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Resumen

“Ondeada” es un proyecto de investigacion-creacion musical que explora las musicas tradicionales del Pacifico
colombiano y la musicologia de género, con el proposito de crear un concierto integrado por seis piezas en forma-
to solista para marimba de chonta, voz y loops, en el cual se vincule la formacion previa e intereses estéticos de la
autora; se explore la tension y el didlogo entre los tres ambitos de la musica que han hecho parte de la formacion
de la autora: el tradicional, el popular y el ambito de musica “clasica”; y, por ultimo, se generen ciertas reflexiones
en relacion a los aspectos extra musicales que afectan los significados de la musica tocada por las ‘mujeres’. Este
trabajo se divide en cuatro capitulos: el primero aborda la disertacion tedrica relacionada con el tema de género;
en el segundo se exponen las herramientas creativas utilizadas durante el proceso compositivo; en el tercero se
presenta un analisis de las piezas creadas desde punto un punto de vista musicologico; y en el cuarto, se enuncian
las conclusiones generales.

Abstract

“Ondeada” is a musical research-creation project that explores the traditional music of the Colombian Pacific and
the music of the genre, with the purpose of creating a concert composed of six pieces in solo format for marimba
de chonta, voice and loops, which links the previous formation and personal aesthetic interests of the author, ex-
plores the tension and dialogue between the activities of the music that have been part of the author’s training: the
traditional, the popular and the “classical” music field; generate some reflections in the relationship to the extra
musical aspects that affect the meanings of the music played by women. This work is divided into four chapters,
the first deals with the theoretical dissertation is related to the theme of gender, the second exposes the creative
tools during the compositional process, the third exposes the analysis of the pieces created from a musicological
discourse and in the fourth the general conclusions are exposed.

Palabras clave

Musica, género, mujeres, tradicion, marimba, investigacion, creacion.
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(Me escuchan? ;me ven?

Una mezcla entre la memoria, emociones, preguntas y pulsiones.

Mi propia energia vital fluyendo como liquidos desde adentro hacia afuera,
desde afuera hacia adentro; el nacimiento del sonido.

Delirio por lo negro, lo natural, los rituales, las memorias.
Feminidad, masculinidad, libertad, tradicion y poder.

Mi cuerpo en los oidos, la musica en los ojos

Yo no canto, yo toco.

(Me escuchan? ;me ven?

Escucho, observo, incorporo, interpreto y transformo.

Me concentro en el gesto del sonido, ese primer momento;

descubro nuevas formas de ser la musica, melodias, ritmos ocultos, movimientos.
(Me escuchan? ;me ven?

Momentos de profunda meditacion gestan una y otra vez el sonido,
unay otra vez el gesto, el impulso, una y otra vez, el aqui y el ahora,
mi propia musica, mi mente, mi cuerpo y mi fuerza,

femenina y masculina.

(Me escuchan? ;me ven?
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Cuando escuchamos a una mujer que canta
0 toca un instrumento y cuando oimos
la musica que ha compuesto o ha improvisado,
no solo escuchamos los significados
intrinsecos de la musica, sino que también
tomamos conciencia de su postura discursiva
en un nexo de género y sexualidad.

Green, 2001, p. 26
MUSICA, GENERO Y EDUCACION

Para este proyecto, la percepcion de la musica
tocada por las mujeres instrumentistas no esta separada
de las representaciones sociales construidas en torno a
su feminidad. Estas construcciones no son unidimen-
cionales, pues cada sujeto tiene sus propios significa-
dos sobre la feminidad, con una afectacion tanto de la
practica de las mujeres como de los significados de la
musica tocada por mujeres instrumentistas. Se pone de
manifiesto asi que el presente trabajo se enmarca dentro
de un proceso de investigacion-creacion individual, cu-
yos principales discursos estan basados en teorias femi-
nistas desarrolladas por la musicologia de género en el
ultimo medio siglo, desde un enfoque socioldgico que
les ha permitido cuestionar el rol de la mujer intérpre-
te. A pesar de que estas teorias se han desarrollado en
contextos diferentes al colombiano, han sido tenidas en
cuenta en la presente investigacion como referentes de
un campo muy poco explorado. Por ello, se ha puesto
mucha prudencia al relacionar la experiencia personal
con dichas teorias, partiendo de la premisa planteada
por la tedrica mexicana Zayak Valencia, segtn la cual:
“Partimos de los feminismos y planteamos la pertinen-
cia de estos como conocimientos situados geopolitica-
mente, y como respuestas a contextos especificos en los
cuales se desarrollan” (Valencia, 2010, p. 9). En este
sentido, se entiende que cualquier reflexion que se haga
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sobre las mujeres en la musica, debe tener en cuenta sus
contextos culturales y politicos, ya que los significados,
relaciones y representaciones sobre las mujeres varian
sustancialmente segun el contexto socio-cultural. Con
todo, se encontré que dichos avances tedricos no estan
alejados de la experiencia de la autora, ligada al con-
texto musical colombiano; por el contrario, las mujeres
instrumentistas o compositoras latinoamericanas que se
adentren en estos discursos pueden sentirse identifica-
das o representadas en muchos aspectos, pues dichas
teorias se formulan como una critica a un discurso glo-
bal, el cual supone un esfuerzo histérico por sostener
los modelos patriarcales que han sido replicados dentro
de los diferentes ambitos de las culturas coloniales la-
tinoamericanas.

En suma, estas teorias no estan basadas en con-
textos especificos sino mas bien en un contexto mucho
mas amplio, marcado histéricamente por los modelos
patriarcales. Este trabajo contrasta dichos planteamien-
tos con la experiencia de la autora, y trata especifica-
mente sobre algunos aspectos intrinsecos a la practica
musical de las mujeres instrumentistas, preguntandose
por los aspectos que afectan en grado sumo tanto la ex-
periencia y participacion de las mujeres en la musica,
como los significados de la musica tocada por las mu-
jeres.



No es un secreto en primer lugar la menor
participacion de las mujeres en la interpretacion instru-
mental o en la composicion instrumental, pero tampoco
es un tema que haya representado un interés relevante
hacia su comprension o su estudio por parte de los es-
pacios que integran el &mbito musical en Colombia. La
academia, la critica, el periodismo y las industrias han
dejado de lado la preocupacion por el entendimiento
sobre el como y el por qué de la contradictoria parti-
cipacion de las mujeres en la musica instrumental y en
la composicion. Vemos y disfrutamos las “fascinantes”
apariciones de las mujeres instrumentistas, y nuestra
atencion en un concierto se inclinard —por lo general—
hacia la mujer que toca la guitarra eléctrica, la bateria
o la trompeta. Sentimos su efecto subversivo y extraor-
dinario, pero ignoramos por qué; incluso la mayoria de
las mujeres interpretes y compositoras desconocen es-
tos discursos que podrian transformar sus practicas, en-
contrar razones reveladoras para comprender sus pro-
pias experiencias, sentir y preguntarse por qué tienen
retos distintos a los de los hombres, por qué su musica
es valorada de una forma u otra, o por qué sus oportu-
nidades son diferentes. Tales aspectos fueron la moti-
vacion principal para abordar esta experiencia creativa,
desde la perspectiva de género.

Es inmanente a un proceso de investiga-
cion-creacion individual que su propio ser participe
en ella, se sumerja en ella. Y el acto de la mujer in-
térprete es inseparable de las experiencias ligadas al
hecho de ser mujer dentro una cultura latinoamerica-
na, ‘tercermundista’ y patriarcal. Por eso, en segundo
lugar, este trabajo busca profundizar en la experiencia
de una mujer instrumentista en un ambito musical do-
minado preponderantemente por hombres, y desvelar
un poco, a través de esta experiencia, algunos aspectos
muy profundos del hecho del ser mujer en la musica
instrumental, aspectos que signan su participacion en
este campo. Este tipo de experiencia reivindica no solo
un lugar negado a las mujeres, sino también una forma
de proponer otras sensibilidades, otras musicalidades y
nuevas perspectivas estéticas en el ambito de las musi-
cas tradicionales colombianas. El proyecto quiso que la
experiencia misma de la investigadora como mujer in-
térprete, la experiencia de otras mujeres instrumentistas
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y la reflexion teorica sobre la musicologia de género,
estuviesen integrados en el contenido y la forma de la
obra creada.

La pregunta inicial fue: ;como ha sido
la experiencia personal de una mujer percusionista en
los contextos de las musicas académicas, tradiciona-
les y populares? Para poder encontrar luces sobre esta
cuestion, se escogieron tres metodologias utilizadas
para la realizacion de trabajos autoetnograficos: el au-
toinventario y la autoentrevista.

“El autoinventario es la rememoracion de he-
chos, habitos, acciones, personas, objetos, relaciones o
interacciones relevantes cuyo objetivo es recuperar los
aspectos congnitivos, sociales, afectivos y materiales
mas importantes para el tipo de indagacion que esta-
mos realizando” (Lopez y San Cristobal, 2014, p. 148).
En este sentido, se propuso una introspeccion indivi-
dual para recolectar una serie de datos tales como pen-
samientos, recuerdos, reflexiones, relaciones con otras
personas y vivencias emocionales, todos relacionados
con la practica musical a manera de relatos libres que
fueron registrados sistematicamente en la bitcora per-
sonal escrita y en grabaciones de voz. Esta informacion
fue posteriormente analizada y parte de ella transcri-
ta. La utilizacion de este método fue fundamental para
encontrar la ruta que condujo a la formulacion de pre-
guntas mas concretas y a establecer el vinculo entre lo
personal y lo cultural.

Con el propdsito de integrar un tono escrito
mas intimo, ese realizd una auto-entrevista a partir de
preguntas y respuestas que pudieran expresar aspectos
importantes del presente trabajo. “Ya sea por escrito u
oralmente, un buen ejercicio es responder a las pregun-
tas que quisiéramos que alguien nos hiciera” (Lopez et
al, 2014, p. 165).

Se realizaron entonces cuatro preguntas escri-
tas relacionadas con las experiencias personales en la
musica que arrojaron datos utilizados en la contextua-
lizacion del proyecto, sugiriendo de esta forma su ra-
z6n de ser y su motivacion. Este método fue importante
para recordar algunos aspectos “epifanicos” o relevan-



tes en la carrera como mujer percusionista, asi como
para contextualizar en el escrito la experiencia perso-
nal, en un tono contrastante en primera persona.

A partir del analisis bibliografico de estos ma-
teriales, se encontraron mas concretamente cuatro am-
plios temas de estudio, que dieron paso a la formula-
cion de las preguntas fundamentales para el proyecto,
a saber: el patriarcado musical, el género como cons-
truccion cultural y no como determinante biologico, la
exhibicion del cuerpo en la musica y la tradicion como
catalizador de poder entre los sexos.

