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Resumen

Con base en el concepto de mundos del arte de Howard Becker, este articulo busca analizar
como funcionaba la musica tropical en Medellin en los sesenta, en su contexto amplio
de produccién, difusién, distribucién y consumo (aunque con mayor hincapié en los
primeros que en el ultimo). El modelo de Becker permite pensar el comportamiento de
unos géneros musicales no solamente desde el andlisis de las casas disqueras, o de la
industria discografica en un sentido mas amplio, sino que tiene el potencial de ampliar mas
la mirada para incluir a todos los actores que estan directa o indirectamente involucrados
en la creacién, difusién y consumo de los bienes culturales, es decir, todos los actores
que de una u otra forma son relevantes para que esos productos culturales puedan
existir y funcionar dentro de un contexto social. A partir de un andlisis de entrevistas a
musicos, a personas que laboraron en casas discograficas, a propietarios de discotiendas
y comentaristas musicales, y de una revisidn de archivos de EI Colombiano de la época, la
investigacion busca comprender cudles eran los actores de la red que formaban el mundo
de la musica tropical, y luego mostrar algunas formas relevantes de relacién e interacciéon
entre algunos de estos actores para tratar de comprender las dinamicas y relaciones de
poder con las que funcionaba este mundo musical particular y las convenciones que iban
creando para poder interactuar unos con otros. Al final se presenta una reflexién sobre las
implicaciones que esto tiene para comprender las posiciones de poder y cémo se daba la
toma de decisiones en el mundo de la musica tropical.

Palabras clave: industria de la musica, mundos de arte, musica tropical.

1 Este articulo es una adaptacién de uno de los capitulos de mi disertacién de doctorado para optar al titulo de
Doctor en Ciencias Sociales y Humanas, de la Pontificia Universidad Javeriana (Bogotd), titulada Sonido sabanero
y sonido paisa: negociaciones entre lo tradicional y lo masivo de los afios sesenta en Medellin.
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Abstract

Based on Howard Becker’s concept of “art worlds”, this paper intends to analyze how
tropical music operated in Medellin in the 1960s, within its entire context of production,
diffusion, distribution and consumption (although with much less emphasis on the
latter). Becker’s model allows us to think about the behavior of musical genres not just
by analyzing the operation of record labels or the working of the phonographic industry
as a whole; it has the potential to include all actors directly or indirectly involved in the
creation, diffusion and consumption of cultural goods. In other words, all people involved
are relevant, in one way or another, for these cultural products to exist and function within
a social context. Drawing information from interviews with musicians, former workers of
record labels, owners of record stores, and radio commentators, as well as from archival
examination of the newspaper El Colombiano, this study aims at comprehending the
actors involved in the world of tropical music, and to indicate relevant forms of relation
and interaction among them in order to understand the particular dynamics used and
the conventions created for interaction. At the end, it presents a consideration about the
implications it has for understanding power positions and decision-making in the world
of tropical music.

Keywords: Tropical music, music industry, art worlds.

El mundo de la musica tropical en Medellin en los afios sesenta

El presente texto busca analizar como funcionaba la musica tropical
en Medellin en los afios sesenta en su contexto amplio de produccion,
difusién, distribucién y consumo -aunque con mayor énfasis en los
primeros que en el ultimo-. Esta es la década en la cual se da un auge en la
industria discografica nacional, y en ella los repertorios masivos basados
en ritmos del Caribe colombiano cobraron enorme relevancia. En términos
generales, la musica tropical que mas se produjo y circulé en esta época
la podemos dividir en dos grandes corrientes que llamo sonido sabanero y
sonido paisa, el primero correspondiente a musicos del Caribe colombiano
como Climaco Sarmiento, Rufo Garrido, Sonora Cordobesa y Corraleros
de Majagual, y el segundo a conjuntos juveniles antioquefos (conocidos
coloquialmente como paisas), entre los que se destacan Los Golden Boys,
Los Teen Agers, Los Hispanos y Los Graduados.

En cuanto ala aproximacion tedrica, los analisis de la industria discografica
centran su mirada Unicamente en las casas disqueras, y los analisis que se
enfocan en las industrias musicales abren el espectro a otros actores que
estan involucrados directamente en la produccion y distribucion, pero es
el concepto de mundos del arte de Howard Becker (1982) el que tiene el
potencial de ampliar mas la mirada para incluir a todos los actores que
estan directa o indirectamente involucrados en la creacidn, difusion y
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consumo de los bienes culturales, es decir, todos los actores que de una
u otra forma son relevantes para que esos productos culturales puedan
existir y funcionar dentro de un contexto social. Es esta tltima perspectiva
la que asumo aqui, centrandola en el objeto de estudio; por lo cual, en
lugar de hablar del mundo del arte en un sentido amplio, o el mundo de
la musica de una forma mas acotada, titulo este texto como “El mundo
de la musica tropical en Medellin”. Esto me permite pensar no solo en
cuanto a la industria, sino también en cuanto a una extensa red de actores
interconectados e interdependientes, que va desde los productores hasta
los consumidores, pasando por multiples intermediarios y colaboradores

(Hirsch, 2000; Becker, 1982).

Para analizar los multiples actores que tomaban parte en la creacién y
circulacion de la musica tropical en Medellin en los afios sesenta, tomé
como fuentes principales entrevistas a musicos, a personas que laboraron
en casas discograficas, a propietarios de discotiendas y comentaristas
musicales, y ademas realicé una revision de archivos del periddico El
Colombiano de la época. Tras un analisis de la informacién obtenida, a
continuacién enumero los actores que formaban parte del mundo de la
musica tropical:

e Disqueras (gerentes, directores artisticos, departamentos de
publicidad)

e Musicos (intérpretes, arreglistas, compositores)

e Radio (emisoras, programas radiales, locutores y programadores,
publicidad)

e Comentaristas musicales (Carlos Serna y Herndn Restrepo,
principalmente)

e Empresarios

e Escenarios (grilles, clubes, casetas, hoteles)

e Discotiendas

e Fabricantes de tecnologia (de radios, fondgrafos, cintas
magnetofdénicas, micr6fonos, amplificadores, etc.)

e Publico

Estos actores constituyen nodos de una inmensa red en la cual son
principalmente aliados, en cuanto unos dependen de otros, pero al
mismo tiempo pueden constituirse en rivales (un periodista no apoya
una produccion discografica, una discotienda vende discos “piratas”, un
director artistico no accede a grabar a un grupo o a un musico particular, un
empresario le roba dinero a los musicos, los musicos cambian de disquera
ante ofertas mas generosas, el publico no recibe bien unos productos y
muestra mayor interés por otros, entre otras situaciones). Son aliados y
rivales en cuanto el poder no esta concentrado en un solo actor, sino que
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su ejercicio esta diseminado entre todos, y depende de cada situacién
quién asume mas o menos poder en un momento dado. En lo que sigue
del texto, mostraré algunas formas relevantes de relacion e interaccion
entre algunos de estos actores para tratar de comprender las dindmicas y
relaciones de poder con las que funcionaba este mundo musical particular,
las convenciones que iban creando para poder interactuar unos con
otros, y cdmo se configuraban las relaciones de poder. Para ello, le daré
un énfasis especial a la comprensiéon del funcionamiento de las disqueras
en cuanto estas constituyen el actor principal en este mundo musical, y
posteriormente abordaré algunos aspectos relevantes de otros nodos como
la radio, los comentaristas, las discotiendas y los avances tecnoldgicos.
Al final, presentaré una reflexiéon en torno a las implicaciones que esto
tiene para comprender las posiciones de poder y cémo se daba la toma de
decisiones en el mundo de la musica tropical.?

Funcionamiento de las disqueras

Panorama general

En Colombia, desde las primeras décadas del siglo xx existi6 un importante
comercio discografico a partir de la importacidn principalmente de sellos
estadounidenses como Victor, RCA y Columbia, entre otros (Arias, 2011),
pero el surgimiento de las casas disqueras locales fue paulatino y lento
y tomd un buen tiempo en consolidarse.®* Las primeras empresas se
crearon en la region Caribe colombiana, entre las que podemos destacar
a Discos Fuentes, en 1934, y a Discos Tropical, en 1949.* Sin embargo, en
los primeros afios la produccion era escasa debido a la falta de maquinas
prensadoras, lo que obligaba a enviar la matriz a Estados Unidos para
sacar las copias para el mercado. Es en la década del cincuenta que se dio
un auge y consolidacion de las casas disqueras en el pais por tres factores
clave: unas politicas proteccionistas (especialmente durante el gobierno
de Rojas Pinilla, entre 1953 y 1957) que restringieron la importacion

2 Si bien el foco estd puesto en la musica tropical, en gran medida los resultados obtenidos son validos en
general para otras musicas que estaban produciéndose y circulando de forma masiva en la Medellin de la época,
y también en otras ciudades de Colombia.

3 Un dato significativo acerca del mercado discografico en Colombia lo provee Gronow (1983), quien afirma que
en 1929 se importaron cerca de un millén de grabaciones, principalmente desde Estados Unidos (p. 62), lo cual
muestra el tamafio del mercado desde la primera mitad del siglo xx.

4 Segun Gonzalez Henriquez (2009), la empresa se constituy6 en 1949, pero segin Peldez y Jaramillo (1996),
fue en 1945. En 1990, Discos Fuentes comprd el catdlogo de Discos Tropical y amplié asi su acervo histérico de
musica tropical colombiana (Peldez y Jaramillo, 1996).
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de bienes de consumo —entre los que se incluyeron los discos y las
matrices (Apraez, 1992; Wade, 2002)—; la adquisicién de mayor nimero
de prensadoras (Arias, 2011), y la relevancia de Medellin como emporio
industrial del pais. En estas condiciones, pronto la capital antioquefia
se convirtié en el epicentro de la industria discografica en el contexto
nacional.

En Medellin se crearon varias casas disqueras en esta década. La primera
de ellas fue Sonolux, la cual fue creada el 2 de septiembre de 1949, pero
saco su primer disco al mercado en febrero de 1950 bajo el sello Lyra —
la cancion fue El chulla quiterio, del conjunto ecuatoriano Los Quimbayas
(Arias, 2011; Restrepo, 2012)—. Con su sede en el sector de San Diego, a
mediados de los cincuenta contaba con 108 empleados y tenia capacidad
para producir un tiraje diario de hasta 20.000 discos (Gutiérrez, 2006, p.
92). En 1961 construy6 una nueva sede en el sector de El Poblado, donde
contd con un nuevo estudio de grabacién de grandes proporciones, bajo
exigentes parametros técnicos y tecnoldgicos para la época.®

El 2 de julio de 1950 se fundé en Medellin el sello Zeida, lanzado por
la Compafiia Colombiana de Discos (Codiscos) (Restrepo, 2012).° Esta
compafiia no solamente prensaba el sello Zeida, sino que también
reproducia localmente diferentes sellos extranjeros como Capitol, Musart,
Odeédn y Seeco. Para finales de los cincuenta pas6 de fabricar 25.000 a
50.000 discos diarios, lo cual es un indicativo del tamafo del negocio
discografico (Arias, 2011, pp. 36-37).7

En 1950, o en 1951, la familia Ramirez Johns, que se dedicaban a la
distribucién de discos, equipos de sonido y radios, fundé en Medellin
Discos Silver (Arias, 2011, p. 109), empresa que grabd gran parte de la
obra de Lucho Bermudez durante su estadia en la ciudad en la década del
cincuenta. En 1953, tras una disputa entre los propietarios de Sonolux, los
sefiores Antonio Botero y Rafael Acosta, este ultimo se retird y creo el sello
Ondina, el cual fue importante en la grabacion y difusién de musica guasca
o carrilera (musica campesina antioqueina) (Arias, 2011, p. 107).

