://ruidoselecto.com/es/proyectos/
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la plena puertorriquefia. Esto debido a
los procesos de hibridacion que sufrie-
ron las musicas del Caribe y su reinter-
pretaciéon por parte de jovenes musicos
del interior en Colombia. Por tal razon,
la musica de Los Hispanos se empez6 a
conocer despectivamente bajo el térmi-
no del «sonido paisa» o chucu-chucu, ya
que los géneros tradicionales de la costa
colombiana y del Caribe comenzaron a
cambiar drasticamente con respecto a
sus etiquetas discograficas. Lo anterior,
segln el autor Juan Diego Parra, se de-
rivd de temas de interpretacion e ins-
trumentacion, la incursiéon de nuevos
instrumentos musicales y procesos de
la tecnologia del audio.'®

En el proceso de experimentacién
con el fonograma Asi empezaron papd
y mamd, se probaron varias técnicas
compositivas de intervencién del fo-
nogramay, ademas, técnicas de proce-

samiento de audio. Como resultado de
esta exploracion, y pensando en la adi-
cién de beats por medio del sampler MPC
ONE, se decidi6 intervenir la cancién de
Los Hispanos, a través de una serie de
modificaciones, para lograr una sono-
ridad cercana al hiphop experimental.
Con esta sonoridad clara, se referencid
lamusica de productores como Madliby
Jdilla, los cuales emplean sampling para
capturar pequefios fragmentos melddi-
cos 0 armonicos, junto con la adicién de
beats usualmente interpretados con los
dedos del productor en el sampler y no
programados desde el secuenciador, lo
cual genera cierta libertad ritmica des-
de la produccién del beat. Para lograr
esto, inicialmente se realiz6 un proce-
so de separacion artificial de stems so-
bre el fonograma entregado por Discos
Fuentes para obtener voces, melodias,
armonias, bajo y ritmo por separado.

Figura 3.
Espectrograma para Asi empezaron papd y mamad de Los Hispanos

Fuente: elaboracién propia mediante el software DeMix Pro

16 Juan Diego Parra et al., El libro de la cumbia (Medellin: Instituto Tecnélogico Metropolitano y Discos Fuentes Edi-

mUsica S.A,2019),122.
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Figura 4. Espectrograma que refleja
la separacion del stem de bajo para Asi empezaron papa y mama

Fuente: elaboracién propia mediante el software DeMix Pro

Figura 5. Espectrograma que refleja la separacion del stem de voz
para Asi empezaron papa y mama

Fuente: elaboracién propia mediante el software DeMix Pro

Posterior a la separacion de stems, se
modifico el pitch de los archivos de au-
dio bajando el playrate de la cancién a
0.92 de su velocidad original, es decir,
con este procedimiento la cancién ori-
ginal que estaba en un aproximado de
130 BPM'7 cambio a 106 BPM. Esta labor
generd un cambio evidente en la per-

cepcién de la velocidad de la obray tono.
La obra original, que estaba en do me-
nor, paso a sol menor, bajando dos to-
nosy medio a la tonalidad original. Este
cambio, que se realizé intencionalmen-
te, le dio una sonoridad «rebajada»® a
la cancién y permitid, posteriormente,
agregarle beats con una intencién hacia

17 Por su sigla en inglés, Beats Per Minute es la unidad de medida utilizada para expresar el tempo de la musica.

18 Hace alusién a la cumbia rebajada que se populariza en la ciudad de Monterrey, México, a partir de versiones ra-
lentizadas de grabaciones de cumbia colombiana operadas por los sonideros mexicanos. Israel Marquez, «Cumbia
digital: Tradicién y postmodernidad>>, Revista musical chilena 70, n.° 226 (2016): 53-67.
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el género del hiphop, lo cual fue posible
gracias a la nueva velocidad de pulsa-
cién de la obra, ahora mucho mas lenta.
Es importante mencionar que,
usualmente, en la década de los afios
60, la forma de grabar la mayoria de
las producciones en Discos Fuentes era
a través de sesiones en vivo, sin me-
trénomo, y no a través de overdubs o
por capas junto a guias de metrénomo,
como se suele grabar en muchas pro-
ducciones de hoy en dia. Por esta ra-
zon, Asi empezaron papd y mamd de Los
Hispanos no posee un BPM estable, es
decir, su pulsacion no es fijay posee va-
riaciones en el tempo o un BPM dina-
mico, dependiendo de la interpretacién
ritmica y la comunicacién y contexto de
los musicos en el estudio. Esta situacion
gener0 algunas dificultades dentro de la
produccién de beats, arreglos y creacion
de bucles ritmicos y melédicos a través
del uso de secuenciadores y herramien-
tas tipo DAW, los cuales trabajan usual -
mente con un BPM fijo, en donde el
tempo y duraciéon de compases no va-
rian debido a que se produjo un desfase
de pulsaciones entre el tempo del fono-
grama original y el tempo de los patro-
nes ritmicos generados en el sampler.
Se revisaron dos posibles solu-
ciones para sincronizar el tempo en los
nuevos arreglos. En la primera opcién,
se intento llevar la interpretacién ori-
ginal hacia un BPM fijo, por medio de
la edicién de audio. En la segunda op-
cién, se adaptaron los secuenciadores y
DAW hacia un BPM variable o dinamico,
a través de técnicas del mapeo de BPM,
en donde se analiza, compas por com-
pas, el BPM del fonograma original y se
genera una especie de automatizacién
del pulso del secuenciador, dejando in-
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tacto el fonograma. En este caso, y en la
mayoria de las labores realizadas en el
trabajo detallado en el presente articu-
lo, se intent6 adecuar los secuenciado-
res hacia un BPM dinamico por medio
del mapeo de BPM, debido a que, dentro
de la conformacién del album, era muy
importante preservar las interpretacio-
nes originales y el timing de los eventos
ritmicos que poseen estos fonogramas,
precisamente porque estas irregulari-
dades de tempo son una de las carac-
teristicas principales de la musica de
aquella época. Ademas, desde el pun-
to de vista del productor, marcan una
diferencia importante con respecto al
«sonido estable» de la mayoria de las
producciones de musica comercial que
se publica hoy en dia.

Posteriormente, se realizaron di-
versos procesos de sampling para selec-
cionar y extraer algunos fragmentos de
los stems artificiales a través del sampler
MPC ONE, principalmente, en las armo-
nias y melodias realizadas en la obra
original por guitarras e instrumentos
de viento, para luego recontextualizar
esta informacion —el sample— den-
tro del arreglo de hiphop instrumental
elaborado. También se empled el stem
artificial del bajo estilo chucu-chucu,
caracteristico de Asi empezaron papd y
mamd, para dejarlo intacto en su inter-
pretacién y fusionarlo con los beats, 1o
cual posibilitoé la sonoridad chucu-chu-
cu-hiphop pensada inicialmente desde
la produccion de los arreglos.

Por ultimo, se realizaron procesos
de mezcla de audio para lograr la sono-
ridad y estética definida para el arreglo
en los que, desde la mezcla, se buscaba
dejar un bajo predominante junto con la
presencia clara de la seccion ritmica.
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Caso de estudio nUmero 2:
Marbella: mashup vocal del Caribe

La idea del remix Marbella surge dentro
de los momentos de escucha del compi-
lado L14CB del vol. 1 al vol. 10. Durante
este proceso, se detectd en el contenido
lirico de un par de canciones la menciéon
a las playas de Marbella, haciendo alu-
sién a una reconocida playa de la ciudad
de Cartagena, Colombia. Se trata del fo-
nograma Tan bella y tan presumida, una
cancién compuesta por Ruth Iriarte de
Agamez, interpretada en el volumen 8
de L14CB por el conjunto venezolano
Los Melddicos. En segunda instancia, se
encuentra el fonograma Noche de estre-
llas, una cumbia de autoria de Enrique
Alberto Guillén e incluida en el volumen
2 de L14CB, bajo la interpretacién de
Luis Guillermo Pérez, conocido como
Lucho Argain.

En estos dos fonogramas se hace
mencién del baile, los tambores y la
noche en la playa de Marbellay este ha-
llazgo permitié idealizar un remix tipo
mashup, en donde se combinan las vo-
ces del conjunto Los Melddicos junto
con la voz de Lucho Argain, en torno a
las playas de Marbella. En este proyec-
to, este no constituye un dato menos
debido que hace alusioén a una playa de
la ciudad donde se fundé inicialmente
el sello Discos Fuentes. Por esta razon,
este mashup es el que da inicio al album
conformado, haciendo alusién al reco-
rrido que realizé Discos Fuentes, desde
el Caribe hasta el interior del pais.

Para materializar la idea del mas-
hup en mencion, de nuevo se realiz6 un

proceso de separacioén artificial de stems
con los fonogramas entregados al pro-
yecto por Discos Fuentes. En esta oca-
sion, solo se utilizaron los stems de vo-
ces debido a que la idea de produccion
en este arreglo fue de un tratamiento
solo vocal y de tipo introductorio, es
decir, es el primer arreglo que se re-
produce dentro del album conformado.
En Marbella, se buscé emplear la técni-
ca del dubmixing para modificar estos
stems vocales en tiempo real, a través
del procesamiento de efectos como re-
verberaciény delay, logrando una sono-
ridad eclética entre las interpretaciones
de las voces extraidas (a capelas) de
canciones de musica tropical, ahora sin
base ritmica, melddica o arménica jun-
to con un procesamiento de efectos de
audio y técnicas en consola, las cuales
expanden la timbrica original de estas
voces y permiten el detalle de la textura
y la extensién en tiempo resultante de
estos fonogramas en Marbella.

Conclusiones

Se ha logrado desarrollar una perfor-
mance y un album discografico. Mas
alla de estos resultados concretos, po-
demos entender la obraresultante como
un compilado inevitablemente diverso,
debido a las caracteristicas propias de
las fuentes empleadas en este proceso
creativo, con base en L14CB vy las téc-
nicas y referentes empleados. Se pue-
de revisar Los 14 cafionazos bailables en
dub como un gran mosaico, una larga
transicién en donde se remezclan fo-

19 Caberesaltar que, ala fecha de postulacién del presente articulo, el dlbum de remixes detallado en este texto alin
no ha sido publicado. Para acceder a material audiovisual y escuchar avances del album, visitar la pagina web de

Ruido Selecto: https://ruidoselecto.com/es/proyectos/
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nogramas relevantes de la musica tro-
pical colombiana junto a técnicas de
audio como el dub, el procesamiento de
efectos y géneros musicales como el hi-
phop instrumental, el reggae y la musi-
ca electrénica.

Gracias a la labor realizada, po-
demos hablar de una nueva musica
tropical, hecha en Medellin, Colom-
bia, sesenta afios después del auge del
chucu-chucu y L14CB. Un tipo de mu-
sica explicitamente influenciada por la
informacién capturada y publicada en
los discos de vinilo del bikini y del ca-
fion de San Felipe, que a su vez tecnifi-
ca —de nuevo— las musicas del Caribe
y «lo tropical», impregnando nuevos
matices y timbricas extraidas de otras
musicas y técnicas de procesamiento
de audio provenientes de subculturas
globales. Es un tipo de musica que es-
culca en el pasado fragmentos sonoros
para actualizarlos y reempaquetarlos
en el presente. Es una producciéon que
emplea el uso de inteligencia artificial
COMO apoyo a Procesos Compositivos y
que sigue encontrando nuevos resulta-
dos, a través de esa hibridaciéon infini-
ta que habita en las musicas populares,
aportando al desarrollo de las nuevas
sonoridades latinoamericanas.
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Resumen

Durante la década de 1980 surgid en Medellin un movimiento musical de resistencia
juvenil que se denomint Metal Medallo. Jévenes, especialmente de barrios populares,
acogieron sonoridades extremas que reflejaron, como NiNguNa otra manifestacion artis-
tica, el devenir violento de la ciudad, atravesada por conflictos de todo tipo que inclu-
yeron terrorismo de Estado, atentadas guerrilleros, confrontacion con narcaotraficantes
y la emergencia del paramilitarismo. En este contexto surgio una expresion musical de
resistencia que no solo reflejo la violencia, sino que la vaticind. A partir de presupuestos
conceptuales tomados de Attali, Pardo y Groys, este articulo analizard algunos aspectos
de este movimiento cultural, testigo de la epoca mas caotica de la ciudad.

Palabras clave: Metal Medallo, Resistencia juvenil, Musica y violencia, Parabellum
(grupo musical), Subculturalidad

Abstract

During the 1880s, a musical youth resistance movement called Metal Medallo emer-
ged in Medellin. Young people, especially from popular neighborhoods, welcomed ex-
treme sounds that reflected like no other artistic manifestation, the violent evolution
of the city, crossed by conflicts of all kinds, which included state terrorism, guerrilla
attacks, confrontation with drug traffickers and the emergence of paramilitarism. In this
context, a musical expression of resistance emerged that not only reflected violence,
but predicted it. Starting from conceptual presuppositions taken from Attali, Pardo and
Groys, this article will analyze some aspects of this cultural movement, witness to the
most chaotic period in the city.

Keywords: Metal Medallo, Youth resistance, Music and violence, Parabellum (musical
group), Subculturality
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Introduccidn

Uno de los movimientos urbanos de
caracter cultural mas importantes en
Colombia fue el denominado Metal Me-
dallo. Consisti6 en un proceso de resis-
tencia subcultural, en torno a la musica
extrema, por parte de jévenes de casi
todos los estratos sociales, aunque en
su mayoria fueron de estratos medios y
bajos, en la ciudad de Medellin durante
los afios 80 del siglo pasado, cuando la
guerra total entre el Estado y las mafias
del narcotrafico se constituia, marcan-
do para siempre el devenir psiquico co-
lectivo de Colombia. Las caracteristicas
de este movimiento son complejasy to-
can aspectos socioldgicos, antropologi-
cos y estéticos, los cuales merecen ser
abordados dentro de un analisis global
que aporte a la reflexién.

Inicialmente, partiremos de la
idea de subculturalidad defendida por
Hebdige (1979)', en la cual se plantean
las relaciones entre culturas hegemd-
nicas y/o dominantes frente a las va-
riaciones de dicha hegemonia. Estas
variaciones seran entendidas como
expresiones subculturales. Acogemos
también la critica que plantean Benneth
y Peterson?, quienes sefialan la incon-
veniencia de vincular la subculturali-
dad con la idea de «desviacion» frente a
una cultura dominante. De alli que su-
gieran cambiar la nocién de subcultura
por la de «escena», lo cual, sin embar-
go, para efectos del presente analisis no
es necesario. Mantendremos la idea de
subculturalidad apoyados también en

Halls y Jefferson, para definir acciones
colectivas de resistencia con respecto a
sistemas hegemonicos de codificacion
cultural.

Asi, partiendo de la comprensién
del fendmeno del Metal Medallo como
un proceso subcultural (mas no de
«desviacion»), analizaremos dos as-
pectos claves: la musica como forma de
lectura social que no solo refleja, sino
que anticipa procesos histéricos (Atta-
1i3) y los efectos de resistencia cultural
como consecuencias de la inadecuacién
ontologica a un estado de cosas (José
Luis Pardo*).

Metal Medallo: musica y violencia

Con la denominaciéon «Metal Medallo»
se ha entendido el conjunto de la pro-
duccion musical de la ciudad de Mede-
llin durante la década de 1980, cuando
la ciudad poco a poco transitaba hacia
el momento de mayor violencia histé-
rica que ha vivido Colombia en contex-
to urbano. Entonces, confluian muchos
tipos de violencia, algunos ya afianza-
dos, como el conflicto armado ideol6-
gico que generd la existencia de cua-
tro grupos guerrilleros simultaneos
(FARC, ELN, M19, EPL), con busquedas
de legitimacién dispar y que confron-
taban un modelo politico clientelar
denominado entonces como «Frente
Nacional» y que consistia en la alter-
nancia de poder entre solo dos partidos
politicos: el liberal y el conservador. El
Frente Nacional, a su vez, surgié como

1Dick Hebdige, Subcultura. El significado del estilo (Barcelona: Paidds, 2016).
2 Stuart Halls y Tony Jefferson (eds.), Rituales de resistencia. Subculturas juveniles en la Gran Bretafia de Posguerra

(Madrid: Traficantes de suefios, 2014).