El lector podra encontrar asi, en el primer ca-
pitulo, los discursos teoricos en torno al género rela-
cionados con el rol de la mujer intérprete que influen-
cian todo el proceso creativo de la obra. Se partié de
la reflexion sobre los perfiles femeninos tradicionales
que relacionan a la mujer con la naturaleza y no con
la cultura, con la irracionalidad y no la racionalidad.
Estos aspectos son fundamentales en la produccion de
significados en la musica interpretada por mujeres ins-
trumentistas, y determinan en muchos aspectos la par-
ticipacion de las mujeres en el &mbito musical. Aparen-
temente, todos y todas tienen la libertad de escoger sus
destinos y metas profesionales, pero en la practica esta
libertad es parcializada a favor del género masculino,
ya que existen unas “jerarquias” y discursos instalados
que afirman tal situacién. Es mucho mas comun ver a
una mujer intérprete en el piano, o en la flauta, que ver
a una mujer tocando trompeta, el bajo o la percusion
en una orquesta de salsa, lo cual tiene que ver con las
relaciones entre las construcciones de dichos perfiles
femeninos, con la dicotomia publico/privado y con los
significados de la exhibicion de los cuerpos de las mu-
jeres instrumentistas. Las representaciones sobre los
cuerpos de las mujeres en este sentido varian segln el
tipo de musica que interpretan y de su contexto, ya sea
tradicional, popular o clasica occidental. Estas repre-
sentaciones, por ultimo, no son unidimencionales, pues
supone una intencioén doble por establecer estas relacio-
nes entre quien se exhibe y quien observa.
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En el segundo capitulo se abordara el proceso
creativo musical y se expondran tanto la relacion en-
tre la investigacion teorica y el proceso creativo, como
los aspectos metodologicos utilizados durante el proce-
so compositivo. El proposito de este capitulo es el de
relacionar el discurso teorico con el proceso creativo,
ademas de resaltar la practica o la formacion interpreta-
tiva como herramienta de primer orden para la practica
compositiva. Con base en la experiencia personal este
capitulo intenta cuestionar la separacion entre la com-
posicion e interpretacion vivenciada, por lo general, en
algunos contextos académicos. En la tercera parte se
realizard un andlisis contextual de las obras, sin que
este analisis se centre necesariamente en sus formas,
debido al esfoque socioldgico de la investigacion. Por
ultimo, en el cuarto capitulo se expondran las conclu-
siones del trabajo, finalizando con algunas preguntas
que permitan seguir reflexionando sobre algunos de los
temas aqui tratados.

Las preguntas propuestas a continuacion, apa-
rentemente inocuas y sencillas, fueron fundamentales,
ya que trazaron la ruta hacia las busquedas y explora-
ciones que estructuraron la idea central proyecto. Los
discursos y reflexiones expuestos en el presente trabajo
se construyeron a la luz de los desarollos tedricos desa-
rrollados por Lucy Green, Alejandra Quintana, Zayak
Valencia y, en menor medida, Donna Haraway. Estos
discursos y reflexiones, aunque formulados desde con-
textos cultural y geopoliticamente diferentes al colom-
biano, logran representar en muchos aspectos la expe-
riencia de la investigadora, y seguramente las de otras
muchas mujeres instrumentistas pertenecientes a dife-
rentes contextos. Como resultado de esta exploracion
auto etnografica, tedrica y creativa, ha sido creado un
repertorio musical integrado por seis piezas, las cuales
recogen, desde la experiencia interpretativa como he-
rramienta de primer orden para la creacion, hasta las re-
presentaciones del cuerpo femenino y su relacion con el
significado musical. Si bien algunas de las reflexiones
que se expondra a continuacion no representan a la ma-
yoria de mujeres instrumentistas, o si con ellas se iden-
tificaran algunos hombres, la investigacion muestra una
sistematica desigualdad de la mujer en el ambito de la
interpretacion de la musica tradicional colombiana.
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La musica ha personificado a lo largo
de la historia cambios y permanencias
en las construcciones de género. A través
de ella, se han pronunciado aquellas
actitudes que han permanecido
relativamente constantes frente
al ser hombre o al ser mujer.

Quintana, 2012, p.4.
TEsIS DE MAESTRIA
UNIVERSIDAD NACIONAL DE COLOMBIA

1.1 Auto entrevista. Octubre de 2018
(P) ;Por qué el tema del género?

(R) Mi experiencia como percusionista esta llena
de historias relacionadas con el hecho de ser mujer que
han dejado marcas importantes y han afectado no solo
el ambito musical, sino la vida misma. El interés por las
diferencias entre hombres y mujeres empez6 antes de
la musica. Recuerdo que de nifia me gustaba jugar mas
con nifios que con nifas, pero la falda del uniforme no
siempre lo permitia, pues resultaba molesta e incomo-
da para realizar algunas actividades. El tema empeor6
cuando comencé a estudiar en la jornada de la manana;
el frio de las cinco de la mafiana en el paradero del bus
era insoportable. Eso fue duro; y cuando pensaba que
faltaban todavia cinco afios para terminar el colegio
usando esa falda, a esa hora, el frio se hacia mas pro-
fundo. Cuando estaba en décimo grado decidi no llevar
mas la falda, y en esos dos ultimos afios me vestia so6lo
con la ‘sudadera’, con sus obvias repercusiones disci-
plinarias. Desde entonces, recuerdo haberme interesado
por observar las diferencias de los roles de las mujeres
y de los hombres, mas consciente de lo que hacen y de
sus efectos en mi vida.
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(P) ;Cuando empezo la percusion?

(R) Cuando terminé el colegio con énfasis en mu-
sicas colombianas, ingresé a la ASAB como bandolista.
Un dia, estando ya en cuarto semestre, en direccion al
sotano para guardar mis cosas en el casillero que que-
daba justo al lado del salon de percusion, escuche que
estaban tocando algo distinto; sonaba como salsa, pero
no era, lo cual llamé mucho mi atenciéon. Me gusto mu-
cho! Era como sentir la historia de algo, antiguo y cer-
cano, vibrante con mi todo. Definitivamente fue funda-
mental y epifanico escuchar por primera vez la rumba
cubana, el guaguanco.

Mi interés me llevo a asomarme al salon para ver
uno de los ensayos. Cudl no seria la sorpresa de ver una
mujer en la percusion! Era una imagen imposible: ahi
estaba ella, tocando las congas, con sus manos suaves,
brazos delgados, y un sonido tranquilo. Ella, ademas,
cantaba. Para mi, se veia muy bien, tan cémoda con
un tambor entre las piernas. Por primera vez veia a una
mujer con un tambor entre las piernas, y fue Clara Llo-
reda, una de las mujeres pioneras en la interpretacion
de la percusion en Colombia, quien me hizo enamorar
de la figura de la mujer tamborera, de la mujer ritmi-
ca, de la mujer que es capaz de tocar la complejidad
latinoamericana y caribefa, de la mujer desafiante que



hace cosas de hombres. Alguien en ese ensayo tomo las
“claves” y me las ofreci6: canto al oido el ritmo: ta ta ta
tata, ta ta ta tata; yo empecé a tocar y rapidamente en-
tendi que era buena. Al final varios resaltaron la manera
en toqué la clave, y alguien dijo: “oye, tremenda percu!
Ven a los ensayos!”.

(P) ;Cudndo aparecio la marimba?

(R) Inicié con la marimba de chonta cuando ya
tocaba marimba japonesa en la universidad en 2003,
afio en el que se publico el primer disco de Ale Kuma.
Ese disco me conectd con la musica del Pacifico. Cuan-
do decidi tener mi primera marimba y estudiar con
algin maestro, pues esa musica se me hacia un poco
compleja de entender, no encontré a nadie en Bogota
que lo pudiera hacer. Empecé entonces a estudiar sola,
con los discos que habia, sobre todo con los de Cana-
16n y Socavon. De ese ejercicio aprendi mucho sobre
el estilo del maestro Marino Beltran (Q.E.P.D), que me
parecié muy claro. Asi aprendi a tocar, repitiendo todo,
devolviendo las grabaciones mil veces para poder en-
tender un compds, consciente sin embargo de que sin
un maestro iba a ser mas dificil y demorado. Aprendi a
tocar currulao practicamente sola, con los discos. Afios
después conoci al maestro Silvino Mina (Q.E.P.D) y
luego al maestro Baudilio Guama. La experiencia con
el maestro Jos¢ Antonio Torres, Gualajo (Q.E.P.D) no
fue tan facil por la relacién que tenia con las mujeres.

(P) ;Qué experiencias, relacionadas con el he-
cho de ser mujer, recuerda haber vivido en la musica?

(R) Han sido varias las experiencias, pero ahora
recuerdo una en particular que me marc6 profundamen-
te. Ocurri6 cuando ya empezaba a trabajar y a ganarme
la vida como percusionista de musica popular. Un ami-
go me pidi6 que le hiciera un remplazo en una orquesta
de musica “Tropical”. Todo me pareci6 muy normal,
pero cuando llegué al ensayo, mientras sacaba el ba-
quetero y me preparaba, dos de los “vientistas” tomaron
sus estuches, empacaron sus instrumentos y se fueron.
Sorprendida, escuché ademds un “nosotros trabajamos
con gente seria”. No entendi claramente lo que pasaba;
curiosamente no se referian a mi sino a mi amigo que
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reemplazaba y al director, que aceptd el cambio. Tra-
tando de recuperar el ensayo y la tranquilidad de todos,
el director de la orquesta me dice: “espero que toques
bien”. Un poco con el estomago revuelto y apretado
para no llorar, empece a tocar, pero no sin pensar que
lo que estaba pasando tenia que ver con el hecho de ser
mujer. Fue algo fuerte; tenia 20 afios y no fue agrada-
ble. Pensé en ese momento que debia ser muy buena si
queria dedicarme a tocar tambores y vivir de eso.

1.2 ;Como entender el género?

Cualquier comentario sobre las practicas de las
personas seleccionadas segun su sexo requiere alguna
definicion de significado que a este se de. (Green, 2001,
p. 22).

El género es un concepto muy complejo de
abordar. De esto dan cuenta los innumerables debates
que por mas de medio siglo han tratado de definirlo. La
intencion de esta investigacion no es dar una respuesta
a este debate, ni siquiera una contribucion al mismo;
mas bien, el objetivo de reflexionar sobre el género es
el de analizar la experiencia de ser mujer en el ambito
musical a partir del trabajo de algunas destacadas mu-
jeres que se han interesado por abordar tedricamente
estos problemas.