Ante este auge de creaciéon de sellos disqueros en Medellin, la casa disquera
Discos Fuentes se traslad6 de Cartagena a la capital antioquefia en 1954.
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5 En la columna “Por la Radio” de El Colombiano, 1 de diciembre de 1960 (secc. 2, p. 6) describen cdmo sera el
nuevo estudio de Sonolux con un drea de 16 m de largo, 10 m de ancho y 6 m de alto, en el cual se esperaba que
cupieran comodamente 40 musicos.

6 La palabra Zeida proviene del nombre del propietario, Alfredo Diez, escrito en sentido contrario. Con el paso
de los afios el sello comenzd a ser conocido como Zeida-Codiscos, y luego simplemente como Codiscos.

7 Si bien las cifras pueden parecer demasiado elevadas, hay que tener en cuenta que buena parte de los discos
que se producian en Colombia eran prensajes encargados por disqueras de otros paises, especialmente de
Ecuador.
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Creada en Cartagena en 1934 como una empresa derivada de la Emisora
Fuentes (fundada en 1932), al momento de trasladarse a Medellin contaba
con un importante estudio de grabacidén en el barrio Manga, el cual sigui6
funcionando durante varios afios mientras lograron construir un moderno
y amplio estudio de grabacién en el barrio Guayabal en Medellin, el cual
inauguraron en 1961 (Pelaez y Jaramillo, 1996).% Para la creacion de este
estudio de grabacién fue clave la participacion de José Maria Fuentes, hijo
de Antonio Fuentes, quien habia estudiado ingenieria de sonido en Nueva
York.

Como vemos, hacia mediados de los cincuenta en Medellin se encontraban
funcionando las disqueras Sonolux, Zeida-Codiscos, Silver, Ondina y
Fuentes, pero eran Sonolux y Fuentes las que mas acaparaban el mercado
discografico no solo local, sino también nacional. Sin embargo, para
esta década los datos precisos acerca de las grabaciones (qué artistas
grabaron, en qué fechas, quiénes eran los musicos, en qué estudios los
hicieron, quién fue el ingeniero de sonido, etc.) son dificiles de precisar,
puesto que las disqueras no contaban con adecuados sistemas de archivo,
conservacion y catalogacion de las grabaciones (Pelaez y Jaramillo, 1996,
p. 94). Al respecto, dice Arias:

De hecho, en muchos casos, los discos que quedaban en existencia, o que
eran recogidos como imperfectos o rayados por los agentes viajeros de
las casas disqueras, fueron molidos nuevamente para la produccién de
nuevos productos; las matrices metalicas fueron fundidas para continuar
la produccion; las cintas magnetofénicas que conservaban las grabaciones
eléctricas fueron desechadas después de un tiempo, y no se conservan
mayores materiales de valor grafico o de importancia legal de la época. En
este sentido, la informacion podria obtenerse de los catalogos de las casas
disqueras, pero es dificil encontrarlos completos o con fechas precisas de
grabacién o fabricacidn. (Arias, 2011, pp. 12-13)

Si bien este era el panorama en los cincuenta, a comienzos de los sesenta
se presentaron varias situaciones que llevaron la produccién discografica,
tanto local como nacional, a otro nivel. La mayoria de estos cambios tienen
que ver con desarrollos tecnolégicos. En primer lugar, comenzaron a
producirse cada vez en mayor cantidad los “microsurcos”, también llamados
discos de larga duracion (LD) o longplay (LP) (a 33 . p. m.). Estos permitian
incluir seis o siete canciones entre dos y tres minutos de duraciéon por
cadalado, lo cual constituia toda una novedad frente a los usuales sencillos
(una sola cancién por cadalado, a 78 r. p. m.). En segundo lugar, en 1960 se
comenzaron a producir en Colombia las primeras grabaciones en formato

8 Discos Fuentes fue una de las primeras industrias discograficas que se crearon en Colombia, pero la fecha
de fundacién de la empresa no es del todo clara. Segun los textos de la misma empresa, fue en 1934, pero sus
primeras producciones son de 1939 en adelante, y el primer prensaje de Fuentes hecho en Colombia data de
1945 (Pelaez y Jaramillo, 1996).
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estéreo, lo cual dinamizé el mercado y amplié la oferta discografica.
También a comienzos de la década, con la aparicién de los transistores, se
popularizaron los radios portatiles, lo cual aument6 considerablemente la
escucha de musica en todos los rincones del pais.

La Revolucion cubana del 1 de enero de 1959 cre6 un vacio en la oferta de
musicas bailables caribefias que podia ser ocupado en el mercado por las
musicas tropicales colombianas. Pero quizas el impacto mas concreto para
la producciéon musical en Medellin lo constituy6 la construccién de grandes
y modernos estudios de grabacion de Discos Fuentes, Zeida-Codiscos y
Sonolux entre 1960 y 1961 (principales disqueras en la producciéon de
musica tropical), lo cual incrementd la capacidad de producciéon musical
local, no solo en cuanto al aumento de prensaje de discos, sino también
en cuanto a la creacién de contenidos. Segin Bermudez (2006, p. 88),
hacia 1966 la industria discografica de Medellin producia alrededor del
80 % del total de la produccién nacional de discos, lo cual muestra la
fuerte concentracion del negocio en la capital antioquefia. Este auge de la
industria fonografica local desde comienzos de la década se percibe, por
ejemplo, en una pagina completa que le dedica el periddico EI Colombiano
al tema hacia finales de 1960 (figura 1).

Todos estos aspectos llevaron a que la década del sesenta presentara un
aumento notable en la produccién discografica local, y comenzara un
proceso de profesionalizacién y formalizacion del trabajo dentro de las
casas disqueras. Este proceso implic6, poco a poco, comenzar a llevar
contabilidad, tener contratos escritos con intérpretes, compositores y
arreglistas, crear oficinas de mercadeo y publicidad, contratar personas
especializadas en el disefio de caratulas, abrir oficinas en otros paises, crear
mayores contactos para buscar convenios con disqueras internacionales,
empezar a formalizar el pago de las regalias, entre otras cosas.

Si bien el comienzo de la industria discografica en otras partes del mundo
en las primeras décadas del siglo xx se dio a través de grabaciones de campo
para documentar practicas locales que pudieran ser comercializadas, lo
cual hacian agentes viajeros que iban con su grabadora portatil instalandola
en hoteles o en teatros (Gronow, 1981), este no fue el caso de Colombia.
La mayoria de musicas campesinas no comenzaron a circular a través de
la industria discografica en la primera mitad del siglo xx, y solo unas pocas
comenzaron a hacerlo en las décadas del cuarenta, cincuenta y siguientes.
Por esto, las musicas locales de raiz campesina que comenz6 a grabar la
industria discografica colombiana, y que para los sesentas se convirtié en un
negocio de grandes proporciones, se insertaron no dentro de unas légicas
etnomusicologicas de preservacion o documentacion de tradiciones, sino
dentro de un negocio que buscaba ante todo ganancias econdmicas.
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Por esto, las disqueras no mostraban un afan de “pureza” en los repertorios
que ofrecian, sino mas bien una dinamizacién permanente del mercado.
Sin embargo, esta situaciéon muestra parte de la importancia de la labor
de estas disqueras, pues muchos de los géneros que alli se grabaron no
se habian grabado antes, y alli mismo se crearon otros muchos géneros
nacidos directamente desde la industria discografica, gestados en los
estudios de grabacién. En este contexto, la relacion entre lo tradicional y
lo masivo resulta fluida y permanente, donde lo usual es que no sea facil
establecer los limites entre lo uno y lo otro.

Una vez presentado de manera general el panorama de las disqueras en
Medellin en los sesenta, veamos cuales eran algunas de sus estrategias de
funcionamiento.

Iniciativas de particulares

Lo primero que hay que tener en cuenta es que los inicios de estas
empresas fonograficas corresponden a iniciativas de particulares,
personas de clase media o alta sin vinculos con la politica ni con los
grandes conglomerados econdmicos nacionales. Mas bien, se trataba de
intentos empresariales familiares en los que convergian no solamente
unas intenciones comerciales, sino también “los rasgos propios de
melémanos, de degustadores de musica” (Apraez, 1992, pp. 43-44). Los
Bedout en Sonolux, los Cardona en Victoria, los Diez en Codiscos o los
Fuentes en Discos Fuentes eran tanto personas habiles para los negocios
como apasionados por la musica. Sin embargo, en este aspecto la familia
Fuentes merece un comentario aparte.

El fundador y propietario de Discos Fuentes, Antonio Fuentes, mas
conocido como “Tofio” Fuentes, no solo era un gran melémano sino
también musico de oficio. De joven lleg6 incluso a ser violinista de la
orquesta sinfénica de Filadelfia (Pensilvania, Estados Unidos), y mas
tarde aprendid a interpretar la guitarra de piso (conocida popularmente
como guitarra hawaiana), con la cual llegé a grabar varios discos titulados
Cuerdas que lloran. Tofio Fuentes fue siempre un seguidor de las musicas
tradicionales del Caribe colombiano, y esta pasion fue la que lo impulsoé a
grabar, producir y promocionar muchos musicos de la region, y convirtié
a Discos Fuentes en la principal disquera de musica tropical del pais. Lo
interesante aqui es que, por sus conocimientos musicales y su interés en las
musicas caribefias, Tofio Fuentes no se encargaba unicamente de dirigir los
asuntos administrativos de su empresa, sino que hacia también las veces
de productor musical: entraba al estudio de grabaciodn, dirigia las sesiones,
corregia los arreglos, seleccionaba los repertorios, se encargaba de los
procesos técnicos de grabacion y mezcla, e incluso en ocasiones tomaba



23 | ARTES LA REVISTA

algin instrumento y aportaba en la interpretacion.'® Esto implica que, en
su caso, la pasion por la musica y el negocio fonografico se yuxtaponian,
de tal manera que no resulta ficil separar qué hacia por el simple gusto de
hacer musica y qué hacia teniendo como principal objetivo el rendimiento
econdmico o, dicho de otra manera, con frecuencia sus intereses musicales
podian alinearse con sus intereses comerciales.!!