3 Jacques Attali, Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la misica (México: Siglo XX1,1995).
4 José Luis Pardo, Esto no es mdsica. Introduccién al malestar en la cultura de masas (Barcelona: Circulo de Lectores,

2007).
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una estrategia para apaciguar la guerra
intestina entre las dos posturas ideo-
l6gicas antagonicas. Sin embargo, este
modelo no tardé en corromperse dan-
do pie a nuevos reclamos sociales que
derivaron en el surgimiento de grupos
guerrilleros alzados en armas. En este
contexto, el auge del narcotrafico du-
ranteladécadade1970, en consonancia
con el contrabando, pudo establecerse
de manera efectiva y encontr6 en Me-
dellin, ciudad de vocacion comercial,
su mejor escenario de crecimiento.’ La
pugna por la hegemonia econdémica,
sumada a las estrategias de poder po-
litico de quien se erigia entonces como
el exponente de excepcion del modelo
narcotraficante —a saber, Pablo Esco-
bar— tuvo como consecuencia el esca-
lamiento armado en contexto urbano.
Para entonces, los jovenes de la
ciudad vivian muchos tipos de encru-
cijadas. Por un lado, se les demandaba
participacién en las nuevas maneras
de economia informal, gracias al trafi-
co de drogas y la conformacion de mi-
licias al servicio de dicha economia.
Por otro, eran vistos con desconfianza
y desprecio por los representantes gu-
bernamentales, tanto a nivel civil como
militar. Quienes mas sufrian esta en-
crucijada eran los jovenes de poblacion
mas vulnerable, ubicados en las laderas
de la ciudad, atrapados en la economia
informal y la poca atencién estatal. Una
pelicula de finales de década llama-
da Rodrigo D. No futuro (Victor Gaviria,
1990) dio cuenta perfecta de esta si-
tuacién social. Los jovenes no solo eran
marginados, sino acorralados por un
sistema para el cual no existian, dan-
doles como Unica opcion de legitimi-

dad social, via estabilidad econdmica,
el trabajo como asesinos a sueldo (si-
carios) o traficantes de droga. Quienes
aun se resistieron a esta perspectiva se
decantaron por formas mas discretas y
anonimas de vida, desde la expresion
artistica, especialmente la musica. En
la pelicula referida se plantea para es-
tos jévenes un horizonte nihilista, muy
afin al punk inglés, en torno a la idea
del No-future, pero radicalizado por la
inminencia de la muerte temprana, de-
bido a la violencia inherente al devenir
histérico que acosaba a todos los jove-
nes sin excepcion. Alli estaban también
los metaleros. Gaviria define la idea del
no futuro juvenil en Medellin de la si-
guiente manera:

En Medellin el No futuro esta rega-
do por todas partes. (...) «Mataron a
tal». «Tumbaron a tal». «Acostaron
a fulano»: son las frases mas cotidia-
nas, que se pronuncian ya sin ningin
duelo en los barrios de las laderas. Y
los «amuraos», que hacen vida junto
a los muros de estos Gltimos barrios,
aquellos que se acuclillan a fumar ba-
zuco, a darse miedo, susto, como lo
llaman, a aterrorizar todos los valores
y costumbres que uno ha recibido de
alguien, a saquear la casa y la fami-
lia que uno tiene adentro, porque los
que han vivido sin ningin respaldo,
les han creado esperanzas y alegrias
frustradas, que ahora, en este mundo
de pobres, su recuerdo solo les cau-
sa desencanto y angustia indecibles,
solo nos recuerdan el tremendo fra-
caso que somos siempre dia y noche,
hasta la muerte liberadora.”

5 Alonso Salazar, Drogas y narcotrdfico en Colombia (Bogota: Planeta, 2001).
6 Varios, Lagénesis de los invisibles. Historias de la sequnda fundacién de Medellin (Bogota: Programa porla Paz,1996).
7 Victor Gaviria, Detrds de cdmaras. Crénicas, testimonios y reflexiones de un cineasta (Madrid: Sial Pigmalién, 2018),

33-34.
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El no futuro impregnado en la ju-
ventud medellinense de esta época to-
caba entonces muchas fibras sociales,
determinadas casi como contradiccion
insita al ethos antioquefio, cuya premi-
sa industriosa apuntaba a la nocién de
progreso social unido a la bonanza eco-
némica. No en vano Medellin se habia
convertido en poco menos de 50 afios
en la ciudad industrial de Colombia,
pese a la geografia hostil que impedia el
transito fluido de mercancias. Medellin,
de hecho, es una extrafia localizacién:
nace en un valle rodeado de monta-
fias, las cuales la encierran y aislan. Su
crecimiento se ha dado de abajo hacia
arriba, del valle a las laderas, y dicho
crecimiento ha fisurado la ciudad, la ha
partido en dos: la expansién del valle
hacia el sur moviliz6 a las clases altas,
mientras la expansién hacia las laderas
del norte representé los asentamientos
periurbanos de las clases sociales mas
pobres. Hacia el occidente se formé la
clase media y media alta, aunque poco a
poco su crecimiento a las laderas impli-
c6 movimiento similares a los ocurridos
hacia la zona nororiental.

Es este el contexto el que explica
la aparicién del Metal Medallo. Los jo-
venes excluidos y marginados también
eran perseguidos al tiempo por bandas
delincuenciales y por cuerpos policia-
les. Se les tachaba de vagos y drogadic-
tos, y fueron blanco permanente de la
llamada «limpieza social» promovida
tanto por las fuerzas del «orden» como
por los grupos criminales. Estos jovenes
consiguieron identificarse con formas
expresivas, disruptivas y contestatarias
como el punky el metal pesado, eviden-
ciando su descontento generacional y
también idiosincrasico. Medellin se ha
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constituido en torno a una cultura con-
servadora y confesional. Los jovenes
metaleros y punkeros reconocian en
esa idiosincrasia el principal obstaculo
a salvar. Sin embargo, no lo era: la ma-
yor represion provenia de un nuevo tipo
de violencia cada vez mas presente en
las calles. El rumor de la tragedia em-
pezd a circular con los sonidos de me-
tralla acompasados por los motores de
las motocicletas y pronto también tu-
vieron que presenciar los estallidos en-
sordecedores de las bombas, cuyo en-
cuentro aleatorio hacia de la ciudad un
campo minado, un territorio de guerra.
El metal se constituyd, por tanto, en un
sonido «natural» para este escenario.
Los jovenes empezaron a entenderse a
partir de estos sonidos estridentes, sus
voces cada vez sonaban mas primiti-
vas, guturales, evidenciando el rugi-
do general del terror. Asi nacieron los
primeros metaleros de la ciudad, en el
amanecer de los afnos 80, compartien-
do la sensacion punkera del no futuro,
pero vinculados con un tipo de biisque-
da quizas menos critica con el sistema
del capital y el consumo (como ocurrie-
ra con el punk), pero mas dispuestos a
confrontar simbdlicamente el imagina-
rio bélico que se avecinaba desde la in-
conoclasia, el caos sonoro y la denun-
cia expresiva que replicaba los sonidos
de la guerra. La primera de las bandas,
pioneray germen del movimiento, tuvo
el nombre profético de Parabellum.

Parabellum:
la musica como presagio y vaticinio

En sus analisis sobre la constitucion
cultural del ruido, y su devenir musi-
cal, Jacques Attali defiende la idea de
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que lo musical no es solo un «objeto de
estudio», sino «un medio para percibir
el mundo... y refleja la fabricacion de la
sociedad; es una banda audible de las
vibraciones y los signos que hacen a la
sociedad. Instrumento de conocimien-
to, incita a descifrar una forma sonora
del saber»8. Su idea, mas alla de un in-
terés especificamente musicologico o
sociolégico, se orienta a una reflexion
en torno a la organizacion de lo social
segln las formas de produccién sono-
ra, describiendo asi tanto la dimensién
«representativa» de la musica como su
capacidad de captar las variaciones on-
tologicas de cada época, por lo tanto la
posibilidad de anticipar los cambios de
registro estético y cognitivo. Dice lla-
namente que la «musica es profética»
planteando una capacidad de establecer
los limites de representatividad sonora
de lo real. Su explicacién, en téminos
casi metafisicos, apunta a que «mucho
mas que los colores y las formas, los
sonidos y su disposicién conforman las
sociedades. Con el ruido nacié el des-
orden y su contrario: el mundo. Con la
musica naci6 el poder y su contrario:
la subversién»°. Segtn este analisis, 1o
musical, como organizacién de soni-
dos, revela un tipo de orden social ajus-
tado a ritmos segln perimetros territo-
riales. Por tanto, la musica no solo hace
parte del poder, sino que ella misma es
poder. Es decir, la produccién sonora (y
las artes en general) siempre ha depen-
dido de los intereses de control y son
las instancias gubernamentales las que
orientan el tipo de expresion sonora de
cada época y lugar. El sonido, sin em-

bargo, ejerce un efecto mas inmediato
que la imagen, por lo cual en él pueden
concentrarse de manera mas direc-
ta las alteraciones y transgresiones de
las convenciones socioculturales para
aceptar y comprender lo real.

Seglin esta perspectiva de Attali,
podemos encontrar como un caso pri-
vilegiado de analisis el de la agrupa-
cién Parabellum de Medellin. Desde su
propio nombre encontramos su voca-
cién profética. «Parabellum» (palabra
extraida de la sentencia «Si vis pacem,
parabellum») es una voz latina que sig-
nifica «prepara la guerra». Como banda
seformaen1983,aunquebajo el nombre
deJuanalaLoca, con una propuestaico-
noclasta y transgresora. Musicalmente
contaban con influencias disimiles en-
tre las que se agrupaban las bandas de
rock pesado Black Sabbath o Plasmatics
y evidentes rasgos del academicismo
clasico que se apart6 del sistema tonal
en pro del cromatismo sonoro, como
Stravisnky o Bartok. Estas influencias,
sin embargo, no son evidentes a pri-
mera escucha. Parabellum es un grupo
experimental que busca con toda fero-
cidad alejarse de lo convencional. Nada
hasta entonces sonaba como ellos, por
lo menos nada desde la tradiciéon mu-
sical. Su emparentamiento mas directo
se encuentra en el ruidismo futurista 'y
quizas hubiera sido un caso interesan-
te para Russolo en su canoénico Arte de
los ruidos (1916)*°. Por convencién ge-
neracional, los musicos metaleros de la
época denominaron el género de Para-
bellum como ultra-metal, debido a su
exploracion extrema del sonido distor-

8 Attali, Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la mdsica, 12. Una aproximacidn previa a este tema se puede

buscar en Parra, Herreray Sans 2021.
9 1bid., 15.

10 Luigi Russolo, El arte de los ruidos. La misica futurista (Madrid: Casimiro, 2020).



SONOCORDIA. Encuentros transdisciplinares

sionadoy, especialmente, alabisqueda
frenética por apartarse de la estructura
y la métrica tradicionales.

Parabellum, ademas, plantea-
ba una estética visual perturbadora. Su
primer EP de 12 pulgadas fue intitula-
do Sacrilegio®. Presenta la imagen de
la virgen descendiendo a los infiernos
cargando al nifio mientras es alabada
por angeles diabdlicos. Causo tal esco-
zor en una sociedad claramente con-
fesional y catolica que incluso uno de
los integrantes fue acosado por movi-
mientos religiosos fundamentalistas
de la ciudad que buscaron sefialarlo de
inducir el extravio de los nifios y jo-
venes. Si bien este disco fue publicado
en 1987, su gestaciéon data de tres afios
antes y es interesantre reconocer en
su experimentacién sonora los rasgos
mas extremos de la estridencia al com-
pas de golpes frenéticos de bateria que
enmarcaban el canto gutural. La expe-
riencia aturdidora da cuenta de un caos
inminente, era la musica de lo que se
avecinaba en la ciudad: el apocalipsis y
el final de los tiempos. De hecho, sus le-
tras, condensadas en los propios titulos
de las canciones, son mas que elocuen-
tes: Madre muerte, Bruja maldita, Alari-
do de guerra, Tempus mortis... Dice Attali
que «cada ruptura social importante ha
sido precedida por una mutacién esen-
cial en los cédigos de la musica, en su
modo de audicién y en su economia»2y
Parabellum es quizas un ejemplo privi-
legiado: avizord el caos de la guerra que
se avecinaba en la ciudad, al combatir
directamente un statu quo de aparente
normalidad que, para efectos del rock
pesado de la época, se manifestaba en

las formas mas edulcoradas del heavy
glam metal, el cual algunas agrupacio-
nes empezaban a practicar.

En este sentido, mas alla de una
protesta con compromiso social, o in-
cluso de denuncia, la contestacién de
Parabellum se dirigia al vaticinio, a la
exposicién de lo potencial que emergia
en los rugidos del futuro. Precisamente
la fecha de 1983, aflo de nacimiento de
Parabellum, puede considerarse como
el origen de la guerra urbana en Colom-
bia. Ese afio Pablo Escobar fue expulsa-
do del Congreso de la Republica, don-
de habia adquirido curul de senador, al
comprobarsele vinculos con el trafico
de drogas, siendo denunciado por el
ministro Rodrigo Lara Bonilla quien, a
la postre, seria asesinado un afio des-
pués como retaliacion de Escobar. An-
tes del declive politico del capo de las
drogas, su relevancia social en la ciudad
no era para nada menor. Habia desarro-
llado una estrategia populista efectiva
para potenciar su carrera publica, que
consistia en viabilizar econémicamen-
te proyectos sociales en las clases mas
desfavorecidasy, sobre todo, posicionar
su imagen de renovacién politica a tra-
vés de la financiacién y apoyo de even-
tos juveniles, entre los que destacaron
los conciertos de rock. Escobar contaba
con gran popularidad y el escarnio que
sufri en su excursioén por el Congreso
podria vaticinar un ambiente politi-
co turbio, mas era imposible avizorar
el desencadenamiento de la violen-
cia feroz que vendria. Solo Parabellum
lo vio en su momento, quizas no tan
conscientemente, por supuesto, pero
su diagnoéstico a nivel musical —expe-

11Ver: https://www.youtube.com/watch?v=AMrnZkKivNA

12 Attali, Ruido..., 21
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rimentando con sonidos cadticos en la
guitarra, voces guturales y percusion
densa— vy su propuesta lirica explicita
nos informan de la atmédsfera apocaliti-
ca que no tardaria en manifestarse. Una
cancién llamada Madre muerte dice lo
siguiente a manera de vaticinio:

La tierra se agita, la muerte castiga

Te abraza en su pecho, te inyecta veneno.
El infierno la envia, bestia apocaliptica
Destruccion y caos, peste y holocausto.?

Esta curiosa letra parece un designio de
aquello en lo que se convertiriala ciudad
que pronto el poeta nadaista Jaime Es-
pinel** denominaria como «Metrallin»,
y que luego se popularizaria bajo el ca-
lificativo de Metrallo. Precisamente,
por aquella época y en la misma dina-
mica de juegos lingliisticos aparecié la
palabra homofoénica de «Medallo» que
adquiriria a la postre un valor nominal
clave en el apelativo de Metal Medallo
para la musica producida en esta época
convulsa.

Metal Medallo
gy resistencia cultural juvenil

Luego de Parabellum vendria una cas-
cada de nuevas agrupaciones que se-
guian su senda. Sus nombres son elo-
cuentes: Mierda, Gloster Gladiator,
Astaroth, Agressor, Némesis, Nekro-
mantie, Reencarnacion y, como pun-
to de llegada de esta efervescencia,
la agrupacién Masacre. Todas tienen
como factor comun su iconoclastia, la

rudeza sonora y la evidencia palmaria
del conflicto bélico creciente. Si bien
Parabellum implicé el vaticinio por an-
tonomasia, vale la pena citar un frag-
mento lirico elocuente de la cancién
Existencia putrefacta (1987), compues-
ta por la agrupaciéon Nekromatie y que
expresa el devenir violento de la ciudad
con su consecuente impacto animico en
los jovenes metaleros:

Caminando entre tinieblas

temiendo a la Gnica verdad

la muerte que le espera

una existencia en vano

que muere lentamente

vivir para morir

no lograr lo anhelado, sdlo ser un titere
social.

Existencia putrefacta®

Paraeseafolaguerraen Colombiasevi-
via en cuatro frentes: Estado vs. narcos,
Estado vs. guerrillas, narcos vs. narcos
y narcos vs. guerrilla. Ademas, empeza-
ban a hacer presencia los paramilitares
que se movian entre Estado y narcos.*
Zonas rurales y urbanas revelaban una
situacion de caos irremediable que fue
poco a poco naturalizando las image-
nes de la violencia, creando una suerte
de inercia social que aceptaba alienada
el escalamiento de la guerra a través de
la festividad sonora tropical, la televi-
sion y el fatbol. Incluso el rock comer-
cial de la época se revelaba inadecuado
para reflejar el caos, pues en Colombia
empez0 a pulular por las radios el heavy
glam metal que expresaba el estado mas
decadente de la opulencia norteame-

13 Ver: https://www.youtube.com/watch?v=wSyzkIFX 7RI

14 Jaime Espinel, Manriques micros y otros cuentos neoyorquinos (Medellin: Ediciones Autores Antioquefios, 1986).
15 Ver: https://www.youtube.com/watch?v=TD1aCGrzZUT4

16 Jaramillo y Salazar, Medellin. Las subculturas del narcotrdfico (Bogoté: Cinep,1992).
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ricana, como una exaltacion al desen-
freno y el exceso tipicos de la sociedad
de consumo. Los jovenes de Medellin,
mientras tanto, no podian reconocerse
en estos modelos y exploraron vias mas
radicales y subterraneas, provenientes
del death metaly el trash metal.

De estos géneros obtenian el res-
paldo expresivo para explorar el canto
gutural y la iconoclastia. Boris Groys"
afirma que «la iconoclastia se muestra
como la obra de movimientos progre-
sivos, histéricamente ascendentes, que
despejan el camino a todo lo anticua-
do, impotente e internamente vacio, y
de este modo, preparan el camino para
lo venidero». Justo esto fue lo que reve-
laron los jévenes metaleros: el estado
gastado de la realidad que vivian, la ne-
cesidad de superacion de las condiciones
historicas que los habian conminado al
aturdimiento vital. Su confrontacién
implicaba un acto de resistencia sonoro,
un gesto de repudio que no se articula-
ra por las palabras, sino por la expresion
violenta del grufiido y el estertor. En
suma, los gestos que a la vez evidencia-
ban y transgredian la cultura que habia
propiciado ese estado de cosas. De alli la
negacion a lo melddico, pero también a
lo alienado. La critica feroz a los meca-
nismos de control, tanto religiosos como
politicos. Las referencias directas a la
inversion de los valores cristianos, y la
construccién de imaginarios saténicos
apuntan precisamente mas que a un tipo
de iconoclastia religiosa, a una cultural:
la insistencia en imagenes diabdlicas e
infernales recrea a la vez una imagen del
curso de los tiempos, infernales y cadti-

cos, y la transgresién a valores religiosos
defendidos por la cultura decadente que
habia propiciado la emergencia del nar-
cotrafico.