Ante la experiencia contradictoria como mujer
percusionista en un medio musical que perpetia la divi-
sion binaria entre las mujeres que cantan y los hombres
que tocan, todo ello bajo el signo supuesto de la tradi-
cion, surge naturalmente el interés personal por enten-
der como funcionan socialmente los roles de género en
la musica y, especificamente, el rol de las mujeres que
tocan instrumentos.

La reflexion se enfrenta a los clasicos dualismos
en los que nos han ensefiado a pensar, tales como natu-
raleza/cultura o mente/cuerpo. Todas las reflexiones y
la ayuda prestada por mujeres que han trabajado teori-
camente este campo de investigacion, hacen parte fun-
damental del trabajo de creacion musical que ha pro-
puesto este proyecto.



Y en ese sentido, es legitimo hacer las siguientes
consideraciones al respecto como parte del proceso de
investigacion-creacion.

En primer lugar, siguiendo a Donna Haraway,
el género “es la relacion entre categorias diversamente
constituidas de hombres y mujeres diferenciados por
nacidn, generacion, clase, linaje, color y muchas otras
cosas.” (2004, p. 46). Asi como hay mujeres blancas en
paises ricos que reivindican sus derechos, sus luchas
no son simétricas a las de las mujeres en paises sub-
desarrollados, quienes deben no sélo reivindicar sus
derechos como mujeres, sino también como amas de
casa, madres, etc. En el caso personal, es necesario re-
conocer aqui a una persona mestiza, de clase media,
con el privilegio de estudiar en una universidad y de
escoger de manera libre muchos de los aspectos de su
vida. Esta situacion, que conlleva a la reivindicacion
de ciertos derechos, no es la misma por ejemplo a la
de aquellas mujeres de las regiones rurales, quienes de-
ben reivindicar no s6lo sus derechos para participar en
la musica, sino que deben enfrentarse a desigualdades
mucho mayores, como aquellas resultantes de la pobre-
za, el maltrato, la falta de educacion y en general a la
falta de oportunidades. Las mujeres de la ciudad tienen
unas luchas legitimas que sin embargo difieren en mu-
chos aspectos de las mujeres de otras regiones del pais.
Por eso, ser mujer no es un estado en si; mas bien es
una relacion que se determina por el contexto social de
cada mujer. Lo que reivindico aqui como una lucha de
las mujeres en la musica, debe ser entonces tamizado a
la luz de la posicién social de la investigadora, que sin
embargo no excluye que muchas mas mujeres se vean
representadas en estas reflexiones.

Por eso pareceria problematico hablar de mujeres
en general sin hacer estas sutiles diferenciaciones. Si
bien en este trabajo se ha empleado la denominacién
‘mujeres’, es necesario dejar en claro que las ‘muje-
res’ serian aquellas que comparten una situacion simi-
lar como instrumentistas de las musicas tradicionales
colombianas. Si bien cada mujer tiene sus propios retos
y dificultades, hay una situacion que se comparte: la ex-
clusion de las mujeres, principalmente instrumentistas,
dentro de la interpretacion de estas musicas.
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Los determinantes bioldgicos (el sexo) permiten
identificar fisiol6gicamente qué es ser un hombre y que
es ser una mujer. Sin embargo, es necesario poner de
manifiesto que hombre y mujer estdn determinados por
muchos otros factores, dentro de los cuales el biologico
solo ocupa un pequeno lugar. La capacidad de apren-
dizaje y composicion, la habilidad para tocar algunos
instrumentos, para improvisar o para dominar las tec-
nologias modernas de la musica, no es un campo ex-
clusivo de los hombres, y si asi ha sido, no se debe a la
condicion bioldgica de las mujeres sino a una sistema-
tica exclusion que inicia con la educacion.

De nuevo Haraway permite encontrar una pista
sobre este punto. Para ella, el género es una palabra uni-
da politicamente en su horizonte historico con el sexo.
Una distincion que descansa en la division occidental
entre las categorias de naturaleza y cultura, en donde el
sexo es relacionado con la primera y el género con la
segunda de estas categorias. (Haraway, 1995, p. 221).
Asi, nos ensefian a ser mujeres, y a hacer cosas de mu-
jeres.

En el caso especifico de las mujeres instrumentis-
tas de las musicas populares, estas reflexiones permiten
pensar en como las mujeres no sélo han sido ensefiadas
a ser mujeres, sino también a saber qué puede o no pue-
de hacer una mujer que se quiera llamar como tal. Las
musicas tradicionales ensefian que las mujeres no de-
ben participar en la interpretacion; como mucho, deben
ser cantantes, pero nunca instrumentistas. Ser mujer,
instrumentista, en esta tradicion, significa desaprender
a ser mujer, cuestionando esa tradicion.

Aparentemente los avances sociales del mundo
actual han permitido que nuevos roles y perfiles feme-
ninos se desarrollen: las mujeres dejaron sus hogares y
ahora participan del trabajo asalariado como los hom-
bres, la mujer sale del hogar —ambito privado— y usurpa
el mundo del ambito publico. Pero al reflexionar so-
bre mujeres y hombres en la musica, nuevamente nos
enfrentamos a marcadas divisiones binarias, divisiones
que inciden o afectan la practica musical de las muje-
res asi como los significados de la musica tocada por
mujeres.



1.3 ;Y qué del patriarcado en la musica?

El concepto de patriarcado es 1til para reflexio-
nar sobre la estructura en la que operan las relaciones
simbdlicas entre la practica musical y el género. “La
posesion masculina del balance global del poder, la
articulacion del poder a travez de la esfera publica y
la correspondiente construccion de las caracteristicas
de género se combinan para crear la sociedad patriar-
cal” (Green, 2001, p. 25). El concepto de patriarcado
es entendido en este proyecto como la articulacion de
los diferentes discursos y operancias que en suma han
brindado en general més poder a los hombres que a las
mujeres, en un acuerdo comun que ha perpetuado las
posturas simbolicas de lo masculino. Estas posturas
simbolicas y discursivas se articulan de manera ejem-
plar entre la dicotomia de las esferas publica y privada.
De acuerdo con Green, “La esfera publica abarca, entre
otras cosas, el mundo del trabajo asalariado y la esfera
privada, recoge el trabajo domestico”. Por eso, en las
estructuras patriarcales no es comun la presencia de las
mujeres instrumentistas, pues esta es una actividad pu-
blica que por tradicion le corresponde al hombre.

Actualmente en Colombia, las mujeres instru-
mentistas cuentan con diversas oportunidades para
ejercer y desarrollar la practica instrumental, pero son
multiples los aspectos que diferencian las experiencias
musicales de los hombres a causa de aspectos extra
musicales que van mas alla de sus propios talentos.
Ademas, hay otras identidades, ya no genéricas sino se-
xuales, en donde el patriarcado también se impone. Por
ejemplo, es relativamente facil encontrar en la industria
musical hombres con marcados rasgos femeninos que
han sido aceptados por el publico masivo, tales como
Michael Jackson, Freddy Mercuri, Juan Gabriel o El
Puma. No es igual pensar el caso de una mujer lesbiana
o transexual.

La musica no es s6lo un ambito patriarcal, tam-
bién hetéropatriarcal, en el que se reproducen los roles
de género que se dan por fuera de él. Los pocos casos
de homosexualidad en la musica popular es una varia-
ble que nos permite reflexionar sobre como la l6gica
patriarcal opera también en este sentido, ya que brinda
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cierta libertad al género masculino para deconstruir sus
propias construcciones sobre la masculinidad, lo cual
difiere de la situacion del género femenino, que queda
confinado a sus representaciones de mujer biologica y
heterosexual. Para Green, “El grado de las fortificacio-
nes que defienden la hegemonia de la heterosexualidad
masculina en el patriarcado musical y los mecanismos
que han mantenido a raya la amenaza del afeminamien-
to y la homosexualidad en el mundo de la musica han
sido el tema de recientes trabajos dedicados a abrir nue-
vos caminos.” (2001, p. 35).

En la academia de musica occidental también
encontramos discursos relacionados con la idea de los
géneros en una relacion binaria y patriarcal. Tenemos el
caso de la clase de teoria musical, en donde se ensefa
a los y las estudiantes que hay “cadencias” o termina-
ciones de frases denominadas como femeninas y otras
como masculinas. En la “cadencia masculina” se trata
de concluir un fragmento musical en tiempo “fuerte” y
en la “cadencia femenina” se trata de concluir el frag-
mento en tiempo “débil”, lo cual corresponde a los dis-
cursos construidos en torno a la fuerza y a los géneros:
hombre-fuerte y mujer-débil. Y lo mismo ocurre en el
caso de los instrumentos: algunos son mas femeninos y
otros mas masculinos, como el piano para las mujeres
y la bateria para los hombres. También algunos oficios
mas recientes del campo de la musica como la produc-
cién musical o la ingenieria de sonido estdn mas rela-
cionados con el género masculino, ya que son practicas
relacionadas mas con la razon y el dominio de las tec-
nologias. Es por eso que se debe cuestionar la tradicion
musical que reproduce los discursos patriarcales.

1.4 ;Por qué las mujeres cantan y los hombres to-
can?

La practica del canto ha sido el papel mas co-
mun de las mujeres en la musica. Segin Green, “(...)
el canto de las mujeres, con independencia de que se
introduzca o no en la esfera publica, reproduce y afir-
ma en gran medida las definiciones patriarcales de la
feminidad” (2001, p. 36). En esta posicion, las mujeres
participan como objeto de exibicion, més que como su-
jetos de admiracion. En este sentido, lo que se exhibe



es un tipo de mascara que entra en didlogo con la mu-
sica. Esta mascara tiene dos significados: lo que signi-
fica para quien se exhibe y lo que significa para quien
observa. Aunque la exhibicion se puede dar también de
forma cotidiana, al caminar en la calle, en el trabajo o
en la universidad, nos centramos en la exhibicién mu-
sical de la intérprete en el escenario de la musica. “El
tipo institucionalizado mas corriente de exhibicion y el
despliegue mas normal de los roles de género en la rela-
cion de exhibicion en Occidente supone una exhibicion
explicita o implicitamente sexual en la que el exhibidor
se codifica como femenino y el espectador como mas-
culino” (Green, 2001, p. 34). Por ello, la exhibicion de
los cuerpos en Occidente histéricamente ha estado aso-
ciada a las mujeres y no tanto a los hombres, debido a la
instrumentalizacion historica del cuerpo de las mujeres
en los diferentes ambitos de la esfera publica.