Estrategias para la creacion de nuevos contenidos

Cuando las disqueras querian producir y vender contenidos propios lo
primero que debian hacer era seleccionar el repertorio que iban a grabar,
labor que le correspondia al director artistico, y esto lo hacian de diversas
maneras. La estrategia mas sencilla era comenzar por los repertorios que
proveian los musicos contratados, es decir, las composiciones propias
con las que llegaban los musicos al estudio de grabacién. Los musicos le
cantaban o tocaban las composiciones al director artistico, y este decidia
rapidamente si la cancién tenia potencial comercial. Sin embargo, no
siempre los musicos contratados contaban con suficientes composiciones
propias para cubrir la cantidad demandada por la disquera, o se trataba
de buenos intérpretes que no eran a la vez compositores, y en esos casos
los directores artisticos debian buscar otras fuentes de repertorios. Una
opcion era contratar compositores, personas con facilidad para crear
melodias nuevas sin necesariamente ser buenos cantantes o intérpretes,
por lo cual creaban canciones para otras personas. En este oficio se
destacaron musicos como José Barros, Gildardo Montoya, Graciela Arango
de Tobon (una de las pocas mujeres inmersas en la composicion de musica
tropical) y Edmundo Arias, entre otros.

Otra via que tomaron las disqueras para acceder a repertorio inédito fue
viajar directamente a pueblos o ciudades donde se supiera que convergian
varios compositores destacados. En este sentido, es comentada por Alfonso
Hamburguer una serie de visitas que Alfredo Gutiérrez y Alvaro Arango,
gerente de Codiscos, realizaron a Sincelejo a mediados de los sesenta:

10 Su hermano José Maria Fuentes, mas conocido como “Curro” Fuentes, lo acompafié en los primeros afios de
creacion del sello en Cartagena. Una vez Tofio se trasladé a Medellin, Curro se qued6 en La Heroica manejando
un almacén de discos, y al poco tiempo formé su propio sello discografico: Discos Curro. Al igual que Tofio,
Curro era un enamorado de la musica del Caribe colombiano e interpretaba también algunos instrumentos. Se
dice que, al supervisar grabaciones para su sello, “si a él no le gustaba lo que escuchaba en la grabacion, él era
conocido por poder ingresar al estudio y tocar él mismo el piano o la percusién” (Gyemant, 2011, p. 16).

11 En 1960 Tofio Fuentes comenz6 a vincular a sus hijos en el funcionamiento y administraciéon de la empresa.
Con la creacién del estudio de grabacién en 1961, José Maria asumidé en gran medida la direccién musical
(recordemos que era ingeniero de sonido) y Pedro se encargé de la parte administrativa. Pocos afios después,
Rosario se encargaria del disefio grafico de caratulas y avisos publicitarios. En 1968, Tofio Fuentes se retir6 de
la empresa y la dejé en manos de sus hijos, y en 1979 la familia completa decidié radicarse en Estados Unidos y
delego el negocio en terceros (Peldez y Jaramillo, 1996, p. 54).
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La llegada de Alvaro Arango, gerente de Codiscos a Sincelejo, era todo un
acontecimiento. El promotor venia a unos rituales musicales enormes, una
especie de simposio de la composiciéon. La casa de Juana Montes se llenaba
de compositores, que se habian preparado meses antes para mostrar
su repertorio. Alfredo Gutiérrez, que ya estaba pegando, era el jurado al
lado del doctor Arango. Los compositores aglomerados, como quien busca
empleo, iban pasando a una sala, cantaban a capela sus temas y salian. La
competencia era durisima, por la calidad existente en la regién, que era
epicentro de un gran emporio musical. Afuera, ala sombra de los almendros,
esperaban con expectativa la decision. (Hamburger, 2007, p. 304).

Ademas de contar con las composiciones de los musicos contratados y
con las que obtenian en los viajes, a las casas disqueras también llegaban
numerosos casetes con grabaciones de canciones inéditas que enviaba
cualquier compositor profesional o aficionado que quisiera buscar una
oportunidad en el mercado. Sin embargo, esta estrategia, si bien les ofrecia
un repertorio numeroso, en la mayoria de los casos las grabaciones eran de
tan baja calidad -tanto en el aspecto tecnol6gico como en el interpretativo-
que resultaba dificil reconocer la melodia propuesta y, por lo tanto, sus
posibilidades de uso. Asilo recuerda Humberto Moreno, quien fue director
artistico de Codiscos a mediados de los sesenta:

Continuamente recibiamos casetes de compositores que querian que les
grabaramos temas. Habia que oir los casetes y ver de ahi qué se podia
sacar. [...] Habia gente que se acompafaba con guitarra, pero la mayoria
era a capela, cambiando hasta varios tonos en la melodia. Eso habia que
desentrafiar el hit, no sé de donde, pero casi siempre eran temas muy
mal hechos por el compositor, compositores empiricos que simplemente
cantaban. (Moreno, 2015)

Esta separacion entre compositor e intérprete muestra un primer
paso de especializacion del oficio y de construcciéon de una estructura
organizacional con roles diferenciados, algo que marcaba una distancia
entre la cotidianidad en la que se desenvolvian los musicos populares que
ejercian su oficio en fiestas de pueblo o en casas particulares, y el nuevo
rol de los musicos insertos dentro de las dinamicas de una industria de
produccién masiva.

Una ultima estrategia que tenian las disqueras para encontrar nuevo
repertorio consistia en acceder a éxitos discograficos recientes en otros
paises y grabar versiones producidas localmente antes de que llegara al
mercado la version original. Al respecto, comenta Humberto Moreno: “[...]
como nosotros tenfamos contactos en otros paises, nos llegaban muchas
veces los discos muy rapido y las compafiias eran muy lentas para sacar
las versiones originales de esos paises, entonces uno alcanzaba a salir
primero” (Moreno, 2015).
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Como los mercados eran relativamente cerrados —o al menos no tan
abiertos como hoy en dia—, los éxitos de una disquera en un pais podian
convertirse en potenciales repertorios para disqueras de otros paises, lo
cual obligaba a los directores artisticos a buscar contactos e intercambios
con personas en diferentes latitudes para acceder a dicho material.'?

Este afan de las disqueras por acceder a repertorio nuevo muestra una
necesidad del negocio de proveer constantemente grabaciones nuevas.
Para el caso de la musica tropical en los sesenta, parece ser que la amplia
demanda de repertorios llevo incluso a que se grabara en tal cantidad y
con tal prontitud que no siempre los productos finales tenian el cuidado
y la calidad en la factura que se esperaba. En el paso de lo tradicional a
lo masivo, los musicos se vieron compelidos a crear mas y mas musica,
mas y mas canciones de las que los contextos locales requeririan. Se dio
entonces un aumento considerable en la demanda por musica nueva,
tanto de repertorio nuevo de las mismas musicas como de aproximaciones
creativas para producir géneros nuevos. La logica capitalista pedia mas y
mas musica, y no siempre esta demanda fue suplida por musicos solventes.

Una vez seleccionado el repertorio para grabar, el paso siguiente era
determinar cudl agrupaciéon o musico la interpretaria y proceder a hacer
los arreglos segun el estilo requerido. Para el caso del sonido sabanero,
representado en musicos como Climaco Sarmiento, Rufo Garrido, Simén
Mendoza, Calixto Ochoa o Alfredo Gutiérrez, lo usual era que los mismos
musicos fueran los compositores de sus canciones, o supieran arreglarlas
segin sus formatos y estilos. Sin embargo, para el sonido paisa de
agrupaciones como Los Teen Agers, Los Golden Boys, Los Hispanos o
Los Graduados, la situacion era diferente. Lo usual era que las disqueras
contrataran arreglistas, para lo cual Enrique Aguilar y Anibal Angel
fueron personajes clave para la produccién de un sonido particular en las
orquestas juveniles antioquefias.

A la par de este proceso se debia seleccionar el intérprete. Para el estilo
sabanero, grabado principalmente por Discos Fuentes, era comun que
Antonio Fuentes escogiera los musicos a participar y luego se decidiera
el nombre bajo el cual saldria la grabacion. Por esto era frecuente que los
mismos musicos participaran en grabaciones para grupos diferentes, o que
un mismo grupo cambiara constantemente de integrantes. Es decir, mas
que tratarse de grupos u orquestas consolidadas, en muchas ocasiones
los nombres funcionaban como etiquetas para promover comercialmente

12 Hoy en dia esta practica no podria darse puesto que las actuales protecciones al derecho de autor obligan a
que las disqueras obtengan autorizacién del propietario de los derechos de una cancién para sacar una versiéon
al mercado, pero en la época era un comportamiento habitual y, al menos por lo que cuentan varios de los
entrevistados, no se requeria tal permiso, sino que bastaba con realizar un pago previo.
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un producto nuevo. Pero en el caso del sonido paisa los grupos tenian una
conformacién mas estable y, por las limitaciones musicales de muchos
de ellos, no era usual que fueran llamados como musicos de sesién para
participar en grabaciones de otros conjuntos. En estas dindmicas de
produccién, un director artistico podia tener lista una cancién con su
arreglo y posteriormente decidir a cual de sus grupos juveniles asignarsela
para grabacidn.

Sin embargo, aunque he presentado el proceso como una secuencia que
va de la escogencia del repertorio a la realizacion del arreglo y la selecciéon
del intérprete, en realidad el trabajo podia realizarse en cualquier orden
dependiendo de cada caso (Wade, 2002), por lo cual se trata de un proceso
no totalmente controlable, ni sus resultados plenamente predecibles. Como
dice Keith Negus: “La compafiia tiene contratado un producto, pero los
productos humanos son con frecuencia temperamentales e imprevisibles”
(Negus, 2005, p. 67). Es decir, al tratarse de la gestiéon y administracion
de la creatividad, la industria musical busca controlar dos aspectos
dificilmente controlables: la creatividad de los musicos y los gustos de
los publicos (Frith, 2000). Los directores artisticos de las disqueras saben
bien que no pueden crear el repertorio que quieran sino que dependen
de lo que los musicos con los que cuentan estén en capacidad de hacer y
estén dispuestos a hacer, y en buena medida la labor de las disqueras es
facilitarles a estos musicos esa labor creativa de la cual dependen, aunque
también en ocasiones les exigen crear mas en unos estilos que en otros.
Esta tension entre el funcionamiento usual de una empresa de bienes y
una industria creativa se evidencia, por ejemplo, en un comentario del
pianista y arreglista Anibal Angel:

En Codiscos el arreglistas para musica bailable era Enrique Aguilar, y para
todo lo que eran baladas y otros tipos de musica, era yo; Enrique y yo
éramos muy amigos y de pronto estdbamos cansados y deciamos:

—Vamos a tomar tinto.
Entonces una vez nos dijo el Dr. Arango [gerente de Codiscos]:
—Hombre, ;qué es tanta salidera?, eso es muy maluco.