Entre 1983 y 1993, segln se re-
ferencia en estudios sobre la violencia
en Medellin®, se calculaban cuarenta
mil jovenes, de entre 16 y 2/ afios, ase-
sinados. Esta cifra escandalosa e in-
aceptable da cuenta de las condiciones
de precariedad social en esta década y
explica el estado animico de la pobla-
cién juvenil que fue traduciéndose en
las sonoridades cada vez mas extremas.
Se empezd a hablar de «Metrallin»,
«Metrallo» y, para efectos de la musi-
ca, de Metal Medallo y Punk Medallo.
Los jovenes de los barrios ubicados en
las laderas vieron ocupar sus territorios
por bandas de crimen organizado que,
a la vez, lograron intimidarlos hasta
el punto de desplazarlos del territorio.
Las bliisquedas por escenarios mas to-
lerantes con sus expresiones los llevo al
sector centro-occidental de la ciudad,
especialmente en los barrios Laureles y
Belén, donde poco a poco empezaron a
confluir las escenas metalera y punkera
en torno a una sala de ensayo musical
emblematica, pues era la Unica exis-
tente entonces y la casa de uno de los
metaleros legendarios, perteneciente
a la agrupaciéon Némesis, donde se hi-
cieron los conciertos mas recordados
de la época. Las rutas metaleras com-
prendian transitos nocturnos buscando
conciertos y «parches» donde pudieran
socializar sus experiencias tanto estéti-
cas como ontoldgicas.

En sus analisis sobre musica po-

17 Boris Groys, «La iconoclastia como procedimiento>>, Iconoclastia. La ambivalencia de la mirada, varios (edits.)

(Madrid: La Oficina, 2012), 57.

18 Ver especialmente: Maria Victoria Uribe y Teéfilo Vasquez, Enterrar y callar. Las masacres en Colombia, 1980-1993
(Bogota: Comité permanente por la defensa de los derechos humanos, 1993).
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pular del siglo XX, José Luis Pardo
(2007) se detiene en el sentido del off-
beat, tipico del jazz norteamericano que
popularizara Charlie Parker. Menciona
de manera muy lucida que tal «desfa-
se» en los pulsos regulados de la ritmi-
ca, provino necesariamente de la cons-
tante desterritorializacién inducida a
los negros norteamericanos para quie-
nes no habia lugar ni ruta especifica de
partida o de llegada dentro de la cultu-
ra hegemdnica que, por demas, se ha-
bia constituido a partir de inmigrantes
britanicos, italianos, judios y chinos. En
ese contexto los negros no tenian lu-
gar y, sus transitos urbanos o rurales
no se guiaban por rutas definidas: eran
errantes en busca de trabajo, sea en
plantaciones o en empleos domésticos.
No se les permitia usar los trenes com-
partidos con blancos y sus rutas no se
establecian entre sectores legitimados
culturalmente segtn tradiciones socio-
culturales, como ocurria con los italia-
nos o los chinos.

Y esta es la razon por la cual Charlie
Parker, igual que habia sucedido con
sus antepasados, solo podia concebir
su vida como una ensofiacion amétri-
ca e implicita entre dos estaciones fe-
rroviarias o como una improvisacién
off-beat entre dos pulsaciones de la
bateria.®

Este caso no difiere significativamente
de lo que vivieron los jovenes metaleros
en Medellin durante los afios del caos.

19 José Luis Pardo, Esto no es musica..., 74.

El desplazamiento a zonas mas céntri-
cas, de clase media y media alta, permi-
tid6 establecer vinculos con jovenes de
otros estratos sociales, menos vulne-
rables en términos econdmicos, lo que
activé el intercambio amplio de musica
y material de dificil acceso, ademas del
acceso a instrumentacion, sistemas de
grabacién y escenarios para conciertos.
Si bien las condiciones no permitian
una estructura profesional, contar con
posibilidades de diseminacién perma-
nente de las propuestas sonoras y es-
téticas afianzo los lazos como escena y
consolido el transito hacia una biisque-
da expresiva comun. Precisamente en el
marco de un estilo que no tardaron en
denominar como Metal Medallo, ca-
racterizado por una suerte de off-beat,
en el sentido que sefialaba Pardo, pero
ajustado a las condiciones de existen-
cia durante el frentetismo bélico de la
ciudad.>® Entre las menciones criticas al
estilo del Metal Medallo se ha destaca-
do que el género estuvo vinculado a la
precariedad y a las limitaciones propias
del dificil acceso. En suma, que el esti-
lo musical no provino de una capacidad
especifica, sino de las decisiones alea-
torias que fueron tomando los jovenes
ante los obstaculos sociales. Esto expli-
ca labaja calidad de las producciones en
términos técnicos y también el caracter
interpretativo visto como ausencia de
profesionalismo musical. Mas alld de
este juicio, las grabaciones con las que
contamos de esa época nos informan de
un estado socioafectivo generacional

20 Un caso emblematico de esta expresion off-beat podria reconocerse en la cancion Bruja maldita de la agrupa-
cién Parabellum (ver: https://www.youtube.com/watch?v=X6hzmZcz3BA), especialmente en la seccién dedicada
al solo de guitarra (min. 02:23-03:40), donde un el acompasamiento de la percusién se desliga por completo de
las lineas melddicas cromaticas que generan la sensacién de caos creciente a partir de la distorsion estridente. Esta
forma de alteracién, sin una referencia clara a estructuras arménicas, fue repetida por varias agrupaciones poste-
riores como Agressor o Némesis, incluso en las primeras canciones de Masacre.
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que expresd sus angustias de época de la
forma mas eficaz posible a través de ve-
hiculos tecnolégicos no necesariamente
ajustados a la produccién industrial. De
hecho, la mayoria de los instrumen-
tos usados eran de fabricacion artesa-
nal y las producciones sonoras fueron
dirigidas por expertos en otros tipos
de musica, lejanos al sonido extremo y
distorsionado, como lo tropical, la salsa
y el vallenato. En este contexto, si bien
es importante analizar la sonoridad del
Metal Medallo segtin las condiciones de
produccion, vale la pena referir el sen-
tido de las producciones mismas, su
caracter expresivo y las dinamicas de
interpretacion sonora. Justo este seria
el punto para comprender la frecuente
ausencia de estructura en las canciones
(muy visible en grupos como Parabe-
llum y Reencarnacién, y en las primeras
grabaciones de Masacre), no como una
limitante técnico-musical, sino como
una suerte de expresiéon de contexto,
segln el escenario de caos reinante en
la ciudad. Carlos Mario Pérez, la Bru-
ja, guitarrista y compositor de la agru-
pacién Parabellum, dice: «Nosotros
queriamos preparar una guerra contra
todo, queriamos formar una banda de
odio, de asco, éramos muy radicales en
esa época, odiabamos todo, odidbamos
la Iglesia, la sociedad, la Policia, la po-
litica, todo...»* y Victor Raul Jaramillo,
vocalista de la agrupacién Reencarna-
cién, menciona que «en aquella época,
Medellin era una sociedad muy resque-
brajada y lo Ginico que era claro es que
nos estaban matando...»*2.

Tales testimonios nos avisan del
sentido contextual que implicaba a los

21Entrevista personal el 10 de agosto de 2021.
22 Entrevista personal el 10 de agosto de 2021.

UArtes Ediciones

38

jovenes metaleros de entonces, por lo
cual sumusica, mas que ser pensada en
términos formales, dentro de una tradi-
cién estética disciplinar, vale mas como
un ejercicio de resistencia ante el emba-
te de los tiempos. La falta de estructura
y la desincronia formal de las cancio-
nes son expresiones del off-beat inhe-
rente a la expresion del Metal Medallo.
Una expresion proveniente de jovenes
desterrados de sus barrios, obligados a
la errancia urbana, buscando un lugar
donde territorializar, amedrentados
por bandas criminales y estigmatizados
por los érganos de control policial. J6-
venes que no lograban identificarse ni
siquiera con el rock de la época, difun-
dido por cadenas de radio, cuyo énfa-
sis era el pop o el heavy glam. Sin poder
pertenecer a un lugar, a una nacion, a
un pueblo, sin poder identificarse con
una tradicién cultural (la antioquefia),
con la cual ademas estaban totalmente
en desacuerdo, tanto en su dimension
religiosa (fe cristiana) como econémi-
ca (narcotrafico), los jovenes metaleros
escenificaron un mundo alternativo de
expresion sonora que diera cuenta de
sus condiciones de existencia. Y dichas
condiciones, de valor claramente on-
tologico, dieron forma a lo que hemos
conocido como Metal Medallo.

Conclusidn

El Metal Medallo, mas alla de una ma-
nifestaciéon musical, es un movimiento
cultural juvenil de resistencia que de-
terminé formas de resemantizacion de
la violencia creciente en la ciudad de
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Medellin durante las décadas de 1980
y 1990. Los jovenes de aquella época
encontraron alternativas artisticas de
contestacion frente a la diseminacion
incontrolada de la muerte y el desaso-
siego. De tal suerte, la expresiéon sonora
derivada contd con caracteristicas es-
peciales que desarrollaron lo que po-
driamos denominar un «estilo» espe-
cial de composiciéon e interpretacion,
que implicaba estéticas alternativas a
las formas del metal extremo extran-
jero consumido en la época. El pre-
sente articulo busco establecer, segin
dichas caracteristicas, un escenario de
reflexion frente a las manifestaciones
artisticas, tanto sonoras como visuales,
que permitieron ejercicios de resisten-
ciajuvenil en el momento mas critico de
violencia urbana de Medellin.
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Resumen

En este texto se revisa a relacion entre literatura Yy musica en tres novelas sobre Medellin
Cuyas diegesis se situan en la ciudad de los ultimos afos del siglo pasado y de los primeros
de este. La cuadra (2015), de Gilmer Mesa, Era mads grande el muerto (2017), de Luis Miguel
Rivas y La sombra de Orion (2021), de Pablo Montoya. A pesar de ser muy diferentes en
SuS constructos narrativas, en sus usas del lenguaje y en los puntos de focalizacion de sus
autores, todas coinciden en mostrar @ importancia gue ha tenido @ musica, sobre todo la
musica popular, en la configuracion de a cotidianidad urbana reciente y, por lo tanto, en las
formas de narrar gue usan los escritores gque se ocupan de Medellin, como son SuUS Casos,
para quienes contar es de algun Modo cantar y encontrar en esa accion una posibilidad de
resistencia frente a 3 violencia.

Palabras clave: Literatura y musica, Novela urbana, Medellin, Literatura y violencia

Abstract

In this article, the literature and music relationship is reviewed in three novels about Medellin
whose diegesis are located in the city of the last years of the last century and the first years
of this one. La cuadra (2015) by Gilmer Mesa, Era mds grande el muerto (2017) by Luis Mi-
guel Rivas and La sombra de Orion (2021) by Pablo Montoua. Despite being very different
in their narrative constructs, in their use of ldnguage and in the focal points of their authaors,
they all coincide in showing the importance that music has had, especially popular music,
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in shaping life. in the contemporary city and
therefore, in the forms of narration used by
writers who deal with Medellin, as are their
cases, for whom telling is somehow singing
and finding in that action a possibility of re-
sistance against the violence.

Keywords: Literature and Music, Urban no-
vel, Medellin, Literature and violence

Un nifio en la obscuridad, presa del
miedo, se tranquiliza canturreando.
Camina, camina y se para de acuer-
do con su cancion. Perdido, se cobija
como puede o se orienta a duras pe-
nas con su cancioncilla. Esa cancion-
cilla es como el esbozo de un centro
estable y tranquilo, estabilizante y
tranquilizante, en el seno del caos.

Gilles Deleuze y Félix Guattari
Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia

La imagen de un nifio cantando ante el
miedo es exacta. Medellin, finales del
siglo XX: miles de nifios han cambiado
de subito sus juguetes por armas, ya no
corren para encontrarse, sino para ma-
tarse, mientras tanto, corean cancio-
nes por todos sabidas, escuchadas en
la emisora de salsa local, Latina Stereo,
100.9 FM, «El sonido de las palmeras»,
cuya primera transmision fue en 1985

y que desde entonces no ha dejado de
escucharse en habitaciones, salas, co-
cinas, solares, terrazas, balcones, ca-
lles, esquinas, buses, taxis, tiendas de
barrio, talleres de mecdanica, oficinas
de funcionarios publicos y hasta en los
estudios de profesores eminentes. La-
tina Stereo se escucha en todas partes,
es patrimonio local. Escuchar la emiso-
ra, comprar cajas de casetes, grabar los
programas, memorizar las canciones y
reunirse a escucharlas, se convirtié en
la cotidianidad de muchos adolescen-
tes.! Otros, en cambio, se alejan del con-
tinente emocional caribefio, fugandose
a horizontes del norte planetario, se re-
Unen también en casas, en terrazas o en
garajes, pero no a compartir el acervo
salsero, sino a expresar el sentimiento
de su tiempo gritando, moviéndose de
un modo que, aunque en grupo, pare-
ce sumergirlos en una introspecciéon
abismal, ensayando sonidos propios
en baterias compradas o armadas y con
guitarras caras o baratas; metaleros y
punkeros locales se sabian doblemen-
te incomprendidos y perseguidos por la
sociedad medellinense en general y por
los bandidos? y la policia en particular.
Sus ritmos pesados y sus voces gutu-
rales, animales, se interpretaban como
violencia cuando eran todo lo contrario,
el mas radical alarido por la paz, la mas
inocente fuga del infierno. Asimismo,
ritmos costeros como la cumbia, la gai-
ta y el porro habian sido asimilados en
la ciudad con base en las experiencias

1 «La emisora nacio, y estuvo como un afio en emision de prueba, el 31 de octubre de 1985. Durante las pruebas se
sintonizaba en la frecuencia 101.3 FM y después el Ministerio de Comunicaciones les adjudicd la definitiva de 100.9
megahertz donde todavia se sintoniza siempre que se esté el Valle de Aburrd>. Sergio Santana, trans., El mundo en
que yo vivo... Salsa en Colombia (Medellin: Ediciones Calle Salsayletras, 2021), 75.

2Vamos a utilizar en el ensayo palabras con las que en el habla popular de Medellin se designa alos jévenes que en-
tran en el mundo criminal: en la década de los setenta se reconocia como camajanes a los malechores de los barrios
periurbanos, distintos a los bandoleros que, desde décadas anteriores mortificaban en los campos. El director an-
tioquerio Victor Gaviria se refiere a los pistolocos a mediados de los afios ochenta, tiempo en el que rodé su pelicula
Rodrido D, no futuro. Muy rapido se sofistic en la ciudad el arte de los crimimales a sueldo y para el momento en el
que viven los personajes de La cuadra ya se habla de sicarios. Bandidos reline en su semantica local los significados
de todas las anteriores y su uso sigue siendo muy extendido entre los habitantes.
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urbanas locales y leidos a partir de un
hibrido inédito entre los conocimientos
heterodoxos de interpretacién musical
y la fascinacion por las bandas roqueras
del mundo anglosajén, mezcla que dio
lugar en los afios sesenta y setenta a lo
que se conocié como chucu-chucu, esti-
lo musical promiscuo en si mismo y que
es también patrimonial, pues en la me-
moria colectiva las fiestas decembrinas,
callejeras y familiares estan asociadas
a bailes monumentales, muchas veces
de varias noches, en los que las parejas
competian por quiénes bailaban mejor
esa musica en la que se amancebaba
lo heredado con lo auténtico, lo fora-
neo con lo vernaculo, un estilo de baile
que también era mixto, pues mezclaba
los movimientos propios de los coste-
nos colombianos con los pasos de los
tangueros portefios y los brincos de los
campesinos montaferos. De tal suerte
que en la Medellin finisecular se escu-
chaba por igual en todas partes salsa,
rock, metal, chucu chucu, lo mismo que
musica de carrilera, musica romantica
iberoamericana y baladas en inglés tra-
ducidas en simultaneo, cuyas grabacio-
nes en casetes circularon también entre
los adolescentes; hoy, a todo aquello se
suma el rap, que retne las voces resi-
lientes de las zonas marginalizadas y
entrega a multitudes de jévenes himnos
de resistencia, indignacién, reivindica-
cién y empoderamiento. Todos, cada
uno a su manera, vivieron y viven, mu-
rieron y mueren, sobrevivieron y ain
sobreviven en Metrallo, tarareando sus
ritornelos. En este texto revisaremos la
manera en la que esa relacion local con

las musicas populares se expresa en la
literatura de la ciudad y nos concentra-
remos en tres casos concretos, apareci-
dos en la segunda década del siglo na-
ciente y cuyos autores se cuentan entre
los sobrevivientes: La cuadra, de Gilmer
Mesa (2015), Era mds grande el muerto,
de Luis Miguel Rivas (2017) y La sombra
de Orion, de Pablo Montoya (2021).

1. La cuadra: musica
y ternura en elinfierno

Cantares del subdesarrollo, de Rubén
Blades, habia visto la luz hacia poco
mas de un lustro (2009) cuando La cua-
dra, de Gilmer Mesa, fue publicada por
primera vez (2015) y aunque toda la
obra conocida del musico panamefio
hasta ese momento late en las paginas
de la novela, solo aparece en el epigra-
fe un fragmento de la cancién Las calles,
primera del disco mencionado:

Soy de aqui, de los que sobrevivieron,
soy de aqui.

Yo soy de esa esquinita chiquita, bo-
nita, bendita,

De los que nunca se fueron.