El canto representa entonces un lugar auto refe-
rente de la feminidad, permitiendo que la mujer logre
infiltrarse en la musica sin causar mayores alteraciones
a las definiciones de los roles de la mujer. A través de
la practica del canto, la mujer vuelve a su origen y a las
representaciones tradicionales sobre la feminidad y la
naturaleza. Esta practica se supone alejada de cualquier
intento de dominio de las tecnologias, permaneciendo
inocua frente a la feminizacién de los ambitos mascu-
linos de la musica. La idea de que la mujer estd mas
relacionada con el cuerpo y la naturaleza que con la
tecnologia y la cultura, afirma aquellas dualidades.

1.5 La mujer intérprete

El acto de las interpretacion instrumental de las
mujeres amenaza con desintegrar algunas caracteris-
ticas fundamentales de la feminidad, tal como la han
construido y negociado los hombres y las mujeres
en el contexto general del patriarcado. (Green, 2001, p.
59).

El juicio sobre la interpretacion instrumental de
las mujeres incluye aspectos diferentes a los musicales.
Incluyen el cuerpo y la manera en la que es expuesto
publicamente, junto a otros prejuicios culturales que
pesan tradicionalmente sobre las mujeres. Los juicios
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o significados derivados de la exhibicion femenina han
estado relacionados principalmente con las construc-
ciones individuales y colectivas sobre la feminidad, de
forma que opere en la construccion de los significados
los oyentes, respecto a las interpretaciones musicales
de las mujeres instrumentistas.

“La interpretacion instrumental de las mujeres
amenaza con romper las definiciones patriarcales y
ofrece una feminidad que controla, una feminidad que
se aliena en un objeto y usurpa el mundo” (Green, 2001,
p. 60). La exhibicion de la mujer instrumentista es hasta
cierto punto similar a la de la cantante, pero se diferen-
cia en que el dominio de un instrumento tecnoldgico
externo a su cuerpo aleja a la mujer de las asociaciones
comunes con la naturaleza, con el cuerpo puro y con los
demas perfiles femeninos. Esta situacion trae consigo
ciertos comentarios e impresiones por parte del publi-
co. Los siguientes comentarios fueron realizados antes
o después de una interpretacion instrumental por parte
de la autora:

“Felicitaciones! te veias muy bien!”
“Que te vas a poner?”
“Que linda!”
“Ponte bien churra!”
“No te vas a maquillar?”
“Las mujeres venden!”
“Se ve muy bien una mujer en el grupo!”
“Felicitaciones churra!”
“Uy! pero tu tocas bien!”
[z3 b * /))
Tocas bien guapa!
“Eres buena!”

(3 . )
'Las mujeres no saben tocar bongo.
“Tocas como un hombre!!!”
“Toca como un hombre!”

’

La influencia de los perfiles femeninos que encar-
na la exhibicion de la mujer instrumentista en la cons-
truccion de significados de la musica no sélo depende
de tal exhibicion, o de los significados individuales so-
bre la feminidad, también entran en esta ecuacion los
significados que tengan los oyentes sobre las musicas
que ellas interpretan. Las diferencias en la construccion
de significados varian en grado segtn el contexto mu-



sical y el instrumento interpretado, pues, como lo men-
cionamos anteriormente, existen instrumentos y oficios
mas femeninos y otros mas masculinos.

En la civilizaciéon antigua, las mujeres musicas
aficionadas y profesionales tocaban toda clase de ins-
trumentos, incluyendo los de cuerda y punteo, los de
viento y los de percusion, sin embargo, como en el
caso del canto, esa libertad relativamente completa se
acabo en los siglos posteriores al nacimiento de Cristo,
cuando el nimero de mujeres musicas profesionales,
las oportunidades de interpretacion de las instrumentis-
tas y el conjunto de instrumentos a su disposicion fue-
ron reduciéndose gradualmente. Este proceso fue acele-
randose durante la Edad Media, llegando a un maximo
en el siglo XIV. (Green, 2001, p. 62).

Foto: Limona Botero
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De acuerdo con Green, en el antiguo Occidente
existid una cultura de exclusion, representada en la pro-
hibicion de acceso a los espacios sociales en donde se
daba la preparacion musical —espacios literalmente ne-
gados a las mujeres—, como las escuelas catedraticas,
las universidades o la iglesia. Debido a esta prohibi-
cion, la figura de la mujer en la musica era casi nula, y
en los pocos espacios en los que puede participar, debia
seguir la conveniencia de los instrumentos femeninos.
Por ejemplo, los instrumentos de cuerda eran mas usa-
dos por las mujeres, por ser instrumentos relativamente
pequenios, poco “ruidosos” y recatados. Aunque en la
actualidad las mujeres interpretan cada vez mas instru-
mentos que les habian sido negados, sus luchas no han
acabado con esta discriminacion. Eso no desprecia lo
que resalta Green (2001, p. 66), para quien “La fuerza
de la normalidad que fue implantandose en la situacion,
cada vez mas frecuente de una mujer interprete, fue a
la vez, en consecuencia, causa y efecto de su creciente
aceptabilidad.”

En la musica clasica occidental, en comparacion
con la musica popular, se ponen en juego otros roles de
la mujer. “En la musica popular la utilizacién de mu-
jeres encantadoras fingiendo que tocan instrumentos
con el el fin de afadir un atractivo sexual a la imagen
se ha llevado al extremo, de manera que la simulacion
sea absolutamente explicita.” (Green, 2001, p. 81). En
comparacion, la musica clasica supone la idea de un ser
racional encarnado por el hombre creador del mundo.
Debido a que la mayoria de las composiciones musi-
cales se han realizado desde procesos de composicion
escrita, la musica clasica se define como una una elabo-
racion de la razén y no del cuerpo o de la naturaleza. Y
aunque en la musica clésica la mujer solista se exhibe y
sus perfiles femeninos también aparecen en la escena,
su exhibicion supone otras relaciones que dejan de nue-
vo intacta la posicion masculina predominante.

En el ambito de las musicas populares la ex-
hibicion de los cuerpos de mujeres y también de los
hombres, como en el Rock, ha sido una herramienta
fundamental para su popularizacion. Pero el cuerpo de
las mujeres es presentado de forma diferente al cuerpo
de los hombres. De acuerdo con Green (2001, p.83),



“cuanto mads afirmativa sea su exhibicion corporal mas
senalard la falta de compromiso con los significados
intrinsecos de la musica, menos probable sera que la
consideren como una interprete capacitada y menos en
serio se tomara su trabajo.” Los perfiles femeninos que
evoca la musica popular estdn en oposicion a la valo-
racion positiva de sus capacidades musicales, lo cual
supone un esfuerzo adicional de las mujeres instrumen-
tistas profesionales para que su practica sea reconocida
en igualdad de condiciones.

1.6 La mujer en la musica de marimba

Aunque el estudio de los significados y relaciones
entre los perfiles femeninos y la musica en las pobla-
ciones afro de la region del Pacifico no sea el tema cen-
tral de esta discusion —ya que esto supone un enfoque
etnografico riguroso, dentro los términos y avances de
la etnomusicologia en Colombia—, servira sin embargo
util para relacionar y contrastar las reflexiones sobre el
género. Dentro del contexto afro tradicional de la musi-
ca de marimba de chonta, vemos unos roles asignados
y perpetuados por los hombres: las mujeres interpretan
el canto y los hombres los instrumentos, tal como se
aprecia en muchos otros contextos musicales.

En esta tradicion no existe explicitamente una
prohibicion de las mujeres instrumentistas —como en el
caso de otras musicas—, pero si existen otros aspectos
de caracter socioldgico que impiden su participacion.
Estos aspectos estan relacionados con la idea de que la
interpretacion instrumental y la musica en general no
es para las mujeres, a partir de la diferenciacion entre
el &mbito publico y privado. Las mujeres estan bajo la
proteccion familiar de todos los riesgos que habitan en
el ambito publico de la musica. Las familias en este
sentido juegan un rol importante al ensefiar a las mu-
jeres como susceptibles, dedicadas al ambito privado
y relacionadas con lo natural, lo puro, lo inmaculado,
con lo que no debe contaminarse en el espacio publico.

En el contexto tradicional los instrumentos “ma-
cho y hembra”, que integran el formato de marimba tra-
dicional, asi como de la musica de gaitas en la region
caribe, son parte de esta discriminacion genérica. Ale-
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jandra Quintana ha realizado el primer trabajo acadé-
mico sobre las mujeres en las musicas tradicionales en
Colombia. Alli menciona que “mientras la gaita hembra
y el alegre (o tambor hembra) se mueven y encantan, al
igual que las mujeres cuando bailan -siendo el centro de
atencion-, la gaita macho y el llamador (o tambor ma-
cho) acompafian y llevan el tempo de una manera mas-
culina, racional y objetiva.” (Quintana, 2006, p. 196).
Los roles de género en estos instrumentos representan
unos perfiles muy estaticos y definidos, aunque la ma-
nera en que son practicados en las musicas del Pacifico,
por ejemplo, se transformen un poco. Segin Maria Ba-
rreiro, mujer percusionista de Tumaco:

Pues si existen en ambos un macho y una hem-
bra, pero en el bombo no se referencia tanto por
macho y hembra, sino por golpeador y arrullador,
entonces el golpeador es el macho y el arrulladores
la hembra. En los cununos si se dice cununo macho
y cununo hembra, y a diferencia de Tumaco
que se maneja un cununo que se llama repicador,
que es el que repica.

Pero en relacion al cununo macho y cununo
hembra, el hembra es el que lleva todo el juego, to-
das las variaciones. El cununo macho es el que va
llevando la base, el que va marcando, pero también
se desarrolla que ambos se reparten las funciones
por momentos, entonces, a veces repica el hembra, a
veces repica el macho, pero normalmente la funcion
del macho es marcar y de la hembra estar mas abier-
ta, a diferencia de los bombos, el que tiene la parte
del juego es el macho, la hembra solo lleva la
base, es el piso, pero el macho es el que lleva todo,
todo, €l abre, el cierra. (M.L Barreiro, comunicaciéon
personal, 12 de Abril, 2019).

Desde esta perspectiva, los significados de los gé-
neros en los cununos del Pacifico no serian estaticos,
como en el caso la gaita, construyendo asi discursos
diferentes en relacion a los géneros: la hembra asume
roles estaticos, llevando las bases ritmicas, marcando
la diferencia con la hembra encantadora y sensual que
repica en el Caribe. Asi, se ve una puerta abierta para
que los perfiles femeninos puedan asumir también los



roles masculinos relacionados con la estabilidad, la ob-
jetividad y la racionalidad.