—iAh no!, yo encerrao no le trabajo a nadie; yo le respondo y sé que tengo
que hacer ese disco para tal fecha, pero encerrao no; yo no soy un obrero
en una prensa, mi trabajo es creatividad y necesito descanso y espacio.
(Burgos, 2001, p. 35)

Una cancion que puede ejemplificar toda esa incertidumbre y, en cierta
medida, la impredectibilidad de la produccién musical de la época
es el caso de Cabeza de hacha, interpretada por Noel Petro en 1960.
Originalmente, la cancién corresponde a musica campesina de la pampa
argentina, compuesta por Cristino Tapia en 1921 con el nombre de La
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tupungatina (gentilicio de Tupungato). Una de las primeras versiones es en
ritmo de tango cantada por Carlos Gardel, y también se encuentra version
instrumental por la orquesta del argentino Osvaldo Pugliese. La cancién
llegé a oidos de Edmundo Arias (no se sabe cudl version) y el arreglista
valluno le hizo un arreglo en ritmo de merengue vallenato (cambiando asf
la métrica de la cancidn, originalmente de subdivisién binaria), pero no
encontraba el cantante propicio para grabarla. Después de un tiempo de
ensayar diferentes cantantes, conoci6 a Noel Petro, quien en ese momento
apenas estaba comenzando su trayectoria musical. Cuenta Noel que su voz
le gusté a Edmundo y decidié darle la oportunidad de grabar esa cancion,
para lo cual tuvo que ensefiarsela tarareandola mientras leia la letra que
tenifa copiada en un pequefio pedazo de papel. Pero, en un descuido, a
Edmundo Arias se le qued6 el papel con la letra de la cancién en el bolsillo
de una camisa que se fue a la lavanderia y no la pudo recuperar, por lo cual
a Noel Petro no le quedé mas remedio que cantar Unicamente una estrofa
de la cancidn, la inica que habia aprendido. Aun asi, la cancién se convirtio
en el mas grande éxito del afio en Colombia, y fue la que llevé a la fama
al cantante (Petro, 2015).!3 Este es un ejemplo de las formas complejas,
variadas y poco controlables con que funcionaba la produccion en las
casas disqueras: una canciéon popular argentina de 1921 es escuchada
por un productor valluno quien le cambia la métrica y hace un arreglo
en ritmo de merengue vallenato, el cual es cantado por un cantante
novato que no conoce la versién original ni se sabe completa la letra, y
el resultado se convierte en el mayor éxito discografico en Colombia en
1958. Esto muestra, como lo han comentado Hirsch (2000), Frith (2000)
y Negus (2005), entre otros, que en las industrias musicales la creacién se
desarrolla de forma mas o menos artesanal, mientras que la promocion y
distribucién (el managment), de forma mas empresarial.

Estrategias de promocion, difusiéon y ventas

Después de la creacion de los contenidos viene su etapa de difusiéon y
promocion. Comenzaremos aqui por presentar algunas de las estrategias
utilizadas por las mismas casas disqueras, y mas adelante abordaremos
los demas actores que intervenian en esta etapa.

Ante el ambiente de incertidumbre que caracteriza a los mercados de
bienes simbélicos, una de las mdas importantes estrategias que han
documentado Hirsch (1972), Frith (2000) y Negus (2005), entre otros,
consiste en generar sobreproduccion, es decir, grabar y lanzar al mercado

13 La cancién ha dado pie a numerosas versiones posteriores, entre las que se pueden destacar la del cantante
vallenato Diomedes Diaz y la version en salsa de Rubén Blades. Esta es una muestra de las multiples trayectorias
que puede tomar una cancioén y que son imposibles de predecir.
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una mayor cantidad de musica de la que el mercado puede recibir. Con
esta estrategia, las casas disqueras saben que, aproximadamente, de diez
producciones nuevas, dos tendran éxito comercial. Sin embargo, es dificil
predecir cudles serdn esas producciones que alcanzaran amplios niveles
de ventas, por lo cual deben poner en el mercado una amplia cantidad y
variedad de oferta.'* Esto, mas la necesidad de generar catalogo propio,
explica el gran volumen de produccién de musica tropical en los sesenta,
en el cual la mayoria de grabaciones no tuvieron un éxito mediatico
importante pero, a su vez, los conjuntos que lograron éxito lo hicieron de
manera notable (como el caso particular de Los Corraleros de Majagual,
Alfredo Gutiérrez, Los Teen Agers y Los Golden Boys).

Una forma de promover las ventas, que comenzé a utilizarse con
fuerza desde comienzos de los sesenta, fue la produccion de elepés con
compilados de diversos artistas. Al surgir los discos de larga duracion,
los usuarios pudieron encontrar, por primera vez, un solo disco que
contuviera varias grabaciones. En un principio, los elepés consistian en
la reunién de varias grabaciones, mas no habia surgido atn la idea del
uso del formato como la posibilidad de crear una gran obra compacta (lo
que sucederia poco después con el elepé Sargent Pepper’s Lonely Hearts
Club Band de The Beatles como caso iconico). Por esto, en un comienzo los
elepés se utilizaron tanto para agrupar diferentes canciones de un mismo
conjunto como para agrupar canciones de conjuntos diferentes pero de
géneros similares. Es asi como en 1961 Discos Fuentes lanz6 al mercado
la serie 14 Cafionazos Bailables, en la cual reunia sus principales éxitos de
musica tropical del afio para ser difundidos en conjunto durante las fiestas
decembrinas. El disco se convirtié en un éxito en ventas y Discos Fuentes
ha continuado produciéndolo anualmente desde la fecha hasta hoy.

Otra forma de promover las ventas de las grabaciones era a través de
la creacién de premios, condecoraciones o reconocimientos. Estos eran
creados por diferentes actores, no solo las casas disqueras sino también la
radio y los empresarios buscaban la manera de inventarlos. En ese sentido,
se hizo frecuente que las disqueras dieran distinciones por cumplir una
meta de discos vendidos, como se puede apreciar en el siguiente aviso de
prensa en el cual Discos Fuentes felicita a Los Golden Boys por obtener
por segunda vez un Disco de Oro (figura 2).
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14 Hirsch (1972) menciona que esta misma estrategia la utilizan otros mercados de bienes simboélicos como las
editoriales de libros y los estudios cinematograficos (p. 652). También, Negus (2005) muestra cémo todas las
estrategias para predecir el comportamiento del negocio de la musica, por mas sofisticadas y tecnificadas que se
encuentren, han sido fracasos, por lo cual estas industrias siguen moviéndose en el espacio de la incertidumbre.
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Otra forma de posicionar canciones o conjuntos consistia en ir a los grilles
en donde se consumia musica tropical a regalarles copias de algunos
discos. De esta manera, los grilles ampliaban su discoteca y al mismo
tiempo le ayudaban a las disqueras en la divulgacién de sus grabaciones
(Polanco y Tobén, 2015). El papel de los grilles para la masificacion de
estas musicas es importante, y no solo lo entendieron asi las disqueras sino
también los musicos. Por esto, fue comun que algunos musicos entraran al
negocio de los grilles en los cuales podian promover sus discos y realizar
presentaciones, como fue el caso de los miembros del Conjunto Miramar,
quienes abrieron El Grill Argentino (Restrepo, 2015), o los integrantes
de Los Teen Agers, quienes durante un tiempo se asociaron al grill El
Trapiche, momento durante el cual el nombre se ampli6 a El Trapiche de
Los Teen Agers.

Lo importante aqui es que, contrario a lo que pasaba en mercados mas
consolidados como el de Estados Unidos (Hirsch, c¢. 1969), en Colombia las
disqueras usualmente no intervenian en las presentaciones en vivo de los
artistas o conjuntos que grababan, y por lo tanto los mismos musicos eran
los que buscaban sus presentaciones, hacian convenios con los grilles,
casetas y clubes sociales y gestionaban sus actuaciones en vivo. En este
sentido, las disqueras se preocupaban por la difusidon de sus discos en la
radio y la distribucidn en las discotiendas, mientras que los réditos de las
presentaciones quedaban directamente en manos de los musicos.

Recapitulando lo visto hasta aqui, las casas disqueras tuvieron un auge en
los afios sesenta en Medellin por iniciativa de empresarios-melémanos.
Estas empresas trabajaban bajo altos niveles de informalidad debido
a que apenas en los sesenta se dio el boom de la creacién de catdlogos
producidos localmente, y es con el tiempo que el negocio entrara en
procesos de formalizacion (que se consolidaran en las décadas siguientes).
En esta dinamica, las casas disqueras tuvieron muy pocos filtros sobre qué
musicas grabar, pues trataban de grabar todo lo que tuvieran al alcance
de la mano, es decir, lo que los musicos locales les pudieran ofrecer. Los
datos encontrados a través de entrevistas y de la informacién de prensa
permiten pensar que fue una época en la cual las disqueras no funcionaban
tanto como filtro sino como actores que incentivaban la creacion musical.
Los procesos de masificacién constituian una forma de modernizacion
que aceleraba la produccién y creaciéon musical, pero no significaron una
ruptura con las practicas populares-tradicionales sino que partieron de
ellas y les imprimieron una velocidad de transformaciéon que no tenfan
antes, y en este proceso los musicos sabaneros se vieron en una posicion
desventajosa en cuanto a la obtenciéon de ganancias econ6micas. Pero
para que el negocio de las disqueras funcionara, dependian también de
la participacién de otros actores dentro del mundo de la musica tropical
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como la radio, los comentaristas de discos y las discotiendas, entre
otros. En lo que sigue veremos algunas estrategias de funcionamiento de
estos otros actores, teniendo como pregunta central qué tan alineados o
diferenciados estaban unos con otros en cuanto a la difusiéon y promocion
de la musica tropical.

El papel de la radio

Desde el comienzo, la radio en Colombia ha sido casi exclusivamente
comercial, movida por capitales privados y con poca regulacion estatal
(Pareja, 1984). Desde las primeras transmisiones tuvo como uno de
sus componentes principales a la musica, debido en parte a que el uso
de los discos facilitaba la labor de los programadores y les permitia
llenar horas de transmision (Pérez y Castellano, 1998). Hacia finales de
los cuarenta, y en el apogeo de los afios cincuenta, la radio ampli6 sus
contenidos con notable éxito con transmisiones deportivas (el primer
campeonato nacional de futbol se transmiti6 en 1948, y la primera
Vuelta a Colombia en 1951) y con el surgimiento de las radionovelas
(Pareja, 1984; Acosta, 2003).