Estos tres ultimos versos del epigrafe
(que incluye otros) encierran el senti-
do de la novela, mas que de una cita. Se
trata de una apuesta de principios por
parte del autor, quien nunca ha salido
de su barrio natal, Aranjuez, situado en
la comuna 44 (Nororiental) de Mede-
1lin, escenario durante los Gltimos afios
del siglo pasado de una de las batallas

3 Rubén Blades, «Las calles>, Memorias del subdesarrollo (Rubén Blades Productions, 2009).
4 Laciudad de Medellin esta dividida en 16 comunas, cada una de ellas reline varios barrios. Aunque comdnmente
se habla de las comunas como sinénimos de barrios populares, en realidad todos los barrios, incluidos los ricos,

hacen parte de alguna comuna.
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mas cruentas de la ciudad, pues alli vi-
via la familia Prisco, algunos de cuyos
integrantes conformaron en el barrio
una banda de sicarios cercanos a Pablo
Escobar y autores de varios atentados
que conmocionaron al pais. Aranjuez es
para Gilmer Mesa su territorio emocio-
nal, en lavidayenelarte.s

Tanto su obra publicada como la
inédita giran alrededor de la violencia y
la marginalidad. El autor ha sefialado en
entrevistas que le obsesiona el tema del
mal, lo que queda claro en sus cuentos
(incluidos en distintas publicaciones),
en La cuadra, Las travesias®y en otras no-
velas no publicadas. Dicha obsesién tal
vez tenga que ver con lo vivido durante
suinfanciay, sobre todo, con el asesina-
to de su hermano mayor cuando él tenia
apenas catorce anos. La cuadra inicia con
la descripcién de una fotografia infantil,
se trata de varios nifios retratados el dia
de Halloween, uno de ellos es el narra-
dor, Ginico sobreviviente, que se dispone
a contar las historias de los muertos. El
recurso del narrador intradiegético en
primera persona refuerza un tono auto-
biografico de la obra, que oscila entre la
realidad y la ficcion sin definir limites;
pero el tono si es uno solo, duro, melan-
célico, pesimista. Esa desesperanza se
desprende de los hechos: nueve capitu-
los descarnados, ante los cuales el lector
no alcanza a tomar aire, pues la tragedia
corre a raudales como un rio caudaloso
de miseria y abyeccién. Un muchacho
que incendia su casa con los familiares
adentro; un grupo de jovenes que violay
veja a una adolescente hasta destrozar-

la; lamuchachaviolada que venga su ul-
traje multiple usando a su hijo; un ado-
lescente que se inicia en el crimen luego
de que el compariero sentimental de su
madre la matara y fuese descubierto por
la policia justo antes de picarla; unos
hermanos que pasaron a la historia por
la rimbombancia de sus atentados; un
adolescente destruido por el bazuco.
Estas son solo algunas de las debacles
que se suceden en la narracion, en la
que forma y fondo se corresponden. El
caudal de tragedias se cuenta de modo
vertiginoso, como una descarga salsera,
para el que el autor prefiere en muchas
ocasiones las comas a los puntos segui-
dos y usa parrafos largos que parecen no
tener final; cuando algln personaje va a
hablar, prescinde del tradicional guion
y solo usa mayuscula inicial (ejemplo:
«y menos le gust6 cuando el tipo recién
llegado y recién conocido le dijo Que
mas pues, mijo querido...»?). El tempo
de la narracién se asemeja al de la ora-
lidad callejera de Medellin, el texto esta
construido con voces vernaculas, dichos
populares y modismos juveniles propios
del argot barrial mezclados con cultis-
mos que el personaje-narrador conoce
porque se cultivé en la lectura cuando se
alejo de la esquina luego del asesinato
de su hermano.

Ahora bien, si pensamos en La
cuadra como un palimpsesto, la inter-
textualidad implicita y explicita emer-
ge para mostrar las capas que la com-
ponen. Laten en la novela las obras de
Roberto Arlt, Ernesto Sabato, Fito Paez,
los tangos, entre otros; pero estos es-

5 El trabajo musical Servicios ambulatorioz (2017) y el documental realizado por Canal Trece sobre la banda (Alco-
lirykoZ, una deuda con la historia, dirigido por Julian Gaviria —eldelasfotos—, 2019), muestran elementos comunes
entre la obra de Mesay la de AlcolirycoZ a propésito de la relacion con el barrio.

6 Susegundanovela, publicadaen 2021y que parte de la historia de su familia, compuesta por inmigrantes campe-
sinos que, por la violencia y en busca de un mejor futuro para su descendencia, llega a Medellin, al barrio Aranjuez.
7 Gilmer Mesa, La cuadra (Bogota: Penguin Random House, 2016), 96.

UArtes Ediciones

44



Beatriz Elena Acosta Rios. “Medellin. entre dos siglos. Relaciones entre literatura y musica en tres novelas urbanas”.
Sonocordia. Revista de artes sonoras y produccion musical, volumen 3, numero 7, mayo 2023, 41-56

tratos se nos revelan por indicios que el
autor ha dejado en textos de no ficcion
y en entrevistas, no en lanovela misma,
a diferencia del estrato que compone la
salsa que, aunque Mesa no recurra di-
gresiones para exhibir su acervo musi-
cal, aparece tres veces con propdsitos
precisos: el epigrafe, el momento bau-
tismal de Mambo en el crimen y el ca-
pitulo 7, dedicado a la amistad salsera
entre dos personajes.

El apodo, tan importante en los
barrios, es para Hamiltong (uno de los
personajes) el punto de partida de su
nueva vida como bandido, el simbolo de
esa suerte de segundo bautismo:

(...) hasta que todo el mundo empez6
adecir a su paso mam-bo, mam-bo, a
élle gustd el sonido y asi le dijo a todo
el mundo en la cuadra ese dia después
de clase, Ey, bailame este mambo, y
hacia un pasito juguetén y divertido,
y tanto bailé ese dia que todo el mun-
do le empezé a decir Mambo, el baile
solo duro la jornada pero el remoque-
te se le quedo pegado para siempre.®

Pero es en el capitulo titulado «Chicle
y el Calvo» donde se nos presenta con
mas claridad la manera en que muchas
canciones de salsa, a través de Latina
Stereo y de los casetes que circulaban,
se convirtieron, al mismo tiempo, en
himnos del bandidaje y en corazas que
protegian. El Calvo (Arcadio) se hizo
amigo de Chicle (cuyo verdadero nom-
bre nunca se supo) por su pasién com-
partida por la salsa y en los momentos
mas algidos de la guerra urbana, los dos
adolescentes hallaron en la musica su

8 Mesa, La cuadra..., 101.
9 Mesa, Lacuadra...,155.

45

linea de fuga del horror que vivian. Chi-
cle era el encargado de arrastrar a las
afueras del barrio los cadaveres de ase-
sinados por la banda para que la policia
no pudiera rastrearlos y, sin embargo,
su inocencia se mantiene intacta hasta
sumomento postrero. La amistad entre
estos dos adolescentes permite al lector
un intersticio de ternura entre el fango
del crimen, el mismo intersticio encon-
trado por ellos.

[...] se pasaban las tardes entre su mu-
sica y las risotadas del humo, felices
solitarios en medio de una vida cada
vez mas tosca en el barrio, que les pa-
saba por las narices sin conmoverlos
en lo mas minimo, porque mientras
la muerte se ensefioreaba en estos
predios ellos inmutables vivian en su
mundo mariguanero y musical, abs-
traidos de los problemas y enfrentan-
do la adversidad cotidiana desde las
voces y los sonidos tropicales que les
hacian creer que la vida era posible.®

Las letras de canciones y los nombres
de autores y cantantes desfilaban en las
maratones entre estos dos fugados de la
muerte, que se aplicaban a la repeticion
de cintas de casetes con disciplina y en
cuyas conversaciones no dejaban entrar
a ningan tercero; las fronteras trazadas
por la musica eran invisibles pero in-
quebrantables: Juanito Alimarnia, Melan-
colia, la Orquesta Broadway, la Tipica
73, Johny Colén, Todo tiene su final, Pa-
tato, Ismael Miranda, Maelo, Santiago
Cerdn, Pedro Junco, Catalino el Tite Cu-
ret Alonso, Te estdn buscando; nadando
entre titulos y nombres encontraron
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sus propios ritmos, sus ritornelos, se
enfrentaron a la hecatombe delimitan-
do su territorio entre las ruinas e inclu-
so ante la muerte se despidieron con
canciones: «(...) y ya no te voy a volver
a ver, ojala te pueda seguir cuidando
desde el cielo, como en la cunita blan-
ca de Raphy», le dice el que morira al
otro, quien luego se va cantando Herido,
también de Raphy Leavitt y La Selecta.
El narrador de La cuadra es un
testigo que, aunque no se involucra
en el crimen, lo vive de cerca, habita
en la caldera, sin embargo, el mundo
que recrea en su memoria, compuesto
de cuadra, casa, esquina, barrio, con-
figura un cronotopo que afecta al lec-
tor en su condicién estetogramatica,
trayendo su propia cuadra, su casa, su
esquina, su barrio. La lengua popu-
lar, los sitios de la infancia, los miedos
compartidos, los pequerios triunfos en
medio de la miseria, los paseos por ca-
lles que por no ser la propia se presen-
taban misteriosas asi estuviesen cerca,
esa anarquia dimensional tan propia de
la inocencia, los olores, los sabores de
las golosinas regaladas por el tendero,
todo regresa desde un pasado afiejo en
ese bloque de tiempo como le ocurre al
personaje de Proust, pero en la novela
de Mesa no es la sensacion olor-sabor
asociada a un alimento, sino la sensa-
cién sonido-imagen asociada a can-
ciones mencionadas o latentes (aunque
su efecto sea sinestésico), la que trae

nuestra cuadra. Y volvemos al princi-
pio, al epigrafe: «Son paginas estas ca-
lles que se encogen con los afios, escri-
tas en un idioma que no entienden los
extrafios»'. La manera como el musico
panamefio presenta la familia del Ca-
ribe urbano, lo mismo que las relacio-
nes entre vecinos, amigos, enemigos y
extranos, las resistencias cotidianas a
la muerte y al hambre, el desgarro ante
las desapariciones; su indagaciéon en
las consecuencias de la colonizacion,
la explotacién y la exclusion y, sobre
todo, la ternura con la que se adentra
en los sentimientos de la gente senci-
lla, incluso de los sicarios, han marcado
la mirada de Gilmer Mesa. La condicién
literaria de la discografia de Blades ha
sido objeto de estudios en todo el con-
tinente, pues sus piezas musicales son
crénicas cantadas, de ahi que cuando
planteamos aqui las relaciones entre
literatura y musica en La cuadra en rea-
lidad estamos proponiendo la relacién
entre novela y canciones, si bien el rit-
mo de la narraciéon es musical. Aunque
casi toda la lectura nos enfrente a un
«sonido bestial»®, esa ferocidad sosla-
ya una invocacion:

Tiempo,

Llévame de vuelta a los dias
cuando corria con mi perro

a la tienda del Chino

a comprar diez centavos

de pany cinco de queso blanco.?

10 Mesa, La cuadra..., 164. Es de anotar que la mencidn de esta pieza no es gratuita, si tenemos en cuenta su sig-
nificado para algunos eruditos en la materia, de tal manera que el hecho de que los personajes la traigan en un
momento coyuntural da cuenta de su profundo conocimiento. Uno de los articulos incluidos en el libro 30 afios de
salsa y sabor esta dedicado a la cancion: «Durante los primeros afios de Latina, cuando la coleccién de musica era
bastante limitada, el equipo creativo se pasaba horas escuchando elepés completos en busca de alglin tema para
programar. Uno de esos hallazgos fue La cuna blanca, que contaba la historia de Luisito Maisonet, trompetistadeLa
Selecta de Raphy Leavitt, que murié en un accidente de transito en 1972, después de un concierto en Connecticut.
Leavitt estuvo en coma durante un tiempo, cuando se recobraba tenia la visién de una cuna blanca, vacia, en la que
escuchaba los gritos de un nifio. Tras siete meses en recuperacién por las fracturas de cadera, vértebras y costillas,
la banda grabo un chachacha en tributo a Maisonet>>, Varios, 30 afios de salsa y sabor (Medellin: Latina Stereo y

Universo Centro, 2015),166.
11 Blades, «Las calles>>.

12 Richie Ray y Bobby Cruz, El bestial sonido de... (Vaya, 1971).
13 Rubén Blades, «Como nosotros>, Mundo (Sony, 2002).
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2. Era mds grande el muerto:
musica y carcajada en elinfierno

Luis Miguel Rivas vivié sus primeros
afnos en el departamento de Risaralda,
pero a los siete llegd a Envigado* y alli
creci6. Hoy vive en Buenos Aires y su
novela Era mds grande el muerto (2017)
vio la luz cuando ya estaba en la ciudad
portefnia. Conocedor de los medios de co-
municacion, de la escritura y realizacién
audiovisual, ha cultivado un modo de
narrar atravesado por lo popular y cer-
cano a la imagen cinematografica, por
eso leer sus cuentos, crénicas, poemas y
por supuesto, la novela, nos sittia en una
experiencia cercana a la de ver peliculas.

Como en La cuadra, en Era mds
grande el muerto hay un narrador intra-
diegético que usa la primera persona,
pero esta vez se trata de un adolescen-
te-testigo que observa la configuracion
de un dispositivo criminal en su barrio
y en toda la ciudad, desde los bordes.
Es una novela que podriamos ver como
de formacién, sin embargo, los apren-
dizajes de vida del personaje principal
y de su amigo estan entretejidos hasta
tal punto con un universo espacio tem-
poral concreto. Ademas, esta obra re-
construye la experiencia existencial de
los que pasaron de la nifiez a la adultez
en la Medellin de Pablo Escobar; no solo
de los que estaban relacionados con los
sicarios, sino de los que, aunque na-
cidos en barrios dificiles, existian en
condiciones liminales de ese engranaje
social que parecia conminar a ser cri-
minal a sueldo 0 a enamorarse de uno.
Esos marginales del crimen eran la
mayoria y sobre lo que significé vivir y
resistir a una manera de ver el mundo

14 Situado al sur de Medellin.

que se extendié con rapidez hay muy
poca literatura, puesto que las acciones
grandilocuentes de la mafia han mere-
cido mas atencion, ya sea para tratar de
comprender por qué ocurri6 todo aque-
llo o para sacar provecho econémico de
la espectacularizacién del horror. En la
novela de Rivas también estan presen-
tes esas atrocidades criminales, los per-
sonajes asisten a las destrucciones de
espacios y de vidas, pero estas no son el
hilo conductor de la historia; podemos
decir, en cambio, que el eje de la diége-
sis esta marcado por las costumbres, en
todas las dimensiones de lo cotidiano y
en todos los registros emocionales co-
rrespondientes.

Dado que hay una distancia tem-
poral entre el presente de la escritura y
el tiempo de la historia y una separaciéon
espacial entre el alli de la escritura y el
aqui del escenario en el que ocurren los
hechos, el autor ha realizado un ejerci-
cio dispendioso de memoria y, por tan-
to, la Medellin que aparece (que es otro
personaje importante) se revela a tra-
vés de diversas puertas perceptivas: te-
levisién, radio, prensa, amigos, etc. Nos
concentraremos en la puerta que abre la
musica y que no solo afecta al creador
del cronotopo, sino también al lector,
quien es permanentemente interpela-
do. Dice Rivas sobre la memoria:

Asi que, tratando de acordarme de lo
que me paso, lei, vi, escuché, gusté o
toqué y que nunca volveré a recons-
truir literalmente, busco acercarme
un poco a lo que ya sabia desde chi-
quito, al recuerdo verdadero. Al tema
esencial: a mi.»>

15 Luis Rivas, Tareas no hechas (Medellin: Eafit, 2019), 69-70.
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Vale la pena mencionar el punto
de partida del argumento: unos adoles-
centes quieren vestirse con ropa cara y
de marca, cuando los Unicos que en ese
momento parecen acceder a ese tipo de
vestuario son los bandidos, asi que ter-
minan comprando ropa de muertos a
través de un contacto en la morgue,
prendas que luego son customizadas con
propoésitos no solo de personalizacién de
la indumentaria, sino de tapar los hue-
cos de las balas o en general, las mar-
cas que dej6 en las telas la violencia del
momento en el que perdié la vida cada
verdadero duefio; ademas, las prendas
no siempre se acomodan a los cuerpos
de los personajes, en ocasiones son mas
grandes, porque eran mds grandes los
muertos. De tal suerte que la narracion
entera esta atravesada por las costum-
bres vestimentarias juveniles de la épo-
caenlaciudad, mezcla rocambolesca del
estilo pop ochentero anglosajén (del que
fueron epitomes vedettes como Michael
Jackson y Madonna) con el colorido y el
exceso de la estética narco local.

Ademas, en las paginas hay un uso
permanente de cursivas, pues las mar-
cas de ropa, lo mismo que las letras de
canciones, estan escritas como se decian
entre los jovenes: «Unas bellezas de ri-
buk friestail de bota, con correas de vel-
croy tres barriguitas que daban la vuelta
en el tobillo, originales de la usa porque
en la etiqueta decia made in Vietnam»©,
Tanto en esta novela como en la de
Mesa, si bien los personajes-narradores
hablan espariol, se trata de un espariol
marginal, poblado de desviaciones en
palabras ya existentes, de voces nuevas,

16 Luis Rivas, Era mds grande el muerto..., 67.
17 Rivas, Tareas no hechas..., 131-132.
18 Rivas, Tareas no hechas..., 135.
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cambios en los significados estableci-
dos, sinalefas, apocopes y sintaxis he-
terodoxas. La cuadra y Era mds grande el
muerto hacen parte de una literatura de
marginales que se abre paso en medio de
la explotacién y la exclusion, de la invi-
sibilidad en una ciudad cuyos clasismo,
racismo y machismo son endémicos in-
cluso entre los pobres:

Ya sé que no es un problema de Me-
dellin sino un problema mio. Aunque
la palabra suena femenina y fragil, lo
que designa es una cosa fuerte, ruda,
aspera, con botas que pisan duro. Para
varones, para gente pujante, solida,
trabajadora, echada pa delante, in-
dolente y optimista, que construye su
futuro. Los débiles o se mueren o los
matan o asumen una vida humillada o
se van.”7

Sin embargo, hay en su personaje-na-
rrador una ternura en la que se observa
resistencia al modo de ser antioque-
no desde tiempos de los arrieros, por lo
tanto, es doblemente marginal, margi-
nal entre los marginales, detractor de la
rabia consustancial al ethos local, igual
que el autor, quien afirma:

Y recordaba esa rabia escondida, ta-
pada, contenida, que hierve en las
cloacas del alma y que tantas veces
he percibido en la cara del que pide li-
mosna, en el gesto del que la da, (...).
Pero también la he visto en el espejo,
en la cara del que crecié viendo todas
esas rabias.’®
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En términos formales, la resistencia se
plantea sobre todo a través de dos ca-
racteristicas: el humor y el ritmo.