A partir de estas reflexiones podemos decir que
las musicas tradicionales del Pacifico colombiano, bajo
unos supuestos ancestrales que representan a un grupo
social especifico, perpetuan relaciones de poder des-
equilibradas entre los géneros, propias de un modelo
patriarcal de sociedad. La dominacion masculina de los
espacios culturales en las regiones es parte de los ima-
ginarios, practicas y construcciones culturales en torno
a los roles de las mujeres, todo ello determinando su
participacion en los procesos culturales de las comu-
nidades que habitan. A pesar de todo, en estas regiones
musicales han venido destacandose algunas mujeres ta-
lentosas que han librado una lucha mucho mas fuerte
por legitimar sus posiciones como mujeres intérpretes;
sin embargo, son €stos solo casos aislados y dispersos
que no representan una sistematicidad en la participa-
cion de las mujeres.
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IT.
Proceso Creativo

Foto: Limona Botero



Las reflexiones tedricas sobre el género en la
musica fueron el insumo mds importante para pensar,
imaginar y crear cada sonido y letra de la obra. Dichas
reflexiones transformaron la perspectiva personal so-
bre la préctica creativa y la practica investigativa de las
musicas tradicionales, generaron nuevas herramientas
y conocimientos tedricos para abordarlas desde una mi-
rada estética personal, alejada del discurso estatico, tra-
dicionalista y patriarcal que prima tanto en el contexto
de las musicas del litoral Pacifico colombiano como en
la practica interpretativa y creativa de la musica en Co-
lombia. Esta es una apuesta estética que propone didlo-
gos, relaciones y tensiones entre los tres contextos mu-
sicales que se han experimentado durante la formacion
como intérprete de percusion: el tradicional, el popular
y académico.

2.1 Tension entre los lenguajes y el discurso

Todos los didlogos y relaciones musicales que se
dan entre los lenguajes musicales utilizados durante el
proceso creativo, la musica tradicional, la musica popu-
lar urbana y la musica académica occidental, generan
“tensiones” entendidas como movimientos, alteracio-
nes o afectaciones de las caracteristicas propias de cada
lenguaje; como por ejemplo, la interpretacion de la ma-
rimba de chonta con la técnica tradicional de la marim-
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ba japonesa, la interpretacion de las bases percutivas
tradicionales con la voz o con dispositivos digitales o la
creacion de letras basadas en el estilo tradicional pero
que sugieren problematicas de las mujeres.

Percusion tradicional / Percusion “sinfonica’/
Musica popular urbana

La percusion tradicional, la musica popular urba-
na y la percusion académica mal llamada “sinfonica”
—ya que en ese contexto no solo se interpreta repertorio
de caracter sinfonico sino también repertorio universal
contemporaneo—, se encuentran en esta obra para dia-
logar y crear nuevos sonidos en torno a las musicas tra-
dicionales del Pacifico, con el objetivo de integrar tres

Figura 1. Formato instrumental.



mundos aparentemente alejados e incompatibles, pero
que han hecho parte de la formacion personal como in-
térprete.

Se propuso entonces una interpretaciéon no con-
vencional de la marimba de chonta a partir de la uti-
lizacion de la técnica tradicional a cuatro baquetas de
la marimba japonesa, lo cual permitio la interpretacion
simultanea del “bordon” y la “requinta”, dos lineas rit-
mo melddicas caracteristicas de la musica de marim-
ba de chonta, que son interpretadas tradicionalmente a
“cuatro manos”. Esta técnica a cuatro baquetas aplicada
a las complejas poliritmias de la musica de marimba,
exigi6 el desarrollo de nuevas destrezas motrices lo
cual resulto ser un aporte relevante al proceso personal
como instrumentista. La utilizacion de esta técnica en la
marimba de chonta permitié por ultimo la exploracion
de nuevas posibilidades melddicas, ritmicas y armoni-
cas, asi como la creacion de “texturas” y “timbricas”
novedosas para este instrumento. De la musica popular
urbana se tomaron sonidos digitales relacionados con
la musica “electronica”, asi como estructuras y formas
caracteristicas de algunas musicas populares como el
hip-hop y el reggae.

Acustico-digital

Con la idea de exaltar a la mujer como intérprete
y creadora integral, la obra exigio la creacion de un set
de dispositivos digitales que permitiera la creacion de
loops, bases ritmicas y armonicas —en vivo— que pudie-
ran acompanar la interpretacion de la marimba y de la
voz. Estas nuevas tecnologias dialogaron con el sonido
acustico de la marimba y complementaron el conjunto
de “timbricas y texturas” necesarias para plasmar las
ideas musicales imaginadas. Posibilitaron tanto el pro-
cesamiento del sonido acustico como la creacion de
loops en la marimba. Este set acustico/digital se cred
con el proposito de, ademas de proponer un formato
solista autébnomo capaz de reproducir diferentes ideas
musicales simultdneamente con un solo interprete en
vivo, aproximar la propuesta a un sonido urbano in-
dustrial y popular.
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Con el proposito de crear loops de la marimba y
de la voz en vivo, se escogio la estacion de loops Boss
RC-505. Esta estacion de loops digital estd disefiada
para poder grabar interpretaciones en vivo y frases de 1
a 16 compases, permitiendo, ademas, el procesamiento
y manipulacion de las senales “loopeadas™ en tiempo
real.

Figura 2. Boss RC 505-estacion de loops.

Durante las primeras pruebas y ejercicios de
creacion se hizo necesario un dispositivo adicional que
contribuyera a la creacién de mas ambientes de tension,
otras curvas expresivas y otras texturas timbricas, asi
como la creacién de bajos y bombos. Para solucionar
esta inquietud, se escogio la KORG Kaoss Pad, un pad
digital desde el cual se realizan algunas bases percuti-
vas y efectos digitales en vivo.

Se escogid como matriz de control y puerto de
conexion para todos los dispositivos el mixer de ocho
canales Beringer Xenix, el cual permite, ademas de “en-
lazar” todos los dispositivos entre si, realizar la mezcla
en vivo de todos los dispositivos. La mezcla de volu-
menes de las frases la realiza directamente la intérprete
en vivo, ya que el disefio de los dispositivos de loops
no permite que las voces sean separadas y manipuladas
individualmente desde una consola externa, exigiendo
un entrenamiento riguroso para poder grabar directa-
mente los loops, con la intensidad y volumen deseados.

Tocar-cantar
Las reflexiones sobre las teorias del género en la

musica se introdujeron en la obra de manera objetiva,
en la creacion de letras y melodias cantadas a partir de,



entre otros momentos, aquellos experimentados duran-
te las salidas de campo, reflexionando sobre las vidas
de las mujeres de la region del Pacifico. El uso prota-
gonico del canto se propone como un “juego” con los
perfiles femeninos tradicionales que encarna la mujer
cantante, rompiendo con su rol estitico como instru-
mentista, generando grandes retos interpretativos que
se amplificaron al integrarlo a la interpretacion instru-
mental simultaneamente. La exploracion de la voz y de
otros perfiles femeninos abri6 la puerta a otras posibi-
lidades expresivas e interpretativas desde el cuerpo, la
creacion de canciones y el canto.

Figura 3. Korg Kaoss Pad Pro-sintetizador de sonidos y
efectos digitales.
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Figura 4. Beringer Xenix- matriz de control.

2.2 Como componer desde la experiencia in-
terpretativa

Se propone a la interpretacion instrumental como
herramienta fructifera para la creacion, a partir del en-
tendimiento y valoracion de la practica interpretativa
en si como un factor aprovechable para los procesos
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creativos. La separacion entre la interpretacion y com-
posicion que se imparte desde la academia musical,
reproduce la separacion entre mente y cuerpo, lo cual
genera una brecha —muchas veces insuperable para el
intérprete—, en el campo creativo. Precisamente esta
brecha generd en la autora la necesidad de crear des-
de la experiencia interpretativa, a partir de un ejercicio
previo de interpretacion de repertorios pertenecientes a
diferentes corrientes estéticas —como sucede en el caso
de la formacion en percusion—, y a partir del estudio
previo de una amplia variedad de lenguajes musicales
pertenecientes a las musicas populares y tradicionales.

Para analizar los materiales de la musica tradicio-
nal y poder realizar abstracciones utilizables en la crea-
cion, se utilizé el método de analisis estruturalista plan-
teado por Heinrich Schenker, que consiste “en una serie
de ejercicios de agrupacion o diseccion de elementos
sonoros, lo cual supone el entendimiento de los mode-
los ritmicos, tonales o modales propios de cada nivel
estructural de la musica investigada” (Mazuela, 2012).
En este caso, el método se utilizo, por un lado, para ana-
lizar las estructuras ritmicas de la musica de marimba,
evidenciando los acentos estructurales de cada ritmo y,
por el otro, para diferenciar los elementos ornamentales
de los estructurales y poder asi re-crear las ideas y los
sonidos tradicionales.

Anexo 1. Acentos comunes entre los instrumentos de
percusion de la base ritmica de currulao.

Exploracion de las cuatro baquetas

Figura 5. Técnica tradicional de marimba japonesa.



Audio 1. Golpes simples para lineas melodicas.
Anexo 2. Partitura.

Se utilizaron las técnicas de trémolos y arpegios
a cuatro baquetas pertenecientes a la técnica tradicional
de la marimba japonesa, conocida durante el proceso de
formacioén académica en percusion “sinfonica”. Estas
técnicas fueron estudiadas sobre las escalas pentatoni-
cas no convencionales derivadas de la escala diatonica
de la marimba de chonta.

Audio 2. Trémolos para lineas armoénicas.

Improvisacion

A partir de un ejercicio de auto-observacion sobre
la manera en que naturalmente se daban los procesos
creativos personales, se hizo evidente que muchas de
las ideas musicales provenian de practicas de improvi-
sacion. Con esta practica se exploraron memorias sono-
ras, gestos, emociones y pulsiones que fueron registra-
das audiovisualmente, posteriormente analizadas para
escoger los materiales que se consideraran apropiados.
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La improvisacion proporciond una amplia variedad de
materiales, sonoridades e intenciones que permitieron
plasmar una perspectiva estética propia en la obra.

Audio 3. Fragmento sesion de improvisacion /
exploracion

De la percusion a la voz

La experiencia previa como percusionista permi-
tio una exploracion no convencional de la voz. Dife-
rentes conocimientos percutivos fueron desplazados a
la interpretacion vocal; diferentes bases ritmicas acom-
pafiantes se realizaron desde la voz a partir de la uti-
lizacion de una técnica similar a la del beat box con
el objetivo de no usar otros instrumentos de percusion
aparte de la marimba y de buscar nuevas herramientas
expresivas. En este caso, las destrezas para improvisar
en la percusion facilitaron la improvisacion del canto
a partir de la imitacién simultanea. Este ejercicio fue
fundamental para la creacién de melodias e improvisa-
ciones cantadas.