Si bien la radio no transmite solo musica, ni la industria de la musica
esta totalmente intermediada por la radio, la historia de una y otra estan
intimamente entrelazadas. La historiadelaradioylahistoria delaindustria
discografica deben estudiarse en conjunto para poderlas comprender
como procesos a veces simbidticos y a veces complementarios, pero
nunca totalmente distanciados. Para el caso que nos interesa, lo primero
que hay que tener en cuenta es que los propietarios de las casas disqueras
en Medellin no eran propietarios a su vez de emisoras radiales, por lo cual
se trataba de capitales e intereses diferentes.'®

Ahora, como parte de esta comprension del mundo de la musica
tropical, es fundamental observar el papel de la radio como uno de los
componentes de ese espacio amplio que permitia la existencia y difusion
de los repertorios. Una de las interacciones mas claras entre la industria
radial y la discografica en los afios sesenta estaba en que los musicos
que participaban en programas de musica en vivo en los radioteatros
frecuentemente eran también musicos activos en la industria discografica.
Esto implicaba que los horarios de funcionamiento de los estudios de

15 Si bien en un comienzo Discos Fuentes surgié como una empresa derivada de la Emisora Fuentes en
Cartagena, con el traslado de la disquera a Medellin el vinculo se perdi6, y la emisora perdi6 fuerza poco a poco
hasta desaparecer.

101



EL MUNDO DE LA MUSICA TROPICAL EN MEDELLIN EN LOS ANOS SESENTA

102

grabacién en ocasiones estaban supeditados a la disponibilidad de los
musicos una vez salieran de sus presentaciones radiales. Si los programas
en los radioteatros terminaban a las 9:00 o 9:30 de la noche, en las
disqueras podian comenzar grabaciones a las 10:00 p.m. y se podian
extender hasta altas horas de la madrugada (Aguilar, citado en Burgos,
2001, p. 438). Ademas, si el musico era bien acogido por la audiencia del
programa radial, esto le garantizaba buenas posibilidades de ventas de sus
producciones discogréaficas, y mientras mas copias de sus discos vendiera,
mayor audiencia podria tener el programa radial. En este aspecto, ambas
industrias se apoyaban de manera reciproca.

Sin embargo, este no era del todo el caso en Colombia. Una lectura
detallada de las columnas de Carlos Serna para El Colombiano muestra
que no habia una coincidencia clara entre la exposicion en radio de los
musicos, sus posibilidades de grabacion y sus niveles de ventas de discos.
En los sesenta, los programas radiales con musica en vivo comenzaron
a disminuir (ante la llegada de la television nacional), y dentro de los
pocos programas que se mantenian se presentaba principalmente musica
andina y boleros. Quizas el musico que mas apariciones en vivo en radio
tenia era el cantante Victor Hugo Ayala, y lo secundaban artistas como
Manuel J. Bernal y Lucho Ramirez, o grupos como el Trio Primaveral.
Pero para los musicos tropicales no contamos con datos que indiquen
que actuaron en radio o que fueron entrevistados. Es decir, no parece
haber una coincidencia clara entre el éxito en ventas que alcanzaron en
los sesenta conjuntos como Los Corraleros de Majagual, Los Golden Boys
y Los Hispanos, con sus niveles de exposicion mediatica, lo cual llama la
atenciéon y nos plantea la pregunta acerca de por qué alcanzaron tanta
aceptacion por parte de los publicos.

Por otro lado, la mayor cantidad de musica que transmitian las emisoras
correspondia a grabaciones y no a presentaciones en vivo, por lo cual las
emisoras debian permanentemente ampliar su catalogo discografico para
ofrecer unrepertorio variado y para estar al tanto de las altimas novedades
del momento. Frente a esto, surge la pregunta por la manera en que las
emisoras adquirian los discos. A juzgar por la documentacién encontrada,
hasta finales de los sesenta lo usual era que los locutores y programadores
de las emisoras fueran los encargados de conseguir los discos requeridos.
Si se trataba de un nuevo lanzamiento de un musico reconocido, los
locutores radiales debian ir a las discotiendas a comprarlos de su propio
dinero, puesto que lo mas comun era que las emisoras no asignaran un
presupuesto para ello, y las casas disqueras tampoco acostumbraban
regalarles discos a los programadores. Otra opcidn era que los lanzadiscos
(es decir, las personas de la radio encargadas de promover discos nuevos
que consideraran que podrian tener éxito en las audiencias), por iniciativa



23 | ARTES LA REVISTA

propia, se fueran para las casas disqueras a solicitar muestras gratis,
llegando en ocasiones a tener que soportar filas y largas esperas para poder
acceder al material deseado (Moreno, 2015; Angel, 2015). No obstante, en
otros casos, bien fuera por una relacién de amistad o por algln interés
en particular, una disquera podia enviarle discos a un programador radial
0 a un lanzadiscos, como comenta Humberto Moreno que le sucedia con
Guillermo Diez -hijo de Alfredo Diez-, quien con frecuencia le regalaba
producciones nuevas de Codiscos para que él rotara en su programa radial
(Moreno, 2015). También era frecuente que las disqueras se asociaran con
alguna emisora y montaran un programa para promover exclusivamente
las grabaciones de esa disquera. Por ejemplo, Discos Fuentes podia
tener su propio programa en La Voz de Antioquia y Codiscos en La Voz
de Medellin o, como ocurrié a mediados de los sesenta, incluso hubo un
programa dedicado exclusivamente a difundir la musica de Los Golden
Boys (El Club de Los Golden Boys).

Lo interesante aqui es que las fuentes consultadas coinciden en mencionar
que en los sesentas las disqueras no debian pagar porque las emisoras
programaran su musica, y eran mas bien los programadores radiales los
que debian hacer lobby a las disqueras para obtener material nuevo, o
incluso debian sacar de subolsillo para comprarlo. Es decir, no existialo que
se conoce como la practica de la “payola”, que consiste en que las disqueras
o los musicos deban pagar grandes sumas de dinero a las emisoras o
programadores radiales para conseguir que su musica sea programada.'®
Esta practica, la cual aun no es considerada ilegal en nuestro pais pero si
se lleva a cabo de forma clandestina, parece haber surgido con fuerza en
Colombia entre mediados de los setenta y principios de los ochenta, pero
no era algo que sucediera en los afios sesenta. En esta década parece ser
que era mas el interés de la radio por acceder a las grabaciones, que el
interés de las casas disqueras por sonar en la radio. Esto muestra que las
relaciones de poder favorecian a quienes poseian los medios de produccion
(las disqueras), mientras que la economia de servicios (como la radio y
como lo veremos luego para el caso de los comentaristas de discos) era
importante pero no determinante. Este, junto con la no intervencién de
las disqueras en las presentaciones en vivo de sus artistas, es uno de los
primeros indicios de un mundo de la musica tropical que no tenia un actor
que controlara todos los niveles de produccién y distribucion, lo cual
facilité la insercion de repertorios populares-tradicionales dentro de los
espacios de produccidon masiva.

16 La practica de la “payola” se da en la radio en el contexto mundial desde hace varias décadas. En Estados
Unidos estan incluso documentadas demandas contra el Estado por este tipo de practicas desde 1959 (Peterson
y Berger, 1975, p. 166).
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En cuanto a los espacios de difusion radial, durante la década de los
sesenta en Medellin no habia emisoras dedicadas a la musica, sino que la
programacion era variada a partir de noticieros, radionovelas, programas
dedicados a temas de interés general (como por ejemplo sobre la salud o
con consejos para el hogar), programas de deportes, y algunos programas
de “montadiscos”, es decir, de programadores especializados en ciertos
tipos de géneros musicales. En estos programas musicales el género
que mas se presentaba era el tango, con varios programas creados por
diferentes montadiscos para diferentes emisoras. Por su parte, la musica
tropical no contaba con una emisora dedicada exclusiva ni principalmente
a ella, sino que se presentaba en programas musicales variados que la
rotaban junto con musica guasca, rancheras, tangos, boleros, bambucos,
entre otros géneros. Si bien esta era la forma en que mas aparecia en
radio, también cont6 con algunos pocos programas especializados, dentro
de los que se destacé La hora costenia, presentado por Eduardo Villalba
en Emisora Claridad. La emisora Ondas de la Montafia también cumplié
un papel importante, puesto que, de octubre a diciembre, centraba su
programaciéon en la musica tropical, lo cual le permitia mejorar sus
niveles promedio de audiencia (Usquiano, 2015). Sin embargo, como lo
atestiguan las columnas de Carlos Serna para EI Colombiano, ademas de
Ondas de la Montafia, en general la mayoria de emisoras locales enfocaban
su programaciéon hacia la musica tropical en los ultimos meses del afio,
cambiando con ello el panorama sonoro de la ciudad hacia un ambiente
mas festivo y carnavalesco, y acorde a la concentracién que las disqueras
hacian en la produccién de musica tropical en esta época decembrina.

En resumen, los datos parecen mostrar que los musicos de musica tropical
no solian hacer presentaciones en vivo en la radio en esta década, no
habia emisoras dedicadas a estos repertorios, ni habia muchos programas
especializados en ellos. Por el contrario, la radio privilegié géneros como
los tangos, los boleros y la musica andina colombiana (bambucos y pasillos
principalmente), y cuando dio cabida a musicos tropicales lo hizo con
personajes de mas larga trayectoria y mayor sofisticacion musical como
el caso de Lucho Bermudez, o con agrupaciones mas sobrias aunque con
menor éxito en ventas como el caso del Trio Colombia. Si bien la musica
tropical no contaba con buenaaceptacion por parte de los ptblicos durante
todo el ano, las emisoras se inclinaban mas hacia ella solo en épocas
decembrinas, inico momento en el cual se daba una convergencia entre
disqueras, emisoras y publico en cuanto a estas musicas se refiere. Las
emisoras parecian privilegiar la seriedad de los repertorios que venian
de décadas anteriores frente al desparpajo que ofrecian los conjuntos
costefios y paisas de esta década, y solo la aceptaban en diciembre, época
que permitia una mayor libertad y despreocupacidén en las producciones
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simbdlicas. Esto muestra que mientras las disqueras eran muy abiertas
para grabar lo que los musicos les ofrecian, la radio era un poco mas
selectiva para seleccionar qué difundir, pero los publicos aceptaban con
gusto los repertorios carnavalescos que ofrecia la industria discogréfica,
aun cuando la radio no los promoviera con tanto interés. Es decir, las
matrices populares-tradicionales presentes en la musica tropical sabanera
y paisa fueron grabadas por las disqueras y ampliamente aceptadas por
los consumidores, incluso cuando no contaron con un fuerte impulso por
parte de las emisoras.

Los comentaristas de discos

Dentro de los actores en este mundo de la musica tropical, uno de los
personajes clave eran los comentaristas de discos, personas que escribian
columnas en peridédicos o semanarios relacionados con la industria
radial y discografica, y en general con espectaculos de entretenimiento
de actualidad local o nacional. Quizas la primera persona en realizar
esta actividad en Colombia fue el melémano y tauréfilo Hernan Restrepo
Duque, quien, desde la década del cincuenta, publicaba semanalmente
una columna acerca de la actividad radial titulada Radiolente, dentro de
la cual comentaba las producciones discograficas que a su juicio debian
ser elogiadas, y también las que debian ser cuestionadas (Téllez, 1974).
Hernan Restrepo también es considerado el primer lanzadiscos o disc-
jokey, lo cual inicié con un programa radial que llevaba el mismo nombre
Radiolente por La Voz de Antioquia, en el cual promocionaba los musicos y
grabaciones de su preferencia, con especial énfasis en los tangos y lamusica
andina colombiana. Si bien no era una persona que mostrara un interés
especial por la musica tropical, su trayectoria resulta relevante puesto que
muestra las multiples conexiones que se daban entre distintos espacios de
produccién, promocion y difusién de los musicos y las grabaciones, ya que
a un mismo tiempo tuvo programa radial, columnas en medios impresos,
y fue director artistico de Sonolux, uniendo en su quehacer tres ambitos
diferentes pero complementarios.!’