En primer lugar, Rivas y sus per-
sonajes se burlan de todo y de todos,
también de ellos mismos. Son singula-
res su coloquialismo y manera de com-
poner las frases como si fuese un ado-
lescente quien las pronunciara en un
paseo vespertino, en la parada del bus o
en sus monologos interiores; en ese es-
tilo toma parte fundamental el ritmo de
la sintaxis, no solo la eleccion de las pa-
labras, aunque sin el cimulo de dichos
juveniles tipicos de la época, no seria
posible una reconstruccion tan clara de
la vida durante aquellos afos.?

A proposito del ritmo, son innu-
merables los momentos de la novela
en los que se leen parrafadas en forma
de trabalenguas, oraciones, mantras,
poemas, delirios y en este sentido, vale
la pena mencionar un intertexto que
late en la escritura de Rivas?®, sobre el
que dijo en 2011: «Hace mas de veinte
afnos lei jQue viva la musica!, de Andrés
Caicedo y no la he vuelto a leer»?. Sin
importar si la volvié a leer antes de es-
cribir Era mds grande el muerto, es clara
la huella que esa novela publicada en
1977, el afio en que se suicid6 su autor
y en plena efervescencia de las estrellas
de la salsa, dejo en el escritor de Envi-
gado. El personaje de Caicedo, Maria del
Carmen Huerta (A. C.), escribe un dia-
rio en el que narra sus experiencias en

Cali. Es una adolescente de clase alta
que vive en el norte de la ciudad, escu-
cha rock y lee marxismo, hasta que, en
una de sus derivas callejeras, escucha
tambores y timbales y se sumerge en
la salsa del sur. El viaje no solo es ur-
bano, sino humano, pasa por todo tipo
de amigos, prueba distintas drogas, ex-
perimenta todos los estados animicos;
pero su amor por la mudsica se mantiene
intacto en toda la narracion:

Musica que me conoces, musica que
me alientas, que me abanicas o me
cobijas, el pacto esta sellado. Yo soy
tu difusién, la que abre las puertas e
instala el paso, la que transmite por
los valles la noticia de tu unién y tu
anormal alegria, la mensajera de los
pies ligeros, la que no descansa, la
de mision terrible, recdgeme en tus
brazos cuando me llegue la hora de
las debilidades, escéndeme, encuén-
trame refugio hasta que yo me recu-
pere, traeme ritmos nuevos para mi
convalecencia, preséntame a la calle
con fuerzas renovadas en una tarde
de un collar de colores, y que mis ai-
res confundan y extravien: yo luzco y
difumino tus aires, para que pasen a
ser esencia tragica de los que me co-
nocen, de los que me ven y ya no me
olvidan. Para los muertos.»

Lanovela de Caicedo instala al lector en
el tiempo justo en que Cali empez6 a ser

19 A propésito de la salida del ambiente idilico de la infancia y la llegada a la ciudad hostil a la edad de siete afios,
dice el autor: «Nunca he podido reponerme del todo de un trasplante tan brusco y todavia tengo la sutil sensacién
de ser una versién contemporanea y masculina de Heidi> (Rivas, Tareas no hechas..., 132). Esa imagen muestra lo
que produce la lectura de Era mds grande el muerto en un lector que haya vivido en la Medellin de finales del siglo
XX, una sensacion agridulce que podria describirse con el oximoron Arcadia infernal, como si viniera un bloque de

paraiso adolescente entre balas y bombas.

20 Sin dejar de lado la prosa de Gabriel Garcia Marquez y, por supuesto, la del escritor antioquefio Tomas Carras-
quilla, pinaculo de la literatura local, cuyo trabajo con la lengua popular es importante para todas las generaciones

siguientes de escritores.
21 Rivas,Tareas no hechas..., 70.

22 Andres Caicedo, jQue viva la misica! (Bogota: Plaza y Janés, 1982).
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llamada «la capital mundial de la salsa»,
a través de fiestas de amigos, bailes in-
terminables, visitas a discotecas mar-
ginales y de la misma forma de la narra-
dora hablar sobre si misma: «Soy rubia.
Rubisima. Soy tan rubia que todos me
dicen: “Mona, no es sino que aletee ese
pelo sobre mi caray vera que me libra de
esta sombra que me acosa”»?3. Pero es el
uso de las canciones de salsa, intercala-
das en el relato, hasta el punto de usar
el verso «Lluvia con nieve» para escribir
una pagina entera, lo que mece al lector
en un baile de letras, con la voluptuo-
sidad propia de los cuerpos jovenes. En
Era mds grande el muerto, el autor, con la
distancia de los afios, se ocupa en traer
el bloque de tiempo con todos sus ma-
tices, de ahi que no solo incluya piezas
de salsa, sino de otras musicas popula-
res, asi el tango («Destapd la media de
aguardiente, nos tomamos varios tragos
a pico de botella y él empezd, Verds que
todo es mentira, verds que nada es amor,
que al mundo nada le importa, gira...»*),
la cancién romantica, llamada también
«de peluqueria» o «de plancha» («En el
forcejeo los audifonos le quedaron col-
gando del pecho con un chirrido de can-
cién a todo taco que no alcanzaba a salir
del todo por laespumitaredonda, Yono te
pido la luna, tan solo quiero amarte, quie-
ro ser esa locura que vibra muy dentro de ti
naaaaa»>5) y las que se conocieron como
«baladas traducidas», que se bailaban
por adolescentes en garajes de casas con
las luces apagadas mientras se tarareaba
al oido de la parejalo que se creia deciala
letra («Desde afuera no se oian tangos ni
rancheras sino esa cancion de Airsuplay,
Anouyos jauderisper ananouyo jaudestay

23 Caicedo, jQue viva la misical, 11.
24 Rivas, Era mds grande el muerto..., 127.
25 Rivas, Era mds grande el muerto..., 135-136.
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anouyo ueresfaindi ananouyo estarulay,
que siempre me ha gustado...»?¢, «Ella
iba traduciendo después del cantante:
naif, Cuchillo, cuslaicanaif, Cortas como
un cuchillo, jauwinaeveergil, Como me
sanaré, ainsodipliguode, Estoy profun-
damente herido...»?7).

También la cotidianidad del capo
es delineada e ironizada en el texto: su
ascenso al poder, su despilfarro, suma-
nera de amar, sus fiestas... Don Efrem,
que encarna al mafioso plenipotencia-
rio, se ve impelido a tomar «clases de
cultura» para seducir a una muchacha
de la que se enamora y decide comprar
el «libro mas caro del mundo», entre
muchas otras excentricidades. La cons-
truccién afortunada del personaje nos
deja ver a un hombre en su plena hu-
manidad, en su fragilidad, sin excesos
ni idealizaciones. El estilo de Rivas se
mantiene siempre en la mediania, tam-
bién para recrear la figura de un capo
parecido a Pablo Escobar, a quien habia
conocido de nifio, siendo testigo directo
de las transformaciones barriales a raiz
de su presencia. En medio de una critica
a la forma de ser antioquena, afirma:

Pablo fue al barrio a entregarnos una
cancha de baloncesto sobre rodachi-
nes y tengo la imagen de él como un
hombre muy amable dandole la mano
al presidente de la accién comunal y
diciéndonos: “Muchachos haganle pa
delante que ustedes son el futuro del
pais”. El era el presente de ese mo-
mento. A los amigos con los que yo
jugaba en esa cancha el futuro no les
duré mucho.>®

26 Rivas, Eramds grande el muerto..., 87.
27 Rivas, Era mds grande el muerto..., 255.
28 Rivas, Tareas no hechas..., 133.
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Asi, el capo de Era mds grande el muer-
to es humanizado y vemos también sus
capacidades, su fuerza. En el capitulo
titulado «El preso», don Efrem, en casa
de Lorena (la muchacha de quien se ha
enamorado), baila la cancién de Alvaro
Velasquez interpretada por la orquesta
de Fruko, con una destreza superlativa:

Lorena saco el disco de la caja, lo puso
en el equipo y empezé el tan tuntin
tan tun tanttin tan del piano y después
la queja de Fruko, Oye, te hablo desde
la prisién, Wilson Manyoma, y los tam-
bores tocotocotocd y las trompetas pa-
papara papam pampam pampam pam.
Don Efrem salt6 del sofa como si lo
hubieran halado y empez6 a bailar en
una sola baldosa, (...) Lorena dejo los
cidis y caminé hacia la salita mirando
boquiabierta las paticas paturras del
patréon machacando el piso a veloci-
dad ultrasonica, (...)»

Aunque no quedan de lado las escan-
dalosas fiestas que hicieron famosas a
Medellin y Cali,** en las que se contra-
taban orquestas que, en ocasiones, ve-
nian desde sus lugares de origen solo
para tocar la noche que las requerian y
a las que se invitaban cientos de perso-
nas, quienes bailaban hasta el amane-
cer y se mezclaban en orgias por todos
los cuartos de las mansiones, mientras
rodaba el licor y la cocaina. Don Efrem,
por ejemplo, organiza una de esas ba-
canales memorables y contrata a Ro-
dolfo Aicardi y Los Hispanos, para que

29 Rivas, Era mds grande el muerto..., 278.

diviertan a hombres y mujeres «invi-
tadas o contratadas, caminando entre
pailas repletas de perico y canastas de
baretos y botellas de todos los tragos en
todas las mesas para que no le faltara
nada a nadie nunca mientras durara la
fiesta de don Efrem Jaramillo Montoya
(...)»

En el universo espacio-temporal
compuesto por Rivas en esta novela se
funden Envigado y la zona metropoli-
tana de Medellin, el autor recrea la ex-
periencia urbana pluridimensional, rica
en detalles que se suceden en las cua-
trocientas paginas; al ritmo de humor
y canciones de distintos géneros, nos
adentramos en el infierno donde tam-
bién son posibles y necesarios para so-
brevivir los bailes y las carcajadas.

3. La sombra de Orién:
musica y sonidos en elinfierno

La historia de la que se ocupa Pablo
Montoya en La sombra de Oridn (2021)
tiene sumomento mas algido en octubre
de 2022, cuando se efectud la Operacion
Orién, en la que fuerzas del Estado, a
través de distintos operativos, entraron
a la comuna 13 de Medellin,** segin se
arguyo, para poner fin a la apropiacién
de la zona por parte de milicias urbanas
guerrilleras. Justo ese afio, en el mes de
agosto, el escritor?* habia regresado a
Medellin luego de vivir algunos afios en
Paris, donde hizo sus estudios doctora-
les. El valle de Aburra, que ha experi-

30 Dice Sergio Santana que «Los conciertos de importancia en Medellin regresaron cuando ya estaban los afios
ochenta en desarrollo. Volvieron de mano de los magos, magicos o traquetos que podian pagar los viajes aéreos,
entonces costosisimos, de las orquestas que primero habian escuchado en los discos y que luego conocieron en sus
viajes a Estados Unidos> (En el mundo en que yo vivo... Salsa en Colombia..., 78).

31Rivas, Era mds grande el muerto..., 240.
32 Situada en el occidente de la ciudad.

33 Quien naci6 en Barrancabermeja, pero vivié desde muy temprano en Medellin.
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mentado distintas formas de la guerra,
vivia en el inicio de siglo una situacién
degradante: proliferaciéon de microtra-
ficantes de droga en los barrios, pro-
pagacion de la delincuencia comdn en
ocasiones organizada en bandas san-
guinarias, presencia de células urbanas
de lainsurgenciay del paramilitarismo,
este ultimo con aquiescencia, aunque
inconfesa, del Estado. El envilecimiento
de las calles al que asisten los persona-
jes de La cuadra y de Era mds grande el
muerto se habia agudizado ad nauseam,
pues, ademas, a finales de la centuria
pasada se instaurd en Colombia un dis-
curso oficialista, seguido por gran parte
de la poblacién, que justificaba la vio-
lencia, siempre y cuando propendiera
por «acabar con la guerrilla».

El narrador de la novela es, de
nuevo, un personaje-testigo al que nos
acerca el uso de la primera persona; sin
embargo, su condicién es distinta a la
de los dos personajes-narradores an-
teriores: Pedro Cadavid no nacié ni vi-
vié en la comuna 13, sino que se acerca
a ella por la necesidad de vislumbrar el
dispositivo que alli (y en todo el pais)
se ha configurado para tratar de com-
prender los procesos de subjetivacion
que han delineado un ethos tan comple-
jo, busca comprender y comprenderse,
porque aunque se sabe extranjero a los
barrios en los que se dio este proceso
horroroso, es consciente de que, como
en esos barrios, la ira ha infectado todo
el territorio nacional y eso lo incluye.
De principio a fin la novela interpela al
lector, pero sobre todo al personaje, que
emprende un viaje al infierno, guiado

por una muchacha de la que se enamora
y que no solo lo lleva por los distintos
circulos, sino que le ayuda a soportar lo
que en ellos ve.

Montoya es un escritor riguroso,
su prosa es excelsa, cada pagina deja
ver su oficio, las frases estan construi-
das con filigrana, ademas, es un erudi-
to, no solo en literatura, sino también
en historia y en musica;* es de hecho a
partir de esta que se interesa por la obra
de Alejo Carpentier, a la que dedica su
tesis doctoral. En la novela hay una re-
ferencia al conocimiento que, como él,
tiene Pedro Cadavid sobre esa materia:

El autor que escogid, para uno de los
cursos, fue Alejo Carpentier. Los es-
tudiantes apreciaban la manera en
que el profesor explicaba los puentes
que el escritor cubano establecia en-
tre literatura y musica. Cadavid habia
sido musico y era escritor —algunos
de sus cuentos y ensayos abordaban
incluso esas correspondencias—, lo
cual daba un toque especial a su en-
seflanza.*

Aparte de la diégesis como tal, la no-
vela presenta elementos importantes
para el andlisis de distintas situacio-
nes de Medellin, aunque se trata de li-
teratura en sentido estricto, hay un
acercamiento a la historia de la dispo-
sicion de los barrios de la comuna 13 y
a las maneras en las que, a medida que
se fue estructurando esa «telarafia» de
escaleras y callejuelas, fueron también
configurandose efectuaciones atro-
ces de la violencia. El capitulo titulado

34 En otros textos de ficcién y de no ficcion, el autor despliega su profundo conocimiento musical, tanto en la te-

oria de la musica, como en su historia y en su ejecucién.

35 Pablo Montoya, La sombra de Orion (Bogota: Penguin Random House, 2021).
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«Las bandas» tiene un valor importan-
te para los estudios sobre urbanismo,
pues el autor revisa en él la historia de
la comuna, que se remonta a la llega-
da de inmigrantes nacionales que ocu-
paron terrenos antafio propiedades de
colonos: «Y eran todos como un vomito
del vomito. Y esa expulsién sin pausa se
presentaba como la gran justificacién
de sus periplos»3¢. En el capitulo «El
mapa», un excombatiente traza una
«cartografia de la muerte», en un labe-
rinto impenetrable e inconmensurable,
que nos permite vislumbrar la inmensi-
dad de lo atroz que subyace en nuestro
entramado urbano, el personaje encar-
na la capacidad para catalogar y artis-
tizar la herida colectiva como forma de
resistencia: «Al sefialar en el papel, con
diferentes signos, el lugar de la muerte,
era consciente de que su cartografia ca-
recia de final»?7.