Audio 4. Introduccidn vocal-loops en vivo por capas.



I11.
Analisis de las
composiciones




Ante la difuminacién del concepto y/o
contenido del analisis musical en algunas
tendencias actuales, se propone un replan-
teamiento de su estatus, poniendo el acen-
to en su caracter practico en los aspectos
interdisciplinarios y en la necesidad de un
equilibrio entre “texto” y “contexto” en la
préctica analitica.

Nagore, 2005.
EL ANALISIS MUSICAL, ENTRE EL FORMALISMO Y
LA HERMENEUTICA.

Debido al enfoque socioldgico del proyecto, se
propone un andlisis musical “mixto”, el cual —depen-
diendo del significado de cada pieza—, da cuenta o de
aspectos contextuales, o de aspectos musicoldgicos de
las composiciones, con el fin de resaltar otros aspec-
tos extra musicales que hacen parte de los procesos de
composicion.

3.1 Ondeada

Composicion acustica instrumental basada en una
abstraccion ritmica del currulao en didlogo con la técni-
ca de interpretacion tradicional de la marimba japonesa
a cuatro baquetas. Esta pieza fue creada con el objetivo
de explorar por primera vez la composicion instrumen-
tal desde la experiencia interpretativa y de plasmar una
perspectiva estética femenina “inédita” para la musica
de marimba de chonta solista en Colombia.

Proceso creativo instrumental

Con el proposito de plasmar instrumentalmente la
idea “el origen del sonido de la mujer”, se partio del de-
sarrollo progresivo —desde una estética minimalista— de
uno de los patrones basicos y estructurales caracteristi-
cos de la musica ternaria de marimba de chonta usado
en currualos y jugas, el cual es interpretado usualmente
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por el “guasa” o por el “paliteo” del bombo golpeador,
y del cual se deriva la sincopa en contratiempo como
fundamento para la construccion de la base de la “re-
quinta” en la marimba:

Audio 5. Secuencia primer nivel.
Anexo 3. Partitura.

A partir de la necesidad de generar materiales para
esta composicion, se crearon secuencias ritmico-melo-
dicas con variaciones y diferentes niveles de desarrollo.
Este ejercicio fue fundamental en la bisqueda de nue-
vos materiales sonoros e ideas ritmico-melddicas, asi
como para el desarrollo de nuevas destrezas técnicas.



Audio 6. Secuencia segundo nivel.
Anexo 4. Partitura.

Audio 7. Secuencia tercer nivel.
Anexo 5. Partitura.

3.2 Boga de Amor

Adaptacion de un “canto de boga” tradicional
del Pacifico, trasmitido oralmente por la maestra tra-
dicional Maria Helena Anchico durante la asignatura
Practica Instrumental/Pacifico, durante los cursos de la
Maestria en Musicas Colombinas (abril, 2018).

Proceso creativo

A partir de la imagen sobre las “piangueras” —
mujeres que trabajan recogiendo ostras en rios y des-
embocaduras—, cantando los “bogas” o “cantos de
trabajo”, se propuso una pieza construida con loops
vocales, digitales e instrumentales, creando una textura

Péagina 27

sonora experimental que evoca un ambiente selvatico.
Esta pieza no tiene métrica y su melodia esta construida
en la escala de Do mayor.

El canto de boga femenino es un lugar intimo de
las mujeres en donde expresan con libertad aspectos del
ambito afectivo y familiar, aprovechado también para
resaltar algunas narrativas caracteristicas del Pacifico
colombiano en torno al amor y a las relaciones afecti-
vas de las mujeres. Se propuso tres versos tradicionales
y tres versos compuestos que incluyen la mirada del
proyecto en relacion a las mujeres y al género femeni-
no. La creacion de esta pieza facilito la interpretacion
vocal, ya que se realiz6 desde una exploracion de la
timbrica y del sonido natural de la voz propia, con la in-
tension de buscar un sonido autentico y “cémodo” para
interpretar la musica tradicional.

Audio 8. Fragmento Boga de amor.
Anexo 6. Melodia principal.

3.3 No tolero

Adaptacion del aire del “tolero” —Bambuco tradi-
cional— basado en la interpretacion del Maestro Marino
Beltran, registrada en el disco “Déjame Subi”, grabado
en el afio 2009 con la agrupacién “Socavon”.



Proceso creativo instrumental

Esta pieza instrumental/vocal basada en melo-
dias, texturas y formas tradicionales del “bambuco tra-
dicional” se cred con la intencion de explorar y pro-
fundizar en las complejas poliritmias de este complejo
ritmico y su cardcter hibrido entre lo binario y lo ter-
nario. La seccion introductoria consiste en una textura
ritmica creada con el pedal de loops, sumando una a
una abstracciones de los diferentes patrones de la per-
cusion, interpretadas con onomatopeyas vocales. El
orden de entrada de los patrones fue escogido con el
proposito de generar una ambigiiedad en la percepcion
del pulso, iniciando con los contratiempos en sincopa
propios del currulao, dejando para el final los patrones
que se apoyan en los tiempos fuertes. Sobre la base rit-
mica construida digitalmente a partir de los loops, se
interpreta en vivo la marimba y el canto.

Figura 6. Letra.

En esta adaptacion del “tolero”, las dos lineas rit-
mico-melddicas tradicionales -bordén y requinta- del
“bambuco viejo”, que suelen ser interpretadas por dos
marimberos, son interpretadas a cuatro baquetas por
una sola persona. Para ello se realiz6 un entrenamiento
riguroso, con el proposito de lograr la independencia
motriz que requieren las complejas poliritmias que ge-
neran la superposicion de estas dos lineas, debido a su
caracter hibrido binario/ternario.
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Audio 9. Poliritmia bordén y requinta tolero.
Anexo 7. Fragmento Intro vocal y poliritmia en la
marimba

El desarrollo de la marimba se da de forma simi-
lar a la tradicional, incluyendo la seccion introductoria
que acompaia tradicionalmente las “glosas”o versos
iniciales, asi como la improvisacion en medio de la re-
vuelta, a partir de una propuesta vocal cantada.

Proceso creativo del canto

Las letras de los versos o glosas creadas fueron
inspiradas en la historia de vida de Angela, una mu-
jer afro-descendiente en condicion de desplazamiento
forzado conocida por la autora casualmente durante
la salida de campo a la ciudad de Quibdé. Ella habita
actualmente en el corregimiento de Bojaya-Choco. En
una comunicacion personal realizada en una calle de la
ciudad el 10 de octubre de 2018, Angela comento que
vivia en una “finquita” en Bojaya con gallinas y cone-
jos y a la pregunta ;Bojaya es un lugar tranquilo para
vivir actualmente? Angela respondi6 que si, que siguen
llegando bandidos, que ellos —la comunidad— no saben
ni quiénes son, pero que ella ya se queda ahi, que no se
va por que ahi estd su casa y que ya no tiene miedo por
que ya la han desplazado dos veces. Esta conversacion
fue fundamental para reflexionar en torno a los roles y
entornos de las mujeres en la region del Pacifico.



A partir de su relato de vida y del tema femenino
en el proyecto, fue inevitable que parte de las reflexio-
nes sobre las vidas de las comunidades del Pacifico,
dadoras y portadoras de las musicas estudiadas, se in-
cluyeran en la creacion de la obra.

Se realiz6 la composicion de cuatro versos o
glosas similares a las interpretadas por los marimbe-
ros tradicionales en el aire de Bambuco viejo. Esta in-
terpretacion incluye algunos giros melddicos y formas
tradicionales con la intension de generar un sonido de
voz autentico, propio de la voz de una mujer mestiza,
alejada de pretender imitar las voces tradicionales de la
poblacion afropacifica.

3.4 El ninito de Maria

Es una adaptacion del arrullo tradicional “El Ni-
nito de Maria”, la cual fue tomada de la comunidad del
corregimiento de La Barra, Valle del Cauca, durante la
fiesta de Reyes del ano 2008, observada en la salida de
campo.

Audio 10. Poliritmia bordon y requinta.
Anexo 8. Poliritmia en la marimba.

Proceso creativo instrumental

A partir de las dos lineas ritmico-melodicas —bor-
don y requinta—, del aire de Bunde tradicional en el
estilo interpretativo del maestro guapirefio Alejandro
Riascos, —compartidas oralmente durante una salida
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campo en el afio 2015—, se realiz6 una adaptacion para
cuatro baquetas. Esto supuso un gran reto interpretativo
debido a las complejas poliritmias que se derivan de la
ejecucion simultdnea de las dos voces. Se propone una
estructura muy similar a la del bunde tradicional desde
una melodia introductora que sugiere la melodia prin-
cipal de la voz y un bajo acompanante, ademas de una
seccion de improvisacion en el medio de la pieza, que
retorna siempre a la melodia del canto para finalizar.
Se tomaron las bases tradicionales del bombo y cuc-
nuno, que hacen parte de los conocimientos musicales
previos de la autora, para disefiar el acompafiamiento
ritmico desde el dispositivo digital.

Proceso creativo del canto

Con la intencidon de resaltar y también de sub-
vertir las narrativas tradicionales sobre los roles de las
mujeres en el Pacifico, se escogio este arrullo que hace
referencia a la mujer virgen, madre y cuidadora. Con
este objetivo se incluye la lectura del poema “Una sola
voz que clame”, de la poeta colombiana Maria Helena
Muiioz, tomado de la antologia de Poetas Colombianas,
a partir del cual se realiza un juego de loops asimétricos
sobre el ritmo. Este poema se integra con la intension
de poner en dialogo dos narrativas diferentes sobre la
representacion de Maria, personaje que encarna una
amplia variedad de perfiles femeninos que han afectado
la educacion de la mujer, ademas de resaltar busquedas
comunes de las mujeres artistas colombianas, en este
caso desde una disciplina artistica como la poesia.

(13 »
Una sola voz que clame
Maria Helena Murioz

Maria, todas las mujeres.
A ellas,
Maria tu, mi hermana mi madre mi amiga.
Que tras grandes nombres en la historia se perdieron,
Maria yo.
A ellas,
Aquellas que
va este clamor de las que hoy vivimos
perdidas ...



tratando de levantar fuertes imperios,
solas...
no de piedras,
viviendo a oscuras sus angustias
sino de mentes y tenacidad.
mutilando cada dia sus anhelos
siempre tras las ventanas o las cortinas,
Para que Maria
suspirando el mundo que de novelas en un libro
no sea un simple nombre gestado por la humanidad
solo pudieron tener entre sus manos.
Sino un grito que estalle
Ahora, tal vez, ya muertas.
en esta gran América.