El comentarista que resultd clave para la promocién y divulgacién de las
noticias relevantes de la musica tropical en Medellin fue el periodista
Carlos E. Serna. El publicé, desde finales de 1958 hasta la década del

17 Si bien Hernan Restrepo no tenia entre sus principales intereses a la musica tropical, en su coleccion personal
se encuentran valiosas grabaciones relevantes de la época. En 1992, la Gobernaciéon de Antioquia adquiri6 su
coleccién privada, la cual hoy forma parte de la Fonoteca de Antioquia (Restrepo, 2012), que se encuentra
abierta para su libre consulta.
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noventa, una columna de circulacion diaria en el periédico EI Colombiano
en la que contaba novedades de la industria radial y fonogréafica, asi
como sobre espectaculos de entretenimiento locales. Bajo el nombre
de Por la radio,'® la columna presenta numerosas capsulas informativas
donde provee informaciéon acerca del lanzamiento de nuevos discos,
presentaciones de artistas, movimientos en las disqueras, programadores
de radio, programacién de las emisoras, cambios en el personal de las
disqueras y emisoras y, en general, informacion relacionada con la radio
y la industria discografica principalmente de Medellin, pero también
extendiendo informacién sobre municipios de Antioquia, sobre artistas
en otras partes del pais, e incluso sobre el movimiento musical en paises
como Argentina, México, Ecuador y Peru.

Para que un periodista como Serna pudiera dar informacién nueva
en su columna requeria poder acceder a las fuentes y contar con su
cooperacion. En los primeros afios de su columna, con frecuencia se
quejaba (en ocasiones incluso abiertamente, con nombres propios) de la
poca colaboracién que encontraba en algunas emisoras o casas disqueras,
e informaba que si no podia contar con esta colaboracidn se le dificultaria
continuar con la redaccion de su columna. Sin embargo, con el tiempo
la situacion fue cambiando, y no solo en las emisoras y en las disqueras
accedian a contestarle el teléfono y darle informacidn, sino que las mismas
emisoras y disqueras comenzaron a buscarlo para darle las primicias de
lo que querian que él comentara en su columna. Esto hizo que poco a poco
su columna fuera incrementando el espacio en pagina y la cantidad de
informaciones divulgadas diariamente. Esto muestra que las disqueras
y las emisoras vieron en la labor de Serna una importante posibilidad
de promover sus musicos, discos o programas (respectivamente) y
comenzaron a tratarlo como a un socio ttil para su funcionamiento.

Al igual que Hernan Restrepo, Serna era aficionado al tango y poco
seguidor de la musica tropical, y en las columnas entre 1958 y 1960 se
percibe con claridad que las musicas a las que mas les dedica espacio son
los tangos y la musica andina colombiana (y esto mismo se lo reprochan
incluso algunos de sus lectores en cartas que él mismo transcribe). Sin
embargo, ante el peso que comenzd a tomar la musica tropical desde
comienzos de la década, Serna empez6 también a incluir noticias relativas
a los musicos, las novedades discograficas y los discos mas sonados. No
obstante, incluso en épocas decembrinas, cuando la musica tropical era
la que mas se escuchaba, era poco el espacio que Serna le dedicaba. Hasta
donde hemos podido constatar, incluso en la época de mayor auge de Los
Corraleros de Majagual y Los Golden Boys, era poca la informacién que
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sobre ellos comentaba, no los entrevistaba ni mencionaba con frecuencia
sus presentaciones en vivo. Tanto Serna como Hernan Restrepo contaban
también con programas radiales, y tanto en sus espacios radiales como en
sus columnas periodisticas, aunque sus intereses estaban con las musicas
populares-masivas, se postulaban como unos defensores de las “buenas
musicas”, lo cual implicaba principalmente un aprecio por los géneros
serios y con letras con pretension poética (como el caso de los tangos, los
boleros, pasillos y bambucos, especialmente). Por este motivo, la mayoria
de la musica tropical sabanera y paisa la miraban con recelo (o incluso con
desprecio, como se aprecia en algunas columnas de Serna protestando por
la buena acogida que comenzaba a tener La pollera colord en 1960).

Al igual que con el caso de la radio, la musica tropical sabanera y paisa
comenzd a tener una aceptacion de los consumidores aun a pesar de la
frecuente indiferencia (y en ocasiones animadversion) que los principales
comentaristas de discos del pais, Carlos Serna y Hernan Restrepo, le
manifestaban. Para ellos, aunque se veian obligados a mencionar las
nuevas producciones y los altos niveles de ventas de los conjuntos del
sonido sabanero y el sonido paisa, el éxito de estas musicas era visto
casi como una especie de “retroceso cultural” del pais, puesto que
mientras dedicaban sus principales esfuerzos a promover otras musicas,
principalmente el tango, era la musica tropical la que mas aceptacion iba
tomando. El sonido sabanero y el sonido paisa, surgidos desde contextos
tradicionales (rurales unos y urbanos los otros), lograron en esta década
unos niveles de masificacion que no habian obtenido otras musicas en el
pais hasta entonces, y lo hicieron sin un decidido apoyo ni de la radio ni de
los comentaristas de discos.

El poco interés que mostraban la radio y los comentaristas de discos
por estas musicas puede tener que ver con cuestiones de prestigio y
posicion social. Para personajes como Hernan Restrepo Duque y Carlos
Serna, y en general para las personas en la radio y en los periddicos, era
importante construir y mantener una imagen favorable como expertos en
musicas y formadores de opinién. En su mayoria eran personas adultas
y de clases medias, y a partir de alli ganaban estatus en la medida en que
defendieran musicas mas serias y con ciertas pretensiones literarias, como
eran los tangos, boleros, bambucos y pasillos. Apoyar musicas jocosas,
desparpajadas y, en general, poco serias, como las del sonido sabanero
y el sonido paisa de los afos sesenta, podia significar una pérdida de
legitimidad para ellos, una merma de su capital simbélico. Sin embargo,
su posicion de poder no era dominante, de tal manera que debieron
presenciar con cierta resignacion la amplia aceptacion que tuvieron en los
publicos y los éxitos en sus niveles de ventas de discos.
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Las discotiendas

Ya hemos visto cdmo los musicos se relacionaban con las disqueras,
como se escogian los repertorios que se iban a grabar, quiénes hacian los
arreglos, como se divulgaban las grabaciones por la radio y coémo eran
promocionados por los comentaristas musicales, pero para que esto
tuviera sentido para las casas disqueras y los musicos, los discos debian
venderse. Es ahi donde entran a desempefar un papel importante las
discotiendas, los lugares encargados de establecer el vinculo entre la
produccién discografica y los consumidores.

Con el auge de las casas disqueras en Medellin a comienzos de los sesenta
vino también un incremento en el nimero de almacenes que vendian
discos. Algunos se dedicaban unicamente a este producto, mientras que
otros lo combinaban con la venta de instrumentos musicales, radios
o tocadiscos. En la seccién de publicidad de El Colombiano de la época
encontramos mencionados, por lo menos, los almacenes La Guitarra,
Fotoelectro, Fototécnica, Casa Ricordi, Disco Mundo, Discoéxito, Discoteca,
Discos Boga, Discorama, Disco de Oro y Discolandia, lo cual muestra lo
llamativo que era el negocio en el momento. En la siguiente imagen
podemos ver, a modo de ejemplo, una sola pagina de EI Colombiano en la
cual sale publicidad de tres almacenes diferentes: Discoteca, La Guitarra
y Discos Boga -estos dos ultimos con dos anuncios cada uno- (figura 3).
Esta publicidad salia con frecuencia en la seccion destinada a publicidad
de espectaculos como la cartelera de cines, presentaciones musicales o la
programacion de la temporada taurina.

Sin embargo, la mayoria de locales eran pequefios y correspondian a
iniciativas de negocio privadas, almacenes establecidos por personas de
clase media sin vinculos directos con la industria discografica. Es decir, las
discotiendas eran montadas por personas diferentes a los propietarios de
las disqueras, por lo cual debian establecer nexos que les permitieran a
las primeras contar con el mejor catalogo disponible para la venta, y a las
segundas encontrar la posibilidad de ofrecer al publico su producciéon.
Esta relacion sucedia de diferentes maneras segin cada situacion,
pero podemos mencionar por lo menos dos formas usuales en las que
interactuaban. La primera es cuando una disquera estaba preparando
una nueva produccion discografica de un musico o agrupacion de gran
renombre. En este caso era comin que “vendieran” los discos incluso
antes de haberlos grabado, puesto que los propietarios de los almacenes
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19 Si bien lo usual era que los propietarios de las discotiendas no fueran a su vez propietarios de casas
discogréficas, si ocurrié con alguna frecuencia que se trataba de amigos o familiares cercanos, lo cual facilitaba
las conexiones entre ambas empresas.
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de discos, al saber que un disco de un conjunto o musico exitoso estaba
por salir (y esto lo podian saber por informacién de radio o por columnas
como las de Carlos Serna), separaban o compraban por anticipado grandes
cantidades de copias a las disqueras (Uribe, 2010). En estos casos eran los
almacenes de discos los que arriesgaban su capital a la espera de que el
disco tuviera el éxito esperado.

Lasegundasituaciénvaenunsentido contrario,yescuandolasdiscotiendas
se enteran primero que las disqueras del éxito que esta teniendo un musico
0 conjunto nuevo (o no muy reconocido). Al preguntarle al sefior Fabio
Polanco, propietario de varios almacenes de discos en la época, como
hacian para saber qué estaba prefiriendo el publico, contesté:

Un tema lo ponfan, por ejemplo, ocho dias en una emisora, y si el tema
gustaba a los tres o cuatro dias lo estaban preguntando. Y eso uno en el
almacén sabia. Por ejemplo, yo acostumbraba al comienzo era que en el
almacén anotaran lo que preguntaban y no habia. Entonces, si preguntaban
“Te quiero mucho” entonces [uno anotaba] “Te quiero mucho”. Si lo volvian
a preguntar entonces [uno hacia] una linea. Si lo volvian a preguntar,
otra linea. Entonces, uno por la noche miraba “Te quiero mucho”, uno no
sabia quién era, “Te quiero mucho” jcinco lineas! Qué es esto. ;Cuando
lo comenzaron a preguntar? Ayer. A no, eso va a ser un palo. Entonces, a
buscar qué fabrica. A veces ni lo habian sacado todavia pero ya lo tenia una
emisora. (Polanco y Tob6n, 2015)

Al detectar estas canciones solicitadas por los compradores, el propietario
del almacén iba a la disquera para adquirir copias del disco en el que se
encontrara,ysivariosalmacenes pedian el mismo disco, esto se convertiaen
una de las formas en que las casas fonograficas recibian retroalimentacion
acerca de los intereses del publico.