El apartado titulado «La escom-
brera» (primer titulo de la obra) podria
concebirse como un libro de poesia en
prosa, como una suerte de libro dentro
del libro, pero que, en el tejido narra-
tivo de la novela, completa y lleva al
paroxismo la experiencia del horror; se
trata de una serie de monologos en la
que se incluyen algunos de desapareci-
dos en La Escombrera que hablan sobre
su situacién. El lugar esta situado en la
parte mas alta de la comuna 13, es un
vertedero de escombros y, segin han
denunciado muchas victimas y organi-
zaciones, fue usado para enterrar desa-
parecidos cuyos cuerpos no pueden ser
encontrados puesto que se hallan bajo
la montafia de desechos. Es una enor-
me «fosa comun» en plena ciudad, en

36 Montoya, La sombra de Orién..., 89.
37 Montoya, La sombra de Orion..., 249.
38 Montoya, La sombra de Orion..., 299.
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la que una multitud de cadaveres esta
sepultada en lo mas profundo del basu-
rero que familiares destrozados pueden
divisar desde sus casas. El negacionis-
mo que ha caracterizado a gobernan-
tes colombianos en los Gltimos afios e
inconcebible para gentes no acostum-
bradas a la guerra que ha vivido Co-
lombia, deja que los habitantes de Me-
dellin vivan entre sus propios muertos
sin enterrar, o tirados al fondo de un
hueco colosal, luego de ser torturados
muchos de ellos, algunos tal vez cuan-
do alin respiraban, otros ejecutados en
juicios de los que no hay registros ofi-
ciales. De todas esas atrocidades ha-
blan las voces de «La escombrera», ha-
ciendo de La sombra de Oridn también
un documento de conservaciéon de las
memorias de las victimas, una reivin-
dicacién de esos nombres ninguneados
por la historia oficial y por los mismos
ciudadanos indiferentes: «Vengo del
fuego y voy hacia él. Soy tierra calci-
nada. En mi sangre, brasas sin tregua.
Resuenan las reyertas en mi como si yo
fuera la extensiéon de un desagravio ja-
mas consumado»3®,

Pero son los apartados dedicados
ala musica los que mas expresan la po-
tencia resiliente de los sobrevivientes.
Montoya aprovecha su conocimiento
musical (cuyo registro va de la musi-
ca culta a la popular, de la técnica del
instrumentista a la teoria y a la histo-
riografia) para hacer un homenaje a los
raperos, «juglares de lacomuna» y alos
muertos, a través del personaje de un
musicégrafo que compone un archivo
de los sonidos de La Escombrera, de las
«huellas sonoras» de los desaparecidos.
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A la Operaciéon Orién siguieron
desapariciones forzadas y la violencia,
aunque se habia moderado, no cesé. En
veinte anos, la comuna 13 ha sido obje-
to de intervenciones de «recuperacion»
importantes por parte de la Alcaldia de
Medellin y de distintas organizaciones.
La Empresa de Desarrollo Urbano (EDU)
ejecuto alli uno de sus Proyectos Urba-
nos Integrales (PUI), el paisaje de este
entramado barrial ha sido embellecido
y las transformaciones en infraestruc-
tura son notables. El Metro de Medellin
llega hasta la parte mas alta de la co-
muna, con su metrocable culmina en la
estacion La Aurora, que se ha converti-
do en un mirador de la ciudad visitado
por numerosos turistas, lo mismo que
las escaleras eléctricas, novedad para
propios y extranos. De la mano de estas
«innovaciones», el Graffiti Tour se ha
convertido en atraccion: jovenes de los
barrios, artistas urbanos y conocedores
guian a los visitantes que fascinados
observan los muros de las casas que se
suceden rodeando las callejuelas empi-
nadas, caminan durante horas por una
extendida galeria de murales en los que
se destaca la recuperacién de la zona,
otros muros estan pintados de colores
vivos. El conjunto, ademas, atrae las
miradas de los foraneos que, desde las
cabinas del metrocable o desde las es-
caleras eléctricas, registran con sus ca-
maras y teléfonos méviles la experien-
cia por el mundo pauperizado que se
resiste a claudicar. También atraen los
musicos y bailarines, versatiles artis-
tas de las palabras y los movimientos

39 Montoya, La sombra de Orion..., 240.

que les cantan al porvenir, a la espe-
ranza y por supuesto, al dolor que ha
dejado la guerra y a la exclusién. Pe-
dro Cadavid conoce a estos musicos
y se obnubila con su virtuosismo y su
sinceridad, incluso con su temeridad
para enfrentar a la muerte que cons-
tantemente los amenaza y ante la que
algunos sucumben. Los «juglares de
la comuna» reivindican con sus voces
y sus cuerpos a las victimas y redi-
men de algiin modo a los victimarios,
muestran incluso que unas y otros son
solo piezas de un ajedrez que otros
juegany que el arte trasmuta la muer-
te en vida:

Y aclaré que eran cantantes que reco-
rrian La comuna pregonando una re-
volucién sin muertos y cuestionando
la maquinaria de la guerra. Los para-
militares no los querian. Habian sido
mal vistos por los milicianos. Los po-
licias creian que eran vandalos disfra-
zados de raperos. Uno se llamaba Aka.
Su nombre remitia al fusil soviético.
Pero el joven disparaba canciones y no
balas. Las suyas hablaban de lo bueno
que era cantar y sembrar arboles.?

Mas alla del rédito politico que las ad-
ministraciones publicas han conse-
guido a partir de sus intervenciones en
esta y otras zonas de Medellin, de la
instrumentalizacién que muchas veces
han hecho de los artistas urbanos para
efectos de propaganda y de la explota-
cién turistica de la «pornomiseria»,
los musicos de los barrios marginales

40 Eltérmino «pornomiseria» se refiere a la actitud morbosa que personas privilegiadas muestran ante los por-
menores de la miserabilizacién y cabe para referirse a lo que ocurre en la comuna 13 con las romerias de turistas.
En Era mds grande el muerto los personajes se burlan de unos documentalistas que llegan al barrio buscando temas
paraun documental y lesinventan historias exageradas de los lugares que visitan.
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siguen resistiendo con sus cantos. Si en
el Aranjuez de La cuadra la salsa conta-
ba y cantaba el dolor, en la comuna 13
de La sombra de Oridn, lo hace el rap.

Asimismo, «La sonoteca» es el
capitulo dedicado al musicégrafo que
registra los sonidos de La Escombrera 'y
los colecciona en una sonoteca. Se lla-
ma Mateo Piedrahita y cuenta el autor
que el musico Miguel Isaza, cuya obra
conocié cuando visitd una exposicion
suya de arte sonoro en el Museo de Arte
Moderno de Medellin, fue un referente
importante para construir el personaje.
En ese esfuerzo colectivo por traer del
olvido a los desaparecidos, por retener
sus presencias como faros hacia el fu-
turo de los barrios, Piedrahita se mezcla
con los elementos, penetra la materia,
hurga en los recovecos de la monta-
Na-fosa para escuchar, grabar y con-
servar los sonidos que emergen desde
el fondo. El gesto del musicografo, su
dedicacion, su soledad le permiten es-
cuchar una musica no humana que tra-
za otra cartografia, esta vez sonora, de
la masacre continuada. Frente al mu-
tismo ensordecedor del Estado, frente
al ruido agresivo de Medellin, que no
deja dormir a Cadavid, tras el silencio
de la superficie brotan los microsonidos
de las profundidades. La oquedad de la
muerte se abre ante el cuerpo entero del
coleccionista en el que todas sus molé-
culas se disponen a ser afectadas por la
musica de los que si estan, aunque es-
tén debajo:

Los sonidos, argumentaba, no se mo-
jan, no se enfrian, no se queman, no
respiran, no se tocan, no saben a nada.

Y, aun asi, son la materia primordial.
Una vez, Cadavid le pregunt6 sobre el
origen de sus indagaciones. Piedrahi-
ta cerr6 los o0jos y se remonto al seno
materno. Dijo que consideraba falaz
la idea de que todo, en esa capsula de
liquido brumoso, es silencio. Se refe-
ria a ciertos instantes, que denomi-
naba licidos, en que se sentia retor-
nar al origen. Su viaje a la semilla, por
ello mismo, era de indole acustica. Le
confes6 a Pedro que, muchas veces,
se veia de nuevo desnudo y encogido,
con los ojos sellados y la boca abier-
ta, atento al palpito del corazén de su
madre, al resoplido de sus pulmones,
alavoz que le llegaba desde la intem-
perie como un murmullo prodigioso.

Regreso al instante primordial, a los
origenes del primer atomo que nos
constituyd, que nos presagio, vuelta al
vientre acuoso y calido. Viaje al primer
palpito de la vida desde la putrefacciéon
de los cadaveres. El efluvio de la muer-
te, de las carnes descompuestas, trae
consigo, si sabemos escuchar, el halito
de la vida. La experiencia de Piedrahita
es paraddjica, en su cercania con lo pa-
trido halla la explosion de la vitalidad
universal. La musica que él encuentra es
una musica compuesta por los elemen-
tos mismos, una sinfonia en la que los
muertos cantan para mantenerse vivos,
en la que sus compuestos se funden con
los de la montafia.

Asi, La sombra de Orion, en medio
de la profunda desolaciéon que exha-
la, deja ver intersticios de la esperan-
za, marcados por los lazos filiales y de
amistad entrafable con los que muchos

41 También fundamental en la poetizacion del actual Aranjuez. Grupos como Alkolirykoz (ya mencionado) y Crew
Peligrosos hacen parte de la nueva imagen del barrio en lacomuna nororiental.
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se protegen, por la solidaridad entre
vecinos que aun siguen construyendo
esos barrios que se extienden en la ciu-
dad interminable y, sobre todo, por la
capacidad colectiva de recrear el mun-
do dado, de poetizar incluso la condi-
cion tragica de habitar entre los huesos
de sus desaparecidos, al lado de ellos
y sin saber dénde estan. La comuna ha
sobrevivido entre colores, consignas
grabadas en sus muros, cantos de rap y
bailes callejeros. Pedro Cadavid, como el
musicografo, recoge, recopila y poetiza
las quejas y los sonidos de los muertos,
para dejar un archivo que acompaiie a
los que quedan y a los que vendran.

Conclusiones

Aunque se remontan a momentos dis-
tintos de la guerra local y se sitlian en
tres puntos cardinales (oriente, sur y
occidente), las obras que hemos abor-
dado coinciden en mostrar los modos
en los que los habitantes de los barrios
populares de Medellin han sucumbido o
sobrevivido en el periodo mas cruento
de nuestra historia urbana. Los periplos
vitales de los tres autores son distin-
tos, también son diferentes sus bus-
quedas intelectuales y artisticas y sus
estilos literarios, pero los tres indagan
en un ethos violento que, sin embargo,
se ha configurado, asimismo, en for-
mas de resistencia, por ejemplo, a tra-
vés de maneras particulares de contarse
y cantarse. Los habitantes de todas las
ciudades han construido sus propios
modos de expresién, con base en con-
diciones espacio temporales y en ha-
bitos; los medellinenses, y sobre todo
los que han nacido y crecido en barrios
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periurbanos, han encontrado en la
musica y en la fiesta un refugio ante el
cataclismo cotidiano, han tejido cos-
tumbres y rituales que celebran la vida
y conmemoran el asesinato diario y
expresan esa sensacién de estar siem-
pre al borde del abismo, sus ritornelos
los salvan aunque los aceche la muerte
al girar en cualquier esquina. Son esos
nifios perennes de la exclusiéon que
ante el terror cantan, los que cuentan
estas tres novelas.
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Comentario de la pieza

Fluir

Enoc Delgado
Universidad de las Artes

Fluir es el cuarto sencillo del EP Cimarrén (2021) elaborado como
proyecto de titulacion. Construido a partir del esquema A-B-C, con
introduccion y coda, se utilizan instrumentos de a tradicion musical
afroecuatoriana como el bombo y el cununo que gjecutan la base rit-
mica del bambuco. En el resultado final de la grabacion, el productor
y artista utilizé sintetizadores, coma colchon armaénico, gue fueron
procesados para obtener un sonido mas lleno. El compositor y pro-
ductor se acerca a la cultura afroesmeraldena con la integracion de

la musica electronica ( el future bass.
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Pocas veces se tiene la oportunidad de compartir con una estrella y este fue uno
de esos pocos momentos. Meining Cheung Ruiz entrevista a Mariano «Papari»
Sepulveds, guitarrista de la mitica agrupacion colombiana de los anos setenta
Afrosound. La entrevista ofrece luces de los comienzos de Papari y transcurrio
entre lo anecdatico y lo didactico. Contd con la participacion del maestro Carlos
Caballero, Ph. D., decano de la Facultad de Artes y Humanidades del ITM. En-
trevista realizada el 28 de abril de 2022.
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Mariano Sepulveda [MS]: Mi nombre
es Mariano de Jesus Sepulveda Gonza-
lez. Mi edad es de 74 afios, mi profesion
como musico, guitarrista, aunque in-
terpreto algunos otros instrumentos de
cuerda, pero mi especialidad es la gui-
tarra. Canto también, especialmente en
la whiskerfa.

Meining Cheung [MCh]: No sé si nos
puede comentar un poquito acerca de
su historia y {como pasé? iCémo llegd?
Digamos, el camino mas el aprendizaje
desde el punto de vista como musico.

MS: Desde nifio, cuando llegué a la ciu-
dad procedente del campo, tuve la opor-
tunidad de trabajar con un sefior, que
me dio cabida en un establecimiento,
un grill. Yo empecé a trabajar a la edad
de 13 afios y alli me engomé mucho con
la guitarra, aunque yo traia muchas li-
neas desde el campo, porque se tocaban
muchos instrumentos empiricamen-
te, pero con gusto y distraccion. En ese
establecimiento, tuve la oportunidad,
bajo la tutela y bajo el patrocinio del
duefio, el sefior Leopoldo Yépez. Para
mi fue mi segundo padre, me dio tra-
bajo y la oportunidad de estudiar algo
de la guitarra, de forma empirica. Mi
primera guitarra me cost6 300 pesos de
aquel entonces, y la pagaba por cuotas
de ocho pesos quincenales.

Parece un cuento infantil, pero
se me hace bonito recordarlo, porque
esa fue mi iniciacién de todo lo gran-
de que me ha dado el Sefior, grandes
amigos, como el sefior Carlos Caballe-
ro, el sefior Juan Diego Parra Valencia
y la Universidad de las Artes que me da
esta oportunidad. De alli, el dia menos
pensado fui llamado a un grupo pe-
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quefio de barrio llamado los New Star
Club, un conjunto de musica bailable. Y
alli llegué yo espontaneamente y cogi
la guitarra —que nunca habia tocado
una guitarra eléctrica— y me dijeron,
«vea, justed se sabe tal y tal cosa?»,y
yo toqué un pedacito y me dijeron: «Si,
eso es, eso es lo que necesitamos, eso
es lo que queremos».

Asi fui desarrollandome, y de un
momento a otro me decian: «Toca tal
cancién». Y la tocaba. A la tercera prue-
ba, la mayoria de los integrantes me di-
jeron: «Hermano, usted es el guitarris-
ta de este grupo. Esta misma semana
tenemos nuestra primera presentaciéon
en dos grilles». Y les dije: «No, no se va
a poder». Porque yo iba a cumplir casi
cinco afios de trabajar con el sefior Yépez
y, en ese entonces, uno tenia que pagar
preaviso para poderse retirar. Yo le dije:
«No, yo tengo que pagar el preaviso». Y
me contestd el baterista, que era muy
joven, pero era un intelectual: «Qué va,
pelado, cudl preaviso, ni qué pan calien-
te, usted ya es guitarrista, usted vayase
de aqui. Mejor dicho, es que usted esta
preocupado por la liquidacién que le van
a dar, nosotros se la damos».

Y dije: «Muchas gracias, pero
para mi no es solo la liquidacién, es el
agradecimiento que tengo con el se-
fior Yépez». Resumiendo, yo sali de ahi
a trabajar al grill, porque eso fue en un
ensayo que me llamaron. Cuando llegué
al grill, yo le cuento a don Leopoldo lo
que pasaba. Y me dice: «Espere un mo-
mentico, Mariano. No se preocupe, yo
no puedo interponerme ni truncarle a
usted sus cualidades y mucho mas su
oportunidad en la musica. Vayase, yo
llamo a un hermano mio o a alguien de
aqui que me colabore en el bar. Vayase,



experimente y me cuenta». Sali de ahi e
hice mi primera presentacion.

Yo en el grill ganaba 84 pesos se-
manales. Y en esos dos toques de fin de
semana con la orquesta, me gané 400
y pico. Cosa grande para mi, por la di-
ferencia de dinero, y yo nunca habia
estado acostumbrado a ganar dinero,
sino simplemente a trabajar y a tener
mi comida, y con eso era feliz. Pero
cuando Vi eso, sinceramente no sé, no
veia la hora de que fuera el lunes para
regresar a mi grill, era mio porque fue
la casa donde tuve a ese sefior que fue
mi segundo padre. Me dijo: «Mariano,
fqué hay? ;Como le fue? Siéntese aqui,
cuénteme». Y le conté, cuando le dije
que habiamos tocado, que el grupo era
muy bueno, que sonaba muy bonito,
que me habian dado un chaleco como
uniforme y que me habia ganado 400y
pico de pesos, me dijo: «Muy bien, eso
estd muy bonito, eso esta muy bien,
Mariano, no se preocupe. Usted va a
seguir en eso».

Ledije: «No,don Leopoldo, peroyo
vengo aqui y sigo trabajando con usted
en la semanay...». «No. Lo que vamos a
hacer es que esta semana va a venir el
miércoles, invite a alguno de su fami-
lia 0 sus amigos, venga aca, que le voy a
hacer una despedida». Y asi fue. Me fui
alla, me hizo una despedida, aprovecho
que €l estaba iniciando una orquesta y
ese dia los cit6 para que hicieran una
especie de ensayo y al mismo tiempo
una especie de diversién y de musi-
ca para nosotros. Cosa que nunca en la
vida olvidaré y que llevaré siempre en
el alma, muy lindo ese detalle. Después
me dijo: «Yo no le voy a dar liquidacion,
ni le voy a decir nada, simplemente le
voy a dar esta plata». Recuerdo que me
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dio un cheque por un valor de 2000 pe-
s0s y me pareci6 un angel para mi.

Con esos 2000 pesos compré una
estufa de dos fogones eléctricos para mi
casa, marca Zero. Compré zapatos y ca-
misas nuevas para mis hermanos y para
mi. Compré una bicicleta, porque lo pri-
mero que pensé era en cémo iba despla-
zarme, porque los buses y los taxis valen
dinero y la bicicleta cuesta una sola vez
y me podia desplazar para donde fuera.
Segui visitando a don Leopoldo, yo le
ensefié a tocar un poquito la guitarra y
a cantar canciones de Fernando Valadés,
de Agustin Lara. El era feliz, yo me iba en
la semana para alla y me ubicé una pieza
en su casa donde yo me quedaba a dor-
mir. Yo madrugaba para limpiar la casay
me decia: «jMariano, no tiene que hacer
eso!». Es verdad, yo no tenia que hacer-
lo, pero yo lo sentia como un papa. Hasta
que fallecio el dia menos pensado, sufria
del corazén y con un sentimiento muy
grande lo despedimos.

Continué mi vida. Después de los
New Star Club, hice mi primera gra-
bacién en un sello llamado Discos Vic-
toria, con el tema Cumbia estrella. Es-
pontaneamente fue un éxito y me abrid
muchas puertas. Aunque tuve una de-
cepcion, lastima tener que contarlo,
pero yo soy muy sincero. Primero que
todo, respetuoso y segundo, sincero.
Cuando hicimos la grabacién, al cabo de
los dias me dice el sefior de la empre-
sa: «Mariano, vea, ese grupo, esa can-
cién la firmaron aqui los sefiores Fulano
y Fulano a nombre de ellos». Y yo dije:
«No. Anombre de ellos, no. Es anombre
de todo el grupo». «No, eso lo firmaron
ellos y tienen todas sus regalias». Yo no
sabia qué era regalia, le dije: «Yo quie-
ro que sea de todo el grupo». Y entonces
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me dicen: «Esono se puede, porque ofi-
cialmente estd hecha la declaracién».
Me dio una decepcién cuando el sefior
me explico lo acontecido y lo que venia
por acontecer.