Ahora, tal vez, ya muertas.
Abuelas
que desde sus rincones bajo el chal de crochet
miran a sus nietas
y se mesen en la tristeza de no haber sido
lo que tanto soriaron y pudieron ser
mientras los anos pisaban sus sombras
y arrugaban sus mejillas.
3.5 Calma

Esta composicion instrumental y vocal que se
crea con el proposito de explorar la estructura ritmica
binaria del “bunde” tradicional desde un dispositivo di-
gital, asi como de expandir las posibilidades melodicas
y armoénicas de la marimba, que tradicionalmente sélo
imitan la melodia principal de la voz. Incluye una sec-
cioén de improvisacion sobre la escala de Am pentato-
nica, en donde se exponen diferentes destrezas técnicas
desarrolladas durante el proceso.

Proceso creativo instrumental

Se crearon tres voces diferentes en la marimba
sobre una base digital percutiva basada en la cons-
truccion ritmica del “bunde”, las cuales son grabadas
y “loopeadas” en vivo, dando como resultado una base
ritmo melodica que se repite durante toda la pieza y que
se superpone a la base ritmica digital. Las tres voces
creadas de la marimba son autonomas de la melodia de
la voz, lo cual propone un comportamiento diferente al
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Audio 11. Base tres voces de marimba sobre una base
ritmica digital del bunde tradicional.
Anexo 9. Partitura.

tradicional, desde una perspectiva estética personal y
urbana. Esta pieza se compone con el objetivo de ex-
plorar la improvisacion a cuatro baquetas sobre la esca-
la de Am pentatdnica.

Proceso creativo del canto

Para continuar explorando los perfiles femeni-
nos que encarna la exhibicion del canto, se compuso
una linea de voz cantada y “rapeada” con el proposi-
to de trasmitir algunas reflexiones teodricas y a su vez
contribuir a la integracion de los ambitos tradicional,
clasico y urbano. La letra fue pensada a partir de una
perspectiva personal, relacionada con las afectaciones
emocionales que quizas puedan experimentar las mu-
jeres a lo largo de su experiencia contradictoria de ser
mujeres instrumentistas. Habla de posibles cambios y
transformaciones en relacion a esta practica e invita a
los oyentes a relacionarse de una manera distinta con
la practica musical de las mujeres.

3.6 Dueiias de la tierra

Esta pieza instrumental/vocal se cred con el pro-
posito de explorar la ritmica binaria que proponen los
aires de “agua bajo” del Pacifico sur y el porro o tambo-
rito del Pacifico norte, teniendo en cuenta que son cons-



Audio 12. Base tres voces de marimba y base digital
ritmica, porro chocoano.
Anexo 10. Partituras.
trucciones ritmicas binarias, muy similares. Ademas se
resalta la diversidad étnica que coexiste en la region
del Pacifico, asi como la “fuerza” y “tenacidad” de las
mujeres indigenas chocoanas, tal como fue observada
durante la salida de campo.

Proceso creativo instrumental

A partir de una base creada con dos voces de ma-
rimba en un circulo armoénico no convencional de I-VII
en la tonalidad de Am, se desarrolla una base ritmica
digital construida desde el Kaoss pad, con la intencién
de abstraer la base ritmica del bombo tradicional del
agua bajo o tamborito en un sonido digital. Esta base se
construye en vivo con la intencion de variar su resulta-
do con cada presentacion-interpretacion

La marimba cumple un rol principalmente impro-
visativo, explora la sonoridad pentatonica y profundiza
técnicamente en la improvisacion, especificamente en
la conduccion, velocidad, estructura y contraste. Para
ello se escogio la escala de la menor pentatonica, y so-
bre ella se desarrollaron diferentes retos técnicos: tré-
molos a cuatro baquetas, escalas a velocidad, acordes y
texturas cuartales.
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Proceso creativo del canto

Aunque esta letra no hace referencia literal a la
disertacion teorica, fue incluida porque se cred inespe-
radamente durante una salida de campo a la ciudad de
Quibdo, de forma que aborda las problematicas de las
mujeres indigenas de la region. El proposito de la letra
es resaltar la diversidad cultural de la region Pacifico,
ya que es un territorio pluriétnico, en el cual conviven
tres tipos de poblacion: negra, indigena y mestiza, lo
que genera unas relaciones sociales complejas.

Ver mujeres y hombres indigenas en condiciones
bastante vulnerables, muchos de ellos en condicion de
desplazamiento forzado, generé un impacto emocional
que afectd el proceso creativo. El territorio del Choco,
por tener en su geografia una de las reservas de oro mas
grandes del pais, es un territorio que histéricamente ha
sido de gran interés para diferentes actores. La extrac-
cion de oro y la extrema corrupcion, son parte de las
problemadticas que afectan a estas poblaciones. Con el
objetivo de aportar y visibilizar esta profunda proble-
matica social de la region del Pacifico y de seguir jun-
tando los tres contextos, se escogid el canto “rapeado”.

Audio 13. Base ritmica, melddica y armonica.
3.7 Soy

Esta composicion instrumental/vocal se cre6 con
el fin de explorar la ritmica ternaria del currulao, y a su
vez exponer discursivamente a manera de conclusion la
disertacion teorica.



Proceso creativo instrumental

Se compone una “ondeada” —acompafamiento
ritmico armodnico—libre en tonalidad de re menor que
evoca el aire del currulao, acompafiada de una base rit-
mica digital que estd basada en los patrones percutivos
del currualo. Esta composicion incluye una improvisa-
cion instrumental que es utilizada como “guia” de una
improvisacion vocal a manera de unisono. Esta técnica
permitié explorar la improvisacion cantada, un terreno
desconocido anteriormente para la autora.

Proceso creativo del canto

La letra compuesta se relaciona con la disertacion
teorica sobre el género; incluye las conclusiones prin-
cipales a manera de cancion y se explora la improvisa-
cion vocal apoyada en la improvisacion instrumental.
Se aprovecha las destrezas desarrolladas desde la inter-
pretacion instrumental para guiar la improvisacion vo-
cal, lo cual es un gran aporte al proceso interpretativo y
creativo de la autora.

Letra

Soy una cancion, soy naturaleza soy el pensamiento
tengo la razon, tengo el corazon dentro de este cuerpo
oh
este cuerpo es un juego.

Pero mi cancion no es tu cancion, mi feminidad no es
feminidad
que escuchas ahora, que estas viendo, que estas sin-
tiendo que estas creyendo
discursos, palabras oh oh
Mujer, cuerpo, madre mitologica
Mujer, cuerpo, madre tecnologica
Mujer, cuerpo, madre biologica
Mujer, cuerpo, madre super logica
Me auto de construyo, me auto discrimino, me auto
represento
las ganas ser, las ganas ver, las ganas de ser, lo que es
mujer
una no nacio siendo mujer.

Lo aprendimos, lo heredamos, es un mito de origen
lo transfomamos, lo reafirmamos, lo perpetuamos, no
casamos
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Una no nacio siendo mujer.
Mujer, cuerpo, madre mitologica
Mujer, cuerpo, madre tecnologica
Mujer, cuerpo, madre biologica
Mujer, cuerpo, madre super logica
Mi cuerpo siempre, mi vientre siempre ahi, la musica
siempre ahi.
Mi cuerpo siempre ahi, mi vientre siempre ahi, la mu-
sica siempre ahi.
El sonido es solo sonido oh oh
No te ocultes mas deja de callar, tienes talentos mu-
chos talentos
Coge tu tambor, y ponte a tocar que te escuche el
universo
Ya tome la foto de un agujero negro
Mujer, cuerpo, madre mitologica
Mujer, cuerpo, madre tecnologica
Mujer, cuerpo, madre biologica
Mujer, cuerpo, madre super logica



IV.
Conclusiones

Foto: Limona Botero



El hombre puede dejar de ser hombre para ser

intérprete; gracias al poder de los perfiles fe-

meninos, la mujer no puede dejar de ser mu-

jer, puesto que es la mujer intérprete; por tan-

to su musica no es la “musica’, es la musica de
mujeres.

Rocio Medina

La experiencia interpretativa supone una amplia
variedad de conocimientos musicales que pueden ser
aprovechados en los procesos creativos: herramientas
técnicas, lenguajes estéticos o nuevas posibilidades ins-
trumentales. La division patriarcal entre mente y cuerpo
no solo tiene que ver con aspectos socioldgicos, tam-
bién se relaciona con aspectos de la musica en si, ya que
desde la academia musical occidental, por lo general,
se perpetia la idea de que el, o la interprete, no compo-
ne. Historicamente se ha generado una brecha muchas
veces insuperable para las y los interpretes, quienes
quedan confinados a interpretar Unicamente musicas
compuestas por otros. La practica interpretativa resulta
contener diferentes herramientas utiles para el ejercicio
creativo y puede ser tomada como elemento de primer
orden para este fin. La interpretacion de repertorios di-
versos, por ejemplo, brinda diferentes elementos téc-
nicos, interpretativos o estéticos que le permiten a la
intérprete expresar su propia musicalidad.

La realizacion de este proyecto fue fundamental
para consolidar y concretar las diferentes intenciones,
inquietudes e ideas musicales personales que se venian
gestando desde hace mas de 10 afios, durante los que
se exploraron diferentes lenguajes y formatos instru-
mentales, asi como distintas tematicas y narrativas que
permitieran plasmar un mensaje “honesto” en el pro-
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ducto musical propio. El ejercicio de crear —por prime-
ra vez— un concierto en formato solista, no sélo exigio
el desarrollo de nuevas destrezas, como por ejemplo el
dominio técnico e interpretativo de los dispositivos di-
gitales, sino que ademds aportd nuevos conocimientos
musicales relacionados con la composicion. Por tltimo,
este trabajo posibilita asimismo el acceso a nuevos es-
cenarios y publicos debido su naturaleza tanto acadé-
mica, popular y tradicional, lo cual supondria un aporte
importante en las posibilidades laborales personales.