Como para que el negocio de la venta de discos funcionara eran necesarias
tanto las casas disqueras como las discotiendas, en algunas ocasiones también
se aliaron para colocar anuncios publicitarios en los periddicos para promover
la venta de discos. Es por esto por lo que, durante toda la década del sesenta,
aparecian con cierta regularidad en diversas paginas de EI Colombiano unas
imagenes que invitaban a comprar y regalar discos en general, pero que no
especificaban ningtn disco, musico o disquera en particular (figura 4).

Estos anuncios eran coordinados por las casas disqueras en conjunto, y
para ello pedian también contribucién econémica a las discotiendas. Como
se trataba de algo en beneficio colectivo, no publicitaba ningin producto,
disquera nialmacén en particular (Polancoy Tobén, 2015). Las discotiendas,
entonces, eran Utiles para las disqueras no solamente por la distribucién
y venta de los discos, sino también porque se convertian en compradores
anticipados, en fuente de retroalimentacién de las preferencias de los
publicos, y en aliados para generar estrategias de promocion.
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Figura 4. Publicidad en prensa que invitaba a la compra de discos
Fuente: EI Colombiano (16 de diciembre de 1960).
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En cuanto a los niveles de ventas de discos en las discotiendas, con alguna
frecuencia Carlos Serna reproducia un listado de los discos mas vendidos
publicado originalmente por el folletin Mundo Musical. Segiin comenta
Serna, era un listado realizado por Alberto Lebrun, quien lo producia
segun cifras dictadas por las mismas discotiendas.?’ Usualmente, Serna
reproducia la lista de las 10 o 15 canciones mas vendidas en el momento.
Una mirada a estos datos durante esta década muestra que, por lo general,
al menos el 25 % de las canciones mas vendidas correspondian a conjuntos
sabaneros o paisas, especialmente Los Corraleros de Majagual, Alfredo
Gutiérrez, Los Teen Agers, Los Golden Boys y Los Hispanos. Pero, como
mencioné antes, estos mismos conjuntos eran muy poco mencionados
por Serna en sus notas; no contaban con presentaciones en vivo en la
radio, y parecian contar con poca difusién radial durante buena parte del
ano (excepto en diciembre). Las presentaciones en vivo de los conjuntos
paisas aparecian con mayor frecuencia en las publicidades de los eventos
de los clubes sociales, mientras que las presentaciones en vivo de los
conjuntos sabaneros pasaban practicamente inadvertidas por la prensa
local. Esto muestra que las discotiendas no funcionaban como filtro sino
que vendian lo que las disqueras produjeran, y por ello se generaba una
diferencia importante entre los discos que mas se vendian y los que la
radio y los comentaristas mas promocionaban. Si bien no hubo ninguna
especie de veto para esta musica tropical sabanera y paisa, un poco
menos seria y sofisticada que la de las grandes orquestas de las décadas
anteriores, si es claro que los programadores de radio y los comentaristas
de discos promovian con mayor interés otras musicas, mientras que los
consumidores la aceptaban con mayor entusiasmo.

Se generaba un vinculo mas o menos directo entre lo que los productores
ofrecian y lo que los consumidores seguian, en cierta medida
distanciados de lo que a las personas de la prensa y la radio les gustaba
promover. La actitud carnavalesca del sonido sabanero y el sonido paisa
se terminaria imponiendo en los sesenta, aun a costas de los gustos e
intereses personales de personas como Carlos Serna y Hernan Restrepo
Duque. Una matriz cultural tradicional menos sobria fue emergiendo y
consolidandose en los sesenta, y transformé los repertorios de difusion
masiva de musica tropical.
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20 No ha sido posible encontrar en bibliotecas ejemplares de esta publicacién, por lo cual solamente tomamos
los datos que reproduce Carlos Serna en su columna.
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La tecnologia

Un udltimo factor relevante que quiero mencionar para el funcionamiento
del mundo de la musica es el de las posibilidades tecnolégicas. Para
que la musica pudiera ser grabada, difundida y escuchada, se requerian
grabadoras, micréfonos, cintas magnetofénicas, antenas transmisoras de
radio, radiorreceptores, tocadiscos, agujas, soportes de grabacion, etc., todo
lo cual correspondia a un importante y dindmico negocio interconectado
con el de la produccién y venta de discos. Esta relacion hizo que, por
ejemplo, una compafifa como Philips tuviera tanto una linea de produccion
de radios y tocadiscos como una casa disquera, puesto que de esta forma
acaparaban dos lados del negocio y encontraban la manera de que una
empresa apoyara a la otra. En Medellin, familias como los Ramirez-Johns
y los De Bedout, habiles comerciantes, comenzaron su participaciéon en
este mundo musical distribuyendo “discos, aparatos eléctricos, radios y
accesorios para esta industria” (Arias, 2011, p. 109) y luego invirtieron en
casas disqueras (los primeros en Silver y los segundos en Sonolux).

Uno de los avances tecnoldgicos que mas marco al mundo de la musica
en los sesentas fue la aparicion de los radios de transistor. Estos radios
comenzaron a producirse en Estados Unidos a mediados de los cincuenta,
pero llegaron a Colombia y se masificaron a comienzos de los sesenta. El
transistor, como reemplazo de los tubos, presentaba varias caracteristicas
queresultaron cruciales parael desenvolvimiento delaradioydeladifusion
musical: eran pequefos, portatiles (funcionaban con baterias pequenas)
y de bajo costo (Nieves Oviedo, 2008). Esto modific6 sustancialmente los
habitos de uso de laradio, puesto que permitié que cada persona tuviera su
propio radio ylo llevara consigo, lo cual posibilitaba una escucha individual
y permanente de la programacidon radial. A partir de este momento, en
una misma casa se podian encontrar varios radios (podian llevarse a la
cocina, a las habitaciones o las bibliotecas, lo cual descentraba la escucha
radial de la sala de estar), y estos también podian ser llevados al trabajo,
a los estadios de futbol, a las reuniones de amigos, o podian también
acompafar a los campesinos en sus labores diarias (y no tardaron en ser
incorporados también a los carros). La llamada “revolucion del transistor”
(Pérez y Castellano, 1998, p. 155) permitio que la radio, y por esa via la
musica, llegara a todos los rincones del pais, independientemente de la
accesibilidad de la energia eléctrica (limitante que si tenian los radios
de tubos). Esto hizo que, en poco tiempo, aumentara considerablemente
la audiencia radial y, asociado a ello, se incrementaran los publicos
consumidores de musica (Pareja, 1984).%1

21 Segun Peterson y Berger (1975), en Estados Unidos la aparicion del radio transistor hizo que en tan solo
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Si bien la entrada del radio transistor al pais no tiene una fecha exacta, se
estima que los primeros ejemplares ingresaron hacia 1959 a unos costos
elevados, pero ya hacia 1962-1963 se habian abaratado de tal manera que
resultaban de facil acceso para la mayoria de la poblacién (Pareja, 1984).22
Quizas lo mas relevante para el auge de la musica tropical en los sesenta es
precisamente la incorporacion que se estaba dando del campesino como
oyentederadioy potencial consumidor, tanto de productos parasuslabores
diarias como de musica. El campesino se convirtié entonces en un nuevo
consumidor potencial, lo cual fue advertido radpidamente por la radio que
comenz6 a emitir programas dedicados especialmente al campesinado
(programas sobre la agricultura y la cria de animales, especialmente).
Podemos percibir este giro en la incorporaciéon del campesino como
ciudadano consumidor a través de unos anuncios publicitarios publicados
en El Colombiano. En 1962, encontramos una publicidad de Philips en la
cual ofrecen el radio transistor especificamente a los campesinos, bajo un
lema de modernizacion (figura 5).

Como vemos, aparece un campesino feliz con ruana y sombrero caminando
por el campo, y a €l se le dirige la publicidad para que consiga su radio
transistor. Tan solo siete afios después, encontramos otro anuncio en el
cual al campesino ya no le ofrecen el radio sino que asumen que ya lo tiene
y que carga con €l de la misma forma que lo hace con su pala y su azadén.
Ahora le ofrecen distintos articulos e insumos para su actividad agricola 'y
ganadera, y para el trabajo en el campo en general (figura 6).

La inclusion de los campesinos como publico de la radio puede estar
relacionada con la rerruralizaciéon de los repertorios de musica tropical
que se percibe a comienzos de los sesenta. Mientras Lucho Bermudez
hacia musica pensando en un publico citadino, La Sonora Cordobesa y
Los Corraleros de Majagual tienen una sonoridad mas rural que pudo ser
acorde con los nuevos publicos campesinos que capt6 la radio a partir del
transistor. Ademas de la enorme cantidad de campesinos migrantes a las
grandes ciudades a mediados del siglo xx, la radio ahora también contaba
con un gran numero de poblacion rural atenta a sus programas, y por lo
tanto las casas disqueras también contaban con un publico deseoso de
contenidos cercanos a sus tradiciones —cosa que ocurrié de forma similar
en toda Latinoamérica (Gonzalez, 2010)—. Esto resulta coherente con la
masificacion de los repertorios carnavalescos tanto del sonido sabanero

cinco afios, entre 1955 y 1960, el nimero de radios aumentara el 30 %, lo cual muestra el enorme impacto que
causo el adelanto tecnolégico (p. 165).

22 Reinaldo Pareja (1984) ofrece algunos datos importantes acerca del ingreso de los radio transistores y de
su impacto en la radio nacional. Entre la informacién que menciona vale la pena destacar que en 1959 habia en
Colombia aproximadamente dos millones de radios, mientras que en 1964, con la llegada de la nueva tecnologia,
el nimero aument6 a mas de cinco millones (pp. 123-124).
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como del sonido paisa (y de otros repertorios como la parranda paisa), en
cuanto reconfiguraban, en un contexto de industrias culturales y medios
de comunicacién, unas matrices culturales campesinas presentes a lo
largo y ancho del territorio nacional, logrando asi una relacién fluida y de
doble via entre lo tradicional y lo masivo, entre lo rural y lo urbano y entre
lo local y lo nacional.

La configuracion del mundo de la musica tropical en los sesenta

Lo que he tratado de mostrar alo largo de este capitulo son algunos actores
concretos de ese mundo de la musica tropical, algunas de las formas en que
operaban dentro de ese mundo e interactuaban unos con otros, y cdmo
se daba la circulacién y aceptacion de la musica tropical entre ellos. Para
comenzar, presenté algunas convenciones y caracteristicas especificas del
funcionamiento delas casas disqueras, ya que son ellas el espacio especifico
en el que se producian (en sentido estricto) los repertorios que iban a ser
divulgados. Luego, para contemplar otros nodos que intervinieron en ese
mundo de la musica tropical, abordé algunos aspectos relevantes acerca
del papel de la radio, los comentaristas de discos, las discotiendas y de
los avances tecnolégicos como condicionantes de las posibilidades de
produccién y consumo y como dinamizadores del mundo musical.