La siguiente semana llegué al en-
sayo vy les dije: «Muchachos, buenas
tardes y hasta luego». No sé, ellos se
quedaron como medio perplejos ahi,
como sorprendidos y lo tomaron como
una charla. Me dice Edgar, el bateris-
ta: «sComo asi, Mariano? Explicanos
mejor qué es eso, que buenas tardes
y hasta luego». Le dije: «Me retiro del
grupo». «Pero ipor qué? ;Qué pasd?».
Les conté todo. Ensayabamos en la casa
del director, él y el cantante, que era
un abogado, estaban arriba, no habian
bajado y Edgar pegé aquel grito: «jLuis
Carlos, haceme el favor! jJairo, haceme
el favor!». §Como asi que hicieron esto
con este muchacho?».

Dijeron: «Lo que pasa es que..., es-
pere, a ver, le explicamos...».

Y yo les dije: «No. Asi no fue como
pasé». Y me fui. En menos de cien pa-
sos, detras de mi venia el que tocaba la
tumbadora, detras el que tocaba el bajo,
mas atras el baterista y un muchacho
que era de procedencia americana, el
gringo, le deciamos nosotros, que toca-
ba el saxofén, me grito:

— jMariano, Mariano!

—¢Qué pasd? iPor qué me siguen,
muchachos? —dije.

—Nosotros también nos vamos.

—JComo asi? —pregunté.

—Si. Estos bandidos que sigan con
lo que quieran, menos con nNosotros.
También nos retiramos.

Y asi fue. Qué pena tener que
contarles esta historia, pero fue la
inicial y ya les voy a resumir el final
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hasta donde estoy. Pero asi fue. In-
mediatamente yo me retiré, digamos
que eso fue un martes, el jueves de esa
misma semana recibi una llamada:
«Mira, hombre. Vos sos el guitarrista
que grabaste tal cancién?». «Si sefior,
cdmo no». «Nosotros estamos inte-
resados en que tU hagas parte de este
grupo que se llama Los Claves». En ese
entonces era un grupo de fama, hasta
tenian un carro. Habia un avance muy
grande y me dijo el sefior que, en otras
cosas, le decian el Gago porque habla-
ba asi. «Vea, hombre, yo le voy a pagar
el doble de lo que le pagan alla y aqui
vamos a viajar a muchas partes y va-
mos a montar en avién». Hasta susto
me dio, un campesino. «¢Voy a mon-
tarme en un avién?», dije.

Era Oscar Giraldo, quien pertene-
cia a un clan familiar, empezando por el
papa. El papa también era musico, una
gran gente. Pero usted sabe que siempre
en el rebafio esta la ovejita de otro color.
Entonces, asi fue. «Maflana podemos
ensayar; lo esperamos». Me dirigi alli,
recibi el llamado de mis excompaiie-
ros pidiendo excusas, diciéndome que
rectificara, pero mi decepcién era muy
grande. Entonces yo dije: «No, porque
es que cuando se hace una cosa por pri-
mera vez, por lo regular se sigue ha-
ciendo. Lo que dice Willie Colén, arbol
que nace volteado...». Entonces, es una
ensefianza que la vidanos day que, sila
tomamos en cuenta a tiempo, nos evi-
tard muchos disgustos. Inmediatamen-
te me fui a ese grupo. Claro, un grupo
de mucha calidad, de mucha clase, de
mucho rango. Ahi me empecé a sentir
un artista, cosa que para mi era como
muy incémodo, pero, afortunadamen-
te, era para mi solamente, no era para



mas nadie. De ese grupo, hicimos mu-
chas grabaciones, empezamos a sonar
en una parte, en la otra.

Carlos Caballero [CC]: La primera gra-
bacién de Mariano, como €l dijo, la hizo
en Discos Victoria de Don Otoniel Car-
dona. Que, ademas de ser el duefio de
Discos Victoria y de traérsela de Cali
—porque una disquera, que empezo en
la ciudad de Cali, se la trajo de la déca-
da de los sesenta—, lo mas importan-
te de Don Otoniel era que era el duefio
de la mitad de las tiendas de discos en
Colombia. La industria discografica en
la década de los cincuenta —toda la
década hasta que entré lo digital y el
streaming— dependia de las tiendas de
discos. Nadie peleaba con él, ninguna.
Porque era pelear con el que les ven-
dia la musica. Entonces, este seflor en
la década de los sesenta tuvo un empo-
rio de venta de discos en Colombia. De
eso fue los cimientos de la historia que
él cuenta y Los Claves era una agrupa-
cién de baile, trabajan en clubes, fiestas
y tenia picas. Pero ellos si pertenecian
a Codiscos. Entonces, digamos, que era
que todo lo que narraba don Mariano
todavia no entraba a cuentas.

MS: Haciendo aclaracién sobre lo que
comenta mi querido profesor Carlos,
ahi empez6 otro cambio de superacion
y de nivel, porque no solamente dejaba
una casa disquera que era muy grande,
en el sentido que tenia acaparada mu-
chas ventas. Pero al hacer el cambio de
esa casa disquera a Codiscos era un paso
muy alto, era una empresa internacional
y tenia representacion dentro y fuera del
pais: México, Argentina, en Sudamé-
rica. Alli llegamos a grabar. Estando en
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los clubes, fui llamado también por un
seflor llamado Julio Estrada. Me dice:
«Hombre, venga, hablas con Julio Estra-
da». Mas adelante lo bautizamos Fruko
porque se parecia a una muflequita que
salia en una salsa muy popular.

CC: La salsa de tomate Fruko fue im-
portante en esa década, a finales de los
60y a inicios de los 70, y ese nombre se
lo pusieron a él cuando estaba en Co-
rraleros, ¢no?

MS: Si. Cuando entramos con el clan en
Fuentes. El, con los Corraleros, empezd
como baterista, porque él fue al final del
tiempo y en la consecucion de toda su
carrera un gran bajista, pero él era per-
cusionista. Entonces, cuando entrd, no-
sotros muy disimuladamente por ahi:
«Este se parece como a la mufiequita de
la salsa». «Y le gusta la salsa», entonces
si, asi fue. Bueno, total que Julio Estrada
me dice: «Mira hombre, jcomo es que te
llamas?». «Mariano Sepulveda». «;Por
qué no te venis por aqui a Discos Fuen-
tes, que necesitamos hablar contigo?».
Y le dije: «Bueno, si, sefior». Entonces,
hice un comentario con alguno de los
amigos, porque yo era total descono-
cedor en todos los sentidos y en toda la
linea de todo. Yo era muy campesino, yo
no era de la ciudad y aqui todo el mundo
me decia: «/[Discos] Fuentes? Si, es lo
maximo, es quien manda en este pais».

Dije yo: «Bueno, Dios santo ben-
dito». Cogi mi bicicleta, me fui y alla
llegé él, me dice:

—iHola, Mariano! ;Cémo estas?

—iHola, don Julio!

—No, digame Julio. Somos igua-
les, o, mejor dicho, yo creo que yo me
veo mas joven que usted.
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Y en verdad era mas joven que yo.
Continto:

—Le presento al patrén, don José
Maria Fuentes.

—Hola, sefior, /como estd? —me
dice—. jBienvenido, muchacho, porque
entro por esa puerta y yo no sé cuando
va a volver a salir de aqui!

A mi me daba como cosa, pero
como no me da temor nada, bendito sea
Dios, porque tuve un ancestro en mini-
flez demasiado brutal, perdénenme la
expresion. Porque me tocé un tiempo
de violencia, entonces a mi no me daba
miedo nada. No, ni de Dios. Hay gente
que dice: «No, a mi no me da miedo,
sino de una ira de Dios». No, Dios no se
emberraca con nadie. No, de la ira de su
propia conciencia, tienen miedo de su
propia conciencia.

Entonces, yo le dije:

—Si, sefior. sQué? /Me va a ence-
rrar aqui?

Me responde:

—Practicamente ya esta encerra-
do, porque es que es aqui donde a usted
lo necesitan.

—Don José, jqué bueno! jMuchas
gracias, primero que todo! Y jqué va-
mos a hacer?

—¢Qué vamos a hacer? jMusica,
como un berraco! Porque ya lo oimos
y es muy interesante. De manera que
apure de una vez, si quiere, subamos a
mi oficina, cuadremos cémo es que va-
mos a hacer. ;Cudnto me va a cobrar?

Yo sin saber nada, yo qué voy a sa-
ber. Casi que se lo dejé a su propia vo-
luntad, le dije:

—Don José, con mucho gusto es-
toy dispuesto para lo que usted me diga.

—Yo le voy a pagar tanto y me fir-
ma un contrato de exclusividad —me
dijo—. /Cémo le parece?
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Y pensé: «Le voy a firmar a ese se-
flor a ciegas, porque yo no sé qué voy a
firmar».

Entonces me dijo:

—Yo le explico. Estamos en la
principal fabrica principal de discos en
Colombia. Aqui usted sera representa-
do y tendra el apoyo de Discos Fuentes.
Aqui va a ser parte de todo lo que haga-
mos. Se le va a pagar todo, en cualquier
forma, de lo que hagamos aca y, fue-
ra de eso, va a tener sus regalias y yo,
por el inicio del contrato, le voy a pa-
gar equis plata. Puede pasar por la caja,
donde Maruja, y reclamar un cheque a
favor suyo.

Asi hice y sali feliz porque me die-
ron un cheque por 6000 pesos. En aque-
1la época era una millonada para mi. Me
quedé en Discos Fuentes y ahi formé
toda mi historia musical. Porque ahi
nos conocimos, ahi vino todo el elenco
que hacia parte, no solamente musi-
cal, sino técnica. Estaban los directores
artisticos, los grabadores, los ingenie-
ros, hasta la sefiora del aseo era parte
de todo, porque era la que nos daba el
tinto, la que nos decia: «Qué tan bue-
no esto, que tan bueno aquello». Ahi
hicimos un clan, nos volvimos una po-
tencia. Yo era en la ciudad casi que una
eminencia. A mi me daba, porque yo no
he servido para halagos, ni pantalla, ni
nada. A mi me gustan las cosas bonitas.

Tuvimos una época en donde nos
montaban en el carro de bomberos de
la ciudad donde llegabamos. Eso era
con arcos de flores, con bombas, con
un poco de cosas, porque fue una época
impresionante. No en nuestro pais. Aqui
en Latinoamérica, en Estados Unidos,
en Canada, donde fuimos parte de los
Juegos Olimpicos de Invierno del afio



78. Eramos la sensacién. Alli desplegué
toda mi inspiracién, mis cosas y tuve
la oportunidad de crecer, de viajar, de
estudiar con todo el conocimiento y el
roce de las clases sociales de muchos
pueblos, de muchos paises y hasta el
dia de hoy y sin dejarles de contar que
unos afios atras me senté a recapacitar
sobre mi futuro y mi vejez. Entonces,
en unién con mi querida compatiera y
esposa, a la que cual amo con toda mi
alma, nos pusimos en el plan de qué
queriamos desarrollar de una vez, con
soltura y tranquilidad un buen espacio.
Entonces reunimos unos ahorros y me
puse a trabajar con otra cosa fuera de la
musica, me puse a trabajar con compra
y venta de propiedades, apartamentos,
mas que todo en el caso mio, a lo muy
bajito, porque asi empezamos. Cosa que
fui llevando a cabo y no solamente me
dio mucha experiencia, sino que me
daba la satisfaccion salir adelante en
buenos negocios y poder ya empezar a
disfrutar, por ejemplo, de paseos, poder
decirle a mi esposa: «Nos vamos a Es-
tados Unidos a pasear, nos vamos para
México, nos vamos para Sudameérica,
nos vamos a Europa». En fin, que con
este trabajo tuve muchas satisfacciones
y grandes resultados.

El artista que se dedica ala musica
en nuestros paises no tiene mucho fu-
turo. Desafortunadamente, hay rique-
za, créditos en baluartes, creadores,
grandes musicos, pero no hay quien
nos apoye, ni el que nos brinde un res-
paldo por intermedio de sindicatos o de
las empresas. Hemos sido explotados,
eso es el final de todo. Entonces, esta-
ba el negocio de la musica, pero yo era
cuidadoso. Si ganaba en un fin de se-
mana 500 000 pesos, yo ponia en mi
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bolsillo derecho 400 000 para mi casay
100 para rumbear. Muchos de mis com-
pafieros hacian lo contrario. No es por
nada, pero si uno quiere tener algo tiene
que poner de su parte y sacrificarse.

MCh: ;Usted siente que le han pedido
mas como musico? {Mas preparacion,
menos preparacion? jLe pedian ideas
o menos ideas? O le decian «dame otra
cosa, no, eso no me gusta». Cé6mo ha
progresado? Porque ahora es distin-
to con el sampler. Hoy en dia hay mu-
cha flexibilidad e incluso no estan to-
dos juntos y estan separados. Entonces,
scomo usted le ve como musico esa
progresion de lo que le pedian?

MS: El mas grato recuerdo que tengo
es el roce con musicos superprofesio-
nales, estudiosos del conservatorio que
me decian: «Mariano, jvos como ha-
cés para tocar todo eso? §Vos como te
acordas de todo eso sin leer musica?». Y
les dije: «Afortunadamente, lo hace mi
mente. Yo tengo una buena memoria».
He tenido el agrado de compartir
con grandes musicos y he tenido un ali-
ciente de darles ideas a ellos, siendo yo
empirico. A mi se me viene una idea en
el momento que estoy cuando tocando,
meto cualquier cosa e inmediatamente,
me dice: «Un momentico, vas a hacer
eso y decimelo, volvé a hacerlo y deci-
melo cémo lo estas haciendo, que lo voy
a copiar», me dice el profesor. Yo ejecu-
to, yo hago cosas, yo hago eso y el pro-
fesor inmediatamente pasa a transcri-
birlo y lo elabora ya profesionalmente.
Como también me llamaban para algu-
nas grabaciones esporadicas fuera de la
empresa: «Mariano, queremos que nos
acompafiéis en esto y que hagas algo
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que te nazca a ti. Escucha esta cancion».
Me ponian la cancién, yo escuchabay le
decia: «Bueno, yo le puedo hacer esto o
esto». «Si, si, eso me gusta, haz eso».
Una vez con un gran musico fastidiosi-
to..., me dice: «Eso es inventado». Y le
dije: «Si, sefior, es pensado, /por qué?’»,
y me dice: «;Vos escribis eso?». «No, yo
no estoy escribiendo nada, yo no sé leer
musica. Yo no escribo, yo no leo. Por eso
invento». Entonces, el director que es-
taba ahi... Eso si, recuerdo el nombre, se
llama Jaime Uribe, un gran musico de
nuestra musica, de nuestra tierra.

CC: Jaime Uribe fue fundador de Los His-
panos y después de Los Graduados. Y él
tocaba con musicos que no eran delaaca-
demia, a pesar de que €l si es musico del
Bellas Artes, pero él tocaba bambucos,
musica tropical y también una sonata.
Don Jaime era importante porque ayudo
a construir el imaginario de que la ma-
sica es musica. Independiente de quién
la toque. Si es talentoso y es creativo y lo
demuestra, esta por encima de cualquier
cosa. Fue lo que seguramente sucedio.

MS: Les complemento con algo que
también me sucedid ya en actuaciones.
Tengo una anécdota muy linda con Ro-
berto Ledesma: sali acomparfiandolo a
él y estabamos inaugurando un nuevo
hotel, en la ciudad de Pereira. Con los
invitados del hotel, «gente de la alta»,
como decimos nosotros. Se estaba de-
sarrollando el show cuando, en un mo-
mento dado, la sefiora del gobernador
le dijo: «Por favor, ime puedes cantar
tal cancién?». Y entonces Roberto vol-
te6 donde nosotros estabamos en el
escenario y me dice: «Estan pidiendo
tal cancién, pero no la tenemos aqui
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en carpeta». No estaba la cancion, para
ninguno. Entonces yo le dije: «Maestro,
si th gustas, yo te acompafio a esa can-
cién con la guitarra». Me ha dicho: «¢Ta
me acompafias con la guitarra?». Y le
dije: «Si, maestro, con mucho gusto».
Ahi mismo volte6 donde el ingeniero de
sonidoy le dice: «jHagame el favor y me
le sube el volumen a esa guitarra! Pon-
game esa guitarra por todo este salon».
Y empecé: [cantando No, de Armando
Manzanero], «No, porque tus errores
me tienen cansado, porque ya lo nues-
tro se ha terminado».

Empecé detras de él y llegd un
momento en que se voltea para tomar-
se un intermedio, yo hice un interme-
dio y lo miraba de reojo, pero no muy de
frente para que no me fuera a regafiar o
me fuera a decir nada. Pero €l tranqui-
lo, siguié y terminamos. Luego volted y
vino hacia mi y me dijo:

—Caballero, justed es un musico!

Le pregunto:

—¢Por qué, sefior?

Y me dice:

—Porque un musico es el que si-
gue hasta la sombra. Porque si solo fue-
ra lector, en el momento en que esté to-
cando pasa un ventarrén, o un pajaro o
cualquier cosa le lleva el papel, ahi que-
da el musico. Yo soy cubano, pero para
mi un musico eres td con ese oido que
tienes y con esa capacidad de despla-
zarte con armonia ante cualquier es-
pontaneidad.

MCh: Don Mariano, una pregunta in-
evitable: Julio Jaramillo. i Tocé o cono-
ci6 a Julio Jaramillo?