Las musicas tradicionales colombianas cuentan
con una amplia riqueza musical que puede ser aprove-
chada en los procesos creativos de los interpretes, desde
sus estructuras ritmicas, melodias o construcciones ar-
monicas hasta sus narrativas o tematicas. Sin embargo,
considero que muchas de las practicas de investigacion
y de aprovechamiento de las musicas tradicionales, por
parte de musicos e investigadores, no se ha realizado
siempre con el debido tratamiento ético requerido para
el trabajo con maestros tradicionales, lo cual represen-
ta también un riesgo para ellos. Por las caracteristicas
del contexto geo-politico colombiano, en donde las
poblaciones portadoras de dichas tradicionales cultura-
les viven en constante Vulnerabilidad, y a partir de los
avances que desde las humanidades se han realizado al
campo de la investigacion es necesario que los musicos



y creadores puedan, no solo reconocerlos sino también
interesarse por sus problematicas reales. En este caso
se escogid la tematica género en parte, para que desde
esta perspectiva se pueda velar por la equidad y el buen
vivir de las poblaciones portadoras de las musicas in-
vestigadas.

Considero que la menor participacion histdrica de
las mujeres en la practica instrumental de las musicas
tradicionales del Pacifico, resulta ser un fenomeno re-
levante para el estudio de las musicas en Colombia. En
esta problematica se puede ver que, bajo el supuesto de
la “tradicion”, la cultura de donde emergen las musicas
tradicionales colombianas, y en especial las del Paci-
fico, reproducen y perpetian una division asimétrica
entre los géneros, ubicando a las mujeres en el mundo
de la intimidad y la cotidianidad, y a los hombres en el
mundo de la cultura y la tecnologia, desde la practica
y exhibicion instrumental. Esta division binaria repre-
senta los discursos naturalizados en torno a los perfiles
femeninos y masculinos definidos desde el contexto pa-
triarcal, entendidos como un conjunto de significados,
discursos y relaciones en torno a la feminidad y a la
masculinidad desde los cuales se otorgan las tareas y
comportamientos definidos para cada género. En este
caso, las mujeres cantan y los hombres tocan.

Los perfiles femeninos definidos desde el contex-
to patriarcal han estado relacionados con lo natural, lo
irracional y lo susceptible, ideas que se encarnan to-
das juntas en el cuerpo de la mujer, a diferencia de los
perfiles masculinos, que por estar relacionados con lo
cultural, lo tecnoldgico y lo racional se inscriben dentro
del mundo de la mente y la razén, y, en este orden de
significados, la mujer=cuerpo / hombre=mente. Aun-
que algunas pocas mujeres han logrado infiltrarse en el
mundo de la interpretacion instrumental, son solo casos
dispersos y aislados que responden a busquedas indi-
viduales pero en donde no hay una sistematicidad, ni
una practica balanceada entre los géneros. Aunque los
perfiles femeninos aparecen en toda participacion y ex-
hibicion musical, afectando los significados de la musi-
ca que interpretan, este fendmeno no opera de manera
unidimensional pues los significados de la musica se
construyen desde un didlogo entre los significados indi-
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viduales que posea cada oyente sobre la feminidad. La
exhibicion de la mujer instrumentista representa, por un
lado, unatransgresion de los perfiles, y por el otro, la
afectacion de éstos en la musica.

La musica tocada por las mujeres no es autobnoma
de los significados extra musicales que se derivan de
la exhibicion de su cuerpo y de sus perfiles femeninos.
Dicha exhibicién vincula aspectos tanto positivos como
negativos que afectan en diferente grado el significado
de la musica. Estos aspectos tienen una relevancia tanto
en el &mbito socioldgico como musicologico y por ello
deberian ser tomados en cuenta para los estudios actua-
les de las musicas en Colombia.

Los perfiles femeninos estin tan fuertemente
arraigados en estas culturas, que para las mujeres ins-
trumentistas resulta dificil escapar de ellos, incluso
para las mujeres que no encarnan estos perfiles tanto
como otras. Las mujeres lesbianas con marcados rasgos
masculinos —por ejemplo— no podrian escapar de este
juego de significados, ya que los perfiles femeninos no
solo estan relacionados con la capacidad reproductiva o
sexual, también con otros aspectos y valores otorgados
al cuerpo de las mujeres como la “delicadeza”, la “sua-
vidad”, la “debilidad”, la “emocionalidad” y “la belle-
za o la fealdad” para tocar. Este conjunto de perfiles
femeninos se alza como una muralla invisible que se
interpone entre el oyente y la mujer instrumentista, y
los oyentes ven y escuchan la musica desde la “mirada”
que esta muralla les permite tener.

A través de esta mirada mediada se construyen los
significados de la musica tocada por las mujeres. Aun-
que los perfiles masculinos también median, no se pre-
sentan estas contradicciones en los significados, pues
esta exhibicion solo reafirma su masculinidad y afirma
la razén de ser de la musica como un ambito masculi-
no. En esta exhibicion no hay problemas ni contraccion
entre los significados, todo corresponde. A causa de los
perfiles femeninos que median contradictoriamente la
exhibicion de las mujeres con una amplia variedad de
significados extra musicales, la musica tocada por las
mujeres —por lo general— dificilmente serd solo musica;
sera entonces “musica de mujeres”. Esto representa o



podria representar una sub-valoracion de la misma, ya
que genera una clara distincion entre lo que es “la mu-
sica” y lo que es “la musica de mujeres”.

El fenémeno de que los hombres hayan sido —
historicamente— los Unicos portadores e interpretes de
los conocimientos tradicionales en torno a la ejecucion
instrumental de la musica de marimba en el Pacifico,
supone que han sido ellos los creadores de estas ideas
musicales, o, en otras palabras, han sido creadores de
los puntos de partida y de los referentes principales de
esta tradicion, desde una perspectiva estética unica, que
supone la perspectiva masculina. En ese caso, las pro-
blematicas sobre el género en la musica no solo tendrian
implicaciones socioldgicas, sino también musicologi-
cas, ya que podriamos pensar que la musica tradicional
de marimba —por lo menos la de la percusion— es una
elaboracidn estética masculina, sin desconocer los po-
sibles aportes femeninos —por ejemplo desde el canto—
que las mujeres han hecho a la musica tradicional. A
partir de este tipo de reflexiones, esta obra contribuye a
la ampliacion de las posibilidades creativas, incluyendo
no so6lo miradas estéticas, de otras personas y de otros
contextos, sino también la perspectiva de las mujeres
en la vida real.

Actualmente en Colombia las mujeres instrumen-
tistas contamos con diversas oportunidades para ejer-
cer y desarrollar la practica instrumental, sin embargo,
son multiples los aspectos que marcan diferencias con
la practica de los hombres. No se trata, sin embargo
de justificar la ausencia de la practica, sino mas bien
evidenciar que otros aspectos extra musicales determi-
nan estas dindmicasen la experiencia de las mujeres.
Podriamos decir que en Colombia las mujeres tienen
libertad “plena” de ejercer la practica instrumental, ya
que no existen prohibiciones oficiales, religiosas o gu-
bernamentales —como en otros culturas— para ejercer la
practica. Sin embargo, existen otros aspectos que deter-
minan y limitan esta participacion.

En el contexto regional existe la idea naturaliza-
da de que la mujer pertenece al mundo privado de la
familia y que el mundo publico —donde sucede la musi-
ca— no es para las mujeres. Esta narrativa colectiva hace
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que las mujeres, desde muy pequefias, pierdan cual-
quier de interés hacia la practica del instrumento, pues
lo ven como una tarea de hombres. Las pocas mujeres
instrumentistas del contexto regional serian solo casos
de busquedas personales, dispersas y aisladas.

La participacion de las mujeres de las ciudades,
como se evidencid en las entrevistas, tienen mayor ac-
ceso a la informacioén y, sobre todo, muchos mas refe-
rentes de mujeres tocando instrumentos. En la ciudad
las mujeres son libres de tomar sus desiciones “auto-
nomamente” sin depender de la aprobacion de su fa-
milia —por ejemplo—. La proliferacion de agrupaciones
femeninas y en consecuencia la etiqueta de “musica de
mujeres”’, aunque representa grandes avances, también
supone un problema, ya que aislar “la musica” de “la
musica de mujeres” solo agranda la brecha entre la mu-
jer y la musica, y reafirma la razon de ser de “la musi-
ca” como un ambito masculino.

“Nosotros estamos de acuerdo con el homenaje
a la mujer en el Jazz, pero como se nos van a tirar el
trabajo de tantos afios?”” (comunicacion personal, reali-
zada el 15 de Noviembre de 2018, por un integrante de
la Big Band Jazz Bogota).

Este comentario, realizado en 2018 por uno de
los integrantes de la Big Band de la ciudad, es ejemplo
del discurso excluyente en el contexto del Jazz. En el
afio 2018 el Instituto Distrital para las Artes, IDARTES,
instituciébn que maneja sus proyectos con presupues-
to publico, realizo la octava version del festival Jazz
al Parque bajo el nombre “homenaje a la mujer en el
jazz”. Este “homenaje” incluy¢ la participacion Unica-
mente de dos mujeres: la directora y la cantante solista.
No se integré a la base instrumental de la Big band a
ninguna mujer, bajo el argumento bastante reproducido
en el medio musical de que: “las mujeres no tienen ni-
vel para el jazz”. Por esta razon tenemos el fendmeno
de que actualmente todas las Big band profesionales
de Bogota estén integradas tinicamente por hombres, a
excepcion de una, la Lady’s Big band, agrupacion inte-
grada solo por mujeres bajo la direccién de un hombre
que recurre a los perfiles femeninos desde su nombre
para “vender” mas facil la musica.



El caso de las instrumentistas de Big band, las
pocas mujeres instrumentistas en las regiones, ademas
de una cultura predominantemente patriarcal, es el me-
dio en el que las mujeres instrumentistas, ya sean de
la ciudad o de las regiones, deben enfrentar para po-
der realizar sus trabajos. Las mujeres que han podido
abrirse campo en este estrecho campo de la musica ins-
trumental de las musicas tradicionales de Colombia, lo
han hecho con un gran esfuerzo que representa las di-
ficultades y las iniquidades que también se dan en este
campo de la musica.

Aparte de las ideas y reflexiones que esta inves-
tigacion ha permitido, hay unas preguntas que no se
pueden dejar de lado, y cuyas respuestas puedan tal vez
llegar a ser el resultado de otras investigaciones en un
campo de estudio que debe ser consolidado académica-
mente en Colombia.

—,Qué problemas trae la etiqueta de “musica de
mujeres”?

—,Como se podria agenciar una “ley de cuotas”
para garantizar que los presupuestos publicos o
gubernamentales para la musica —tanto regionales
como distritales— lleguen de igual manera a mujeres y
a hombres?

—;La exclusion de las mujeres en la practica ins-
trumental del Pacifico se relaciona de alguna manera
con los alarmantes casos de violencia sexual y familiar
en esta region?
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