Este recuento nos permite ver, en términos concretos, este mundo de la
musica tropical como un lugar de interacciones multiples y diversas entre
muchos actores diferentes, en el cual no existia un actor monopélico ni
un agente con capacidad de dominio sobre los demds, sino donde en cada
situacion las fuerzas se iban posicionando de diferentes maneras, aunque
bajo condiciones desiguales de poder. En ocasiones, la interacciéon de
diversos actores se daba de forma cooperativa (como cuando las disqueras
ylas discotiendas se unian para poner enlos periddicos publicidad genérica
que impulsara la venta de discos o cuando los comentaristas de discos se
aliaban con programadores radiales para tratar de posicionar un disco) y
en otras de forma conflictiva (especialmente notorio en las competencias
entre las disqueras, en las disputas entre musicos y representantes o en la
creacién de asociaciones para proteger los derechos de autor).

Por todo lo anterior, y siguiendo a Williamson y Cloonan (2007), es claro
que los intereses de los distintos actores no siempre eran los mismos ni
sus interacciones ocurrian siempre de forma armoniosa. Sin embargo, en
un sentido macro, el objetivo de cada una de las partes involucradas era
el mismo: el lucro econédmico y su propio posicionamiento dentro de ese
mundo musical.

STA
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En cuanto a la musica tropical, no existia un interés ni un afan particular
por promover una identidad nacional o buscar alglin tipo de “rescate”
patrimonial (Wade, 2002; Parra, 2014), por lo cual se grabaron repertorios
muy diversos -unos mas serios que otros, unos mas carnavalescos que
otros- con formatos diferentes (orquestas tipo big-band, conjuntos de
acordeodn, conjuntos tipo Corraleros, conjuntos juveniles influenciados
por los grupos de rock, entre otros). Sin embargo, en este mundo de la
musica tropical las disqueras ocupaban un papel central. Como han
mostrado Pareja (1984) y Hernandez (2015), mientras en la radio en
Colombia rapidamente los politicos y personas de gran poder pusieron en
ella sus capitales y trataron de controlarla, comprar espacios y emisoras,
y tener alta incidencia en ella (como nos lo recuerdan los comienzos y
consolidacién de las cadenas RCN y Caracol), las casas disqueras fueron
creadas por individuos de clase media o media-alta con iniciativa para
los negocios y no por grandes conglomerados econémicos. En términos
generales, los duefios de las disqueras no eran a su vez propietarios
de discotiendas, emisoras o periddicos, ni invirtieron en canales de
television. En parte por esto, y por las complejidades del mundo de la
musica, no hay una clara relacién entre las decisiones de las disqueras y
los macrointereses politicos y econémicos del pais (Hernandez, 2015). En
este sentido, no se puede hablar de una politica cultural de Estado para
promover ciertos contenidos, puesto que las decisiones “no se tomaban
en consejos de ministros o a través de documentos de politica, sino en las
companias disqueras, en las emisoras radiales, en las salas de los hogares
y en los salones de baile de hoteles y clubes” (Hernandez, 2015, p. 142).

De esta manera, el mundo de la musica tropical en Medellin en los
afios sesenta posibilité la masificacién de algunas musicas populares-
tradicionales hasta entonces desconocidas por el grueso de la poblacion,
cred una mediacion simbolica entre espacios rurales y urbanos y entre
musicas populares-tradicionales y populares-masivas, y produjo una
variedad inmensa de musica tropical, la cual se convirtié, con el paso del
tiempo y hasta el dia de hoy, en unos de los repertorios mas escuchados y
difundidos en el pais.

Segun Brunner (1992), “es un rasgo tipico de la modernidad que la cultura
se vuelva una funcién especializada en la sociedad” (p. 21). Esto es lo
que le sucedid a algunas musicas tradicionales con el surgimiento de la
industria musical: lo que antes era una practica cotidiana -hacer musica en
los pueblos, en las fiestas, con poca separacién entre productor y receptor,
o entre musico y publico-, se convirtié en una actividad especializada. Se
dio asi un proceso de profesionalizacién del musico populary con ello una
redefinicidn y refuncionalizacién del quehacer, y surgieron unos nuevos
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tipos de musicos que se ubicaban tanto en las corralejas o en las fiestas
como en los estudios de grabacion, en las casetas o en los clubes sociales.

La no existencia de un control vertical de todo el mundo de la musica
tropical por parte de unos pocos actores, sino, por el contrario,
una industria musical manejada con altos niveles de informalidad,
incipientes procesos de estructuracién y poca concentracion de
poder, permitié que unas matrices musicales tradicionales lograran
importantes niveles de masificacion. Estas musicas menos serias y mas
carnavalescas que las de las décadas anteriores se lograron difundir
y posicionar aun en contravia de lo que las principales personas de la
radio y los comentaristas de discos estaban interesados en promover.
De esta manera, Colombia comenzdé a insertarse a la modernidad
de los medios masivos de comunicacion del siglo xx de una forma
particular, una en la cual formas de produccién cultural tradicional,
sin pretensiones civilizatorias ni de progreso intelectual, encontraron
unas condiciones materiales propicias para su difusiéon y aceptacion
masiva. Se traté de una modernizacion material -la de las tecnologias-
que facilit6 la rerruralizacién de los repertorios tropicales.

Referencias

Acosta, L. (2003). Introduccioén (al panel 3). En Medios y nacién. Historia de
los medios de comunicacién en Colombia (pp. 244-255). Bogota: Aguilar.
Angel, A. (26 de agosto de 2015). Entrevistado por J. S. Ochoa. Medellin.

Apraez, J. (1992). La empresa fonogrdfica en Colombia (tesis de grado).
Universidad Nacional de Colombia, Bogota.

Arias, ]J. D. (2011). La industria musical en Medellin 1940-1960: cambio
cultural, circulacién de repertorios y experiencias de escucha (tesis de
maestria). Universidad Nacional de Colombia, Medellin.

Becker, H. (1982). Los mundos del arte. Berkeley: University of California
Press.

Bermudez, E. (2006). Del humor y del amor: musica de parranda y musica
de despecho en Colombia (1). Cdtedra de Artes, (3), 81-108.

Brunner, J. J. (1992). América Latina: cultura y modernidad. México:
Editorial Grijalbo.

Burgos, A. (2001). Antioquia bailaba asi. Medellin: Lealon.

119



EL MUNDO DE LA MUSICA TROPICAL EN MEDELLIN EN LOS ANOS SESENTA

Frith, S. (2000). Music industry research: Where now? Where next? Notes
from Britain. Popular Music, 19(3), 387-393.

Gonzalez Henriquez, A. (2009). Musica popular eidentidad en Barranquilla,
1940-2000. De la cultura tropical a la identidad global. En M. Pardo
(Ed.), Musica y sociedad en Colombia: traslaciones, legitimaciones e
identificaciones (pp. 114-131). Bogota: Universidad del Rosario.

Gonzalez, ]J. P. (2010). Musica popular urbana en la América Latina del
siglo xX. A tres bandas: mestizaje, sincretismo e hibridacién en el espacio
sonoro iberoamericano (pp. 205-219). Medellin: Alcaldia de Medellin.

Gronow,P.(1981).Therecordindustrycomestotheorient. Ethnomusicology,
25(2),251-284.

Gronow, P. (1983). The record industry: the growth of a mass medium.
Popular Music, 3, 53-75.

Gutiérrez, L. G. (2006). La musica popular en Medellin 1900-1950 (tesis de
grado). Universidad de Antioquia, Medellin.

Gyemant, R. E. (2011). Cartagena! Curro Fuentes & The Big Band Cumbia
and Descarga Sound of Colombia 1962-72. Soundway Records.

Hamburger, A. (2007). En cofre de plata. Musica corralera: de la plaza de
Majagual a la modernidad. Sincelejo: Mi Propia Tula.

Hernandez, O. (2015). Los mitos de la musica nacional. Poder y emocién
en las musicas populares colombianas, 1930-1960. La Habana: Fondo
Editorial Casa de las Américas.

Hirsch, P. (c. 1969). The structure of the popular music industry. An
examination of the filtering process by Which Records are preselected for
public consumption. Michigan: Michigan University.

Hirsch, P. (1972). Processing fads and fashions: an organization-set
analysis of cultural industry systems. American Journal of Sociology,
77(4), 639-659.

Hirsch, P. (2000). Cultural industries revisited. Organization Science, 11(3),
356-361.

Moreno, H. (30 de octubre de 2015). Entrevistado via Skype por].S. Ochoa.
Bogota-Medellin.

Negus, K. (2005). Los géneros musicales y la cultura de las multinacionales.
Barcelona: Paidés.

120



Nieves Oviedo, ]J. (2008). De los sonidos del patio a la musica mundo:
semidsis némadas en el Caribe. Bogota: Convenio Andrés Bello.

Pareja, R. (1984). Historia de la radio en Colombia. 1929-1980. Bogota:
Servicio Colombiano de Comunicacion Social.

Parra, J. D. (2014). Arqueologia del chucu-chucu. Medellin: Instituto
Tecnolégico Metropolitano.

Peldez, O. y Jaramillo, L. F. (1996). Colombia musical: una historia... una
empresa. Medellin: Discos Fuentes.

Pérez, G. y Castellano, N. (1998). La radio del tercer milenio. Caracol 50
afios. Bogota: Editorial Nomos.

Peterson, R. y Berger, D. (1975). Cycles in symbol production: the case of
popular music. American Sociology Review, 40(2), 158-173.

Petro, N. (18 de junio de 2015). Entrevistado por J. S. Ochoa. Bogota.

Polanco, F. y Tob6én, N. (18 de junio de 2015). Entrevistados por J. S. Ochoa.
Bogota.

Restrepo, M. (2012). Herndn Restrepo Duque, una biografia. Medellin:
Fondo Editorial Universidad Eafit.

Restrepo, R. D. (28 de agosto de 2015). Entrevistado por J. S. Ochoa.
Medellin.

Téllez, H. (1974). Cincuenta anos de radiodifusion colombiana. Medellin:
Editorial Bedout.

Uribe, J. (31 de marzo de 2010). Entrevistado por F. Ochoa. Medellin.

Usquiano, H. D. (31 de agosto de 2015). Entrevistado por J. S. Ochoa.
Medellin.

Wade, P. (2002). Musica, raza y nacién. Musica tropical en Colombia
Nacional de Planeacién-Programa Plan Caribe. Bogota: Vicepresidencia
de la Republica de Colombia-Departamento.

Williamson, J. y Cloonan, M. (2007). Rethinking the music industry. Popular
Music, 26(2), 305-322.