MS: Nunca pude tocar con él, pero si
comparti en espacios con él. Me dio



mucho pesar el final de Julio, porque
no merecia ese final. Aunque yo digo
que murié feliz, muri6 en su ley. Mu-
ri6 en lo que le gustaba, como queria,
porque, desafortunadamente, hay una
ironia en la vida, uno no se imagina ni
puede comprender c6mo esos cantan-
tes tan inmensamente grandes y que
vendieron miles y miles de discos, y
murieron tan mal. Casi todos murieron
pobres. Vea el final de Nelson Pinedo,
por ejemplo. Una estrella esperando
ser deportadoy consiguiendo algo para
que le ayudaran para ir a Venezuela. Y
asi por el estilo muchos. Por eso ex-
cuseme, yo he prevenido algo de eso.
En mi conciencia de mi trabajo, me he
sacrificado, pero he disfrutado y dis-
fruto mucho mi actual vida, la cual me
lleva con una salud primero que todo
mental y segundo casi que fisica, por-
que yo tengo 75 afios, pero a mi no me
da miedo montarme en un caballo, a
mi no me da miedo montarme a un ar-
bol de mangos o a un palo de guayaba,
yo me desplazo por donde quiera.

Luego, hubo un grupo de amigos
que me decian: «Mariano, enséfiame un
poquito de guitarra». Médicos, pinto-
res, gente profesional. «;Qué hago con-
tigo? No sé si tendré tiempo». «Cuando
querais». Y empecé y hubo un momento
en que se me convirtié también en otro
negocio. Yo semanalmente tenia 20, 25
alumnos de musica, en mi propio barrio
que se llama El Poblado, en la ciudad de
Medellin, que me pagaban una buena
tarifa. Y yo empecé y empez6 a entrar
otro gran impuesto.

MCh: Una pregunta inevitable. ;Cémo
ha ensefiado la guitarra sin haber teni-
do formacién antes?
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MS: Sospechaba que me iba a preguntar
eso. Yo no les ensefio a escribir musica
ni a leer musica porque no sé. «No, eso
no. Nosotros no estamos para eso. No-
sotros ya tenemos nuestra profesion»,
me decian. Entonces dije: «Cémprese
una guitarray traiga un cuadernito para
yo ponerle ejercicios». Ejercicios que se
basaban simplemente en numero por
los trastes, como los cajoncitos que trae
el diapasén de la guitarra con las cuer-
das, de la primera hasta la sexta. Yo le
decia un ejercicio: «Bueno, vas a hacer
este ejercicio». «/Y como lo hago?»,
«Bueno, en el espacio tres la cuerda dos.
En el espacio cuatro, la cuerda tres».

CC: Una tablatura.

MS: jEse nombre lo descubri mas ade-
lante!

CC: Es una tablatura antes de la tabla-
tura.

MS: Perdoname, una cosa que se me pa-
saba. Cuando yo estaba en el grill y com-
pré mi primera guitarrita, yo hacia el
aseo, limpiaba los bafios, las mesas, la
pistadebaileydespuésmeibaparaelbar.
Picaba todas las ensaladas y me quedaba
tiempo en la semana. Cuando no habia
mucha clientela, me iba para un salén
y yo ponia la musica de los Matamoros,
los Teenagers, los Corraleros, todo eso.
Como estaba empezando a aprender la
guitarra, me compré un cuaderno y po-
nia los dedos en un lado o en el otro, lo
que sonaba bonito lo anotaba. {No quita-
ba los dedos [de la mano izquierda] para
que no se me fuera a olvidar! Me inventé
un tono, después llegaba a otro y ponia
otro, me decia: «Este sali6 con el otro y
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puedo cantar». Asi empecé a inventar,
tenia todos los tonos en un cuaderno in-
ventados y escritos.

MCh: ¢Y qué nombre les daba? ;Usted
les daba algin nombre a esos tonos?

MS: Si, yo le ponia primero, segundo.
Llegué hasta el 17. Cuando yo entré al
grupo, se me olvid6 todo y comencé a
mirar al pianista, cémo tocaba y yo le
preguntaba:

—JQué nota es esa?

—Un do.

— Y este?

—Un mi, y este es un sol y este
un si.

—Si, a ver, {donde tengo yo aqui?
Cuando el sol... tocamelo.

Y yo lo buscaba aqui. «Este es el
do. Ya te conozco. Este es el re». Me los
grabé de memoria. Para resumir, les
digo una cosa. Yo guardé ese cuader-
no como una alhaja para mi, es decir,
los primeros tonos que yo me inventé.
Las cosas fueron pasando, entré a la
orquesta de Fruko y fui a los Estados
Unidos, a Nueva York. Cuando yo esta-
ba en Colombia y llegué del campo a la
ciudad, la primera vez que yo me mon-
té en un bus para ir al centro de la ciu-
dad, me regalaron el pasaje, yo me fui
en ese bus feliz, conociendo por todas
partes, mirando, montandome al bus.
Cuando llegué al centro de la ciudad yo
dije: «Voy a conocer todo. A ver, i/qué
conozco de Medellin?». Y yo llegué y
me bajé del bus y me paré en una es-
quina, me dije: «Ese edificio anaran-
jado, aquel que tiene una luz arriba.
Aqui hay una farmacia». Arranqué de
esa cuadra derechito. Cuando llegaba
a otra esquina miraba para atras para
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ubicarme. Asi conoci la ciudad hasta
que me volvi un gato y andaba por to-
dos los rincones.

CC: Entonces, el libro, ¢lo tienes toda-
via, pues?

MS: Resulta que cuando llegué a Nue-
va York, me pasé lo mismo. Nueva York
puede ser lo que sea y yo puedo ser po-
bre, negro, montafiero y feo, pero pen-
dejo no soy. Y sali a buscar algo para
comer. Andando por la calle pasé frente
a un almacén de musica. Era una cosa
impresionante. Me asomo a la vitri-
na y veo un libro con una guitarra, me
acerco v leo que tenia 2444 acordes de
guitarra. Eso lo deduje porque estaba en
inglés, pero eso es otra cosa. Me puse
como hasta los nudos y miré por don-
de entrar y le grité al vendedor: «Sefior,
sefior». «What happened?», me dijo.
JQué era «what happened»? Le hice
sefias de lo que queria y me dijo que el
libro costaba 25 ddlares. Me volvi para
el hotel, porque yo no salgo con plata
porque de pronto me la gasto. Regresé a
la tienda y compré el libro. Se me olvi-
dé la comida, se me quitd el hambre. Y
yo era feliz con el libro. jDios mio! jMe
dieron unas ganas de llorar! Yo sentia
una impresion tan grande. Todo era una
sorpresa para mi. Yo abri el libro que era
muy explicito, porque ahi si veia el dia-
pason de la guitarra con las posiciones
y sus nombres. Fue cuando entendi que
era pesado mi cuaderno. Yo inventando
y todo estaba ahi. Ya todo estaba hecho,
pero yo no sabia. Ese libro fue parami el
inico maestro.

MCh: /Y qué pasd con su cuaderno ma-
nuscrito?



MS: Ese cuaderno al cabo del tiempo
desapareci6é porque lo tenia guardado
en un closet donde mi hermana y en ese
cléset hubo una humedad tan grande
que el cuaderno se deshizo.

MCh: No, pero es que yo creo que el ini-
cio fue importante porque usted estaba
escogiendo lo que usted le gustaba, en
los 2444, acordes esta todo, pero no lo
que a usted le gusta. {Usted cémo sabe
si todo le va a gustar o no? Porque es
distinto lo que uno escoge.

MS: Claro. Pero una explicacion muy
necesaria. En el caso de ustedes po-
drian decir: «¢Cuando uno se va a
aprender 2444 acordes?». iNo? jEs-
tan todos? Didacticamente estan es-
critos y explicados para uno saber que
hay demasiadas descendencias de un
do. Que, por ejemplo, un do mayor se
puede hacer en distintas posiciones y
alturas sin perder el tono madre y la
esencia real de la corte. Entonces, un
solo tono podria estar ejemplarizado
en 20 o 30 formas distintos. De esa
forma todos los tonos suman. Ade-
mas, hay tonos disonantes. Es como
cuando usted hace una sopa, usted le
echoé los mariscos y le eché la yuca.
Y dice: «A esto le falta sazén». En-
tonces, empieza a echarle azafran,
que tomatico, que cebolla, que esto.
Eso mismo pasa con la musica. TG
haces un acorde aqui y de pronto te
da por poner un dedo por aqui a ver
qué sond. Y resulta que era otro color,
con un paisaje mas bonito. Todo eso
se transforma y se constituye en una
forma de hacerlo. Cuando uno resu-
me todo eso, no necesita tanto para
hacer buena musica. Simplemente es
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creatividad, voluntad y tiempo para
expresarlo.

MCh: Cuando le ensefiaba a la gente, le
enseflaba como pedacitos, trocitos. (O
le ensefiaba canciones? ;O las dos co-
sas?

MS: Es una mezcla, en la medida en que
aprendia trocitos de sonidos, los mez-
claba en las canciones. Yo, por ejem-
plo, voy en mi carro escuchando la ra-
dio, oigo una melodia nueva que no he
oido, me concentro, escucho la melodia
y apago la radio. Y llego a la casa, cojo la
guitarra y me la grabo en la cabeza. Lo
basico. No todo, porque digamos que no
creo que haya un cerebro capaz de co-
ger todo: introduccién, armonia, melo-
dia. Por ejemplo, acabo de escuchar una
canciéon de un argentino, no recuerdo
cémo se llama. Me sorprendié porque
tenfa un argumento, una letra muy bo-
nita. §Como es? Inmediatamente copié
la armonia para que no se me olvidara.
JCoémo es? Permitame que aqui le re-
cuerdo. Bueno, en fin, lo que hago es
copiarla, pero ya en el transcurrir de los
aflos, mi poco conocimiento de musi-
ca se redujo a que puedo escribir lo que
dice el profesor.

MCh: jQué interesante todo esto que
nos comentas, Mariano! La verdad,
ha sido un gusto tenerte con nosotros.
Gracias por compartir con nosotros to-
das estas anécdotas, algunas muy in-
timas. Ha sido un lujo, para nosotros,
poder escuchar tu guitarra aqui en Gua-
yaquil. [Esperamos nos visites de nuevo
pronto!
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su participacion en el VI Encuentro Internacional de Investigacién en Artes (2021)
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en la conferencia «Hacia una semioética de la escucha. Diferencias, semejanzas y
transdiciplinaridad en la produccién musical», junto al grupo de investigacion
S/Z-Produccion Musical e Investigacion en Artes.

Meining Cheung Ruiz

Magister en Musica, especializada en Grabacién de Sonido y licenciada en Musica
por la Universidad McGill de Montreal, Canada. Inicié sus estudios de tercer nivel
en Musica en Pasadena City College. Fue docente en el Instituto Tecnoldgico de Ar-
tes del Ecuador (ITAE) y en la Universidad de Especialidades Espiritu Santo (UESS).
Ha publicado Produccion musical. Pedagogia e investigacion en artes (coautora) y ¢Es-
cuchaste eso? La escucha entre habilidad y estética (editora). En la actualidad es do-
cente de la Universidad de las Artes y es directora del Exito al Acompafiamiento
Académico en esta institucion.
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Guia rapida para los autores

Envios

a. Articulos de investigacion
(seccion peer review)

Los articulos arbitrados por pares ciegos se publicaran como articulos de investigacion
cientifica original. El tratamiento del tema y su contenido deben ser de interés para el area
de la produccion musical y las artes sonoras. Deberan mostrar rigor académico en el abor-
daje metodoldgico y precision analitica del enfoque tematico. Los trabajos seran inéditos y
novedosos, enfatizando las relaciones multi, inter y transdisciplinares en, desde y para las
artes de lo sonoro.

Los articulos originales deberan contener titulo, un resumen estructurado de 250 pal-
abras en espafiol e inglés, un maximo de seis palabras claves o descriptores, cuerpo del arti-
culo, referencias bibliograficas, y fuentes de financiamiento y/o permisos de uso de datos,
con extension total entre 5000 y 6500 palabras.

Es indispensable el anonimato de los manuscritos para garantizar la imparcialidad de
los pares evaluadores. El tiempo promedio de revision sera de 20 dias y se comunicara a los
autores en un periodo maximo de 2 meses a partir de la recepcion del articulo.

Se evaluara la calidad del articulo, los aportes al conocimiento, la actualidad de la bib-
liografia, la calidad y el manejo de las fuentes, la claridad en la argumentacion, la coher-
encia en la redaccion e importancia del tema. Una vez sometidos al arbitraje, los articulos
podran ser aprobados, aprobados con cambios 0 no aprobados. Para una segunda revision,
los autores contaran con 7 dias laborales para una nueva entrega del manuscrito. Luego de
recibir el articulo modificado, se le informara al autor acerca de su aprobacion.

En los casos de controversia, se convocara al Comité Editorial a una reunion extraor-
dinaria para su evaluacion y viabilidad de la peticién en un plazo no superior a los 8 dias
habiles.

Comprobacion para envios:

- El articulo no ha sido publicado previamente ni propuesto a otro medio editorial.
- El articulo esta en formato editable de procesador de texto DOC (.docx).

- El articulo cumple con los requisitos bibliograficos y de estilo sefialados.

- La lista de referencias contiene un 40 % de los Ultimos cinco afios.

- El texto no contiene referencia del autor.

- Evita el empleo de lenguaje de género excluyente.

b. Partituras de composicién contemporanea
Las partituras deberan enviarse en formato PDF, en blanco/negro o color, con un max-

imo de 14 cuartillas en A4, incluyendo en la pagina inicial el titulo, nombre del autor y/o
del transcriptor y afio de composicion. Podra proponerse adicionalmente una pagina para
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instrucciones de interpretacion y/o conceptualizacién performativa en tipografia Helvética
Neue, 11 puntos e interlineado sencillo. Los envios de partituras no podran contener
numeracion de pagina ni encabezado de ningtin tipo. El tiempo promedio de revision sera de
40 dias y se comunicara a los autores en un periodo inferior a 2 meses a partir de la recep-
cion de las propuestas.

Se evaluara la capacidad de ejecucidn, los aportes cientificos al lenguaje y produccion
musical, a la interpretacion y a la composicién contemporanea, la claridad del formato, la
calidad y el manejo de edicién y coherencia en la seleccion de los signos extralingiiisticos
sonolégicos. El Consejo Asesor de la Revista Sonocordia elegira para cada ntimero las selec-
cionadas de entre aquellas presentadas por la direccion editorial.

c. Seccion Miscelanea

Como miscelanea entendemos traducciones, criticas de eventos y/o festivales, resefias
de trabajos discograficos, entrevistas. Los envios no deberan superar las 4000 palabras y
deberan incluir nombre, filiacidn institucional, mail de contacto y tipo de vinculacién con
la investigacion en artes sonoras y produccién musical. Se tomaran en cuenta las normas de
edicion de los articulos de investigacion cientifica.

Etica de la publicacién cientifica original

Los articulos deberan ser originales, inéditos y no haber sido editados en ningiin medio de
publicacion.

Los textos seran revisados mediante el sistema de plagio URKUND.

Para el arbitraje cientifico, los evaluadores sefialaran sus apreciaciones en un formu-
lario de evaluacion y deberan informar al Comité Editorial los casos de conflicto de interés
que pudieran ocasionarse para realizar el cambio de evaluador.

Autoria

Los autores conservan los derechos de autor y ceden el derecho de la primera publicacién a
larevista, registrandose en Creative Commons y permitiendo a terceros utilizar lo publicado
mencionando la autoria, nimero de edicién y fecha de publicacion.

Se deberd indicar al final del manuscrito si la investigacién fue financiada por parte de
alguna institucion, asi como indicar los permisos respectivos de uso si se utilizan bases de
datos que no sean de dominio ptblico o no fueron creadas por el autor.

Normas de referencia

Las citas en el texto deben seguir el estilo Chicago-Deusto. Algunos ejemplos:

Cita corta

Como afirma Maurel-Indart, «[...] la obra es la verdadera prolongacién de la perso-

na del autor, no sus avatares reproducidos en el soporte material».!

Cita larga
Como afirma Maurel-Indart:

1 Hélene Maurel-Indart, Sobre el plagio (Buenos Aires: Fondo de Cultura Economica, 2014), 205.
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http://www.uartes.edu.ec/descargables/manual_estilo_chicago_deusto.pdf

En el siglo XX, el principio de perpetuidad fue claramente aceptado en la legislacion;
pero en lugar de estar relacionado con el derecho de explotacion, como lo deseaban los
escritores militantes, se lo relacioné con el derecho moral. En efecto, en su inmate-
rialidad, la obra es la verdadera prolongacién de la persona del autor, no sus avatares
reproducidos en el soporte material.?

Referencia en nota (libro)
Fernando Ortega. Amadeus. Una lectura teoldgica del filme de Milos Forman (Buenos
Aires: Agape, 2014): 68-69.

Referencia abreviada en nota
Ortega, Amadeus, 68-69.

Referencia en Bibliografia (la bibliografia va al final)
Ortega, Fernando. Amadeus. Una lectura teoldgica del filme de Milos Forman. Buenos Aires:
Agape, 2014.

Referencia en nota (capitulo en libro)

Karina Borja. “Los paisajes vivos del equinoccio: la yumbada de San Isidro de El
Inca”, en Esteban Ponce Ortiz (ed.), Grado cero. La condicion equinoccial y la pro-
duccidn de cultura en el Ecuador y en otras longitudes ecuatoriales (Guayaquil: UArtes
Ediciones, 2016): 86-87.

Referencia en nota (articulo de revista)

Javier Marin-Lopez y Virginia Sanchez-Lépez. “El pensamiento musical de Pablo
de Olavide y Jauregui (1725-1803): perfiles inéditos de un peruano ilustrado”, en
Revista Musical Chilena Vol. 74 N.° 234 (2020): julio — diciembre: 17.

Partitura
Adriana Verdié. In “C” Nuation (Virginia: Cayambis Music Press, 2018): 3.

Direccién de envios y/o consultas

revista.sonocordia@uartes.edu.ec

2 Hélene Maurel-Indart, Sobre el plagio, 205.
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