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FOLCLORE,
MÚSICA Y NACIÓN:
El papel del bambuco

en la construcción
de lo colombiano

Miguel Antonio Cruz González*

El eje de esta disertación aborda la forma en que la músi-
ca vernácula andina colombiana se convierte en centro de
discusión sobre lo nacional en el siglo XIX, y su relación con
la concepción y el desarrollo del Estado, mostrando cómo se
va erosionando la simbolización de lo nacional, cuando la
estandarización de la cultura no responde completamente a
los cambios que se producen en la sociedad emergente.

Showing how the symbolization of the national erodes
when the standardization of the culture does not completely
respond to the changes generated by the emergent society,
this paper reflects on the way Andean Colombian vernacular
music becomes the core of the discussion about the national
in the 19th century and on its relation with the conception
and development of the State.



NÓMADAS220

La intención del presente texto propone
problematizar, desde una perspectiva histórica, una no-
ción que aparece como obvia dentro de la bibliografía
tradicional de los folclorólogos y los musicólogos, que
predica al bambuco como la música más representativa
de los colombianos, al menos, hasta trabajos más recien-
tes que se han volcado sobre las formas musicales de los
litorales nacionales.

Digo problematizar, pues el objeto de esta reflexión
no es poner en tela de juicio el carácter nacional de una
forma musical como el bambuco; de hecho, el aporte más
importante de los libros que toman en cuenta las mani-
festaciones vernáculas como objeto de estudio es el de
demostrar con creces la forma como se integran las ma-
nifestaciones culturales más diversas, en un proceso de
transculturación, dando origen a los caleidoscópicos
modos de la cultura popular. Así mismo, aunque sea la
música el objeto que transita en este texto, no es tomada
en su condición sonora, es decir, como producto artísti-
co, sino en relación con su contenido simbólico como
concepto de naturaleza social.

Ese par de licencias adquieren sentido cuando se ha-
bla de la construcción de lo nacional. En efecto, la músi-
ca, además de material sonoro, es un hecho de contenido
social determinado al igual que la política o la econo-
mía; las sociedades tienen entonces una representación
sonora manifiesta en la música que circula, elabora y
consume. El por qué de esa formulación toca directa-
mente los elementos que determinan las selecciones y
productos de una cultura específica, y obliga a mirar cuá-
les son las articulaciones históricas que se van involu-
crando para que se desarrollen símbolos con la capacidad
de estipular un sentido de lo nacional asociando el espa-
cio jurídico y territorial del Estado, al complejo de la
sociedad; en otras palabras, es mostrar la formación de
uno de los mitos fundacionales de la Nación y la manera
en que ésta se virtualiza en símbolos concretos como la
música nacional de tal o cual país.

A través del bambuco se puede ofrecer una explica-
ción aceptable de la relación entre la música y la forma-
ción de lo nacional. Existe una amplia bibliografía
dedicada al problema de la Nación, el nacionalismo y el
Estado Nacional, que hace referencia a la manera en que
estos operan en las comunidades relacionando como igua-
les, al menos desde un punto de vista formal, a los miem-
bros que poseen grandes diferencias de tipo económico o

social. Gracias a los límites de tipo mental y físico que
son establecidos por la Nación y el nacionalismo, se de-
fine lo interno de lo externo, lo nacional de lo extranje-
ro, etc., y se van estableciendo patrones ambiguos que
reflejan una necesidad objetiva, homogeneidad que es
propia de las sociedades en cambio hacia lo moderno.

Esa es una de las principales motivaciones del siglo
XIX colombiano: garantizar un tipo de solidaridad hori-
zontal que genere unicidad relativa y un tipo de cohe-
sión que marque de manera permanente e irrenunciable
a los individuos de la Nación en eclosión. Lo vernáculo,
y en especial el bambuco, van bien con esa necesidad.

 Los estudios de la música colombiana realizados des-
de lo folclórico y lo musicológico no ofrecen una exposi-
ción sólida sobre la manera en que se van involucrando
los productos de la cultura popular en la simbolización
de lo nacional, ya que su especificidad no posibilita una
mirada de conjunto de la música y el complejo de lo so-
cial, y sobre todo, porque están involucrados de manera
directa con la configuración del mito de lo nacional,
como defensores de la tradición que son y depositarios
de los cánones de pureza y autenticidad de lo doméstico.

A continuación quiero presentar primero una noción
amplia del concepto de música nacional, relacionando
los principios del nacionalismo, que es el que determina
las formas que adopta la cultura nacional y el importante
complemento que el romanticismo tiene dentro de ese
proceso en el siglo XIX de América Latina. El paso si-
guiente consiste en exponer someramente el proceso que
lleva al bambuco a pasar de la cultura popular a la de
elite, y la forma en que se involucra con el nacionalismo
presente en el pensamiento romántico colombiano.

Finalmente presento una conclusión en la cual
retomo las institucionalizaciones del bambuco y su des-
plazamiento, dadas las condiciones inconclusas de la iden-
tidad nacional colombiana, que es un elemento de juicio
sobre el que se puede mostrar la complejidad de la cons-
trucción de los mitos fundacionales de la Nación.

Las observaciones que sobre el bambuco realiza José
Ignacio Perdomo Escobar en su libro Historia de la música
en Colombia, pueden ser consideradas conjuntamente
como la caracterización ideal de la música nacional, o de
otra manera, como una síntesis conceptual de la idea que
afirma al bambuco en su papel de símbolo unívoco e in-
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discutible de lo nacional, visión compartida desde los
estudios tradicionales y, por eso mismo, punto de partida
de esta reflexión. Al decir de Perdomo:

Cuando las indiadas, el negro y el criollo comenzaban
a crear una conciencia colectiva, fruto del mestizaje, de
la fusión racial en marcha, entonces alumbró en las ga-
mas de su psique el ritmo regocijado a la par que la
queja cantada del bambuco.

Y como bambuco se escribe con tiple –continúa
Perdomo–, este ya se rasgueaba y era el compañero
inseparable de un pueblo con ansias de libertad. [ Plan-
teando su antigüedad al afirmar que] ...En la alta Co-
lonia era vendido en las tiendas que tenían los
jesuitas en sus doctrinas, lo pintó Vásquez Ceballos
a la par que el capador en las rondas de ángeles que
adornan sus madonas y Caballero en su ingenuo Dia-
rio da una nota a la par típica y  folklórica cuando a
propósito de un ayuno decretado por los Goberna-
dores del Arzobispado nos cuenta “toda la gente está
muy devota y fervorosa; en todo este tiempo no se
ha oído un solo tiple”1.

Al detenerse sobre los elementos de esta afirmación
se observa una reiterada consonancia entre la música
–bambuco– y el país –Colombia– que alimentan la idea
de una cultura nacional unívoca. En primer lugar el
autor refiere a la formación de una conciencia colectiva
que está por encima de las razas y de las costumbres que
éstas puedan tener; en ese sentido apunta al carácter
homogéneo de lo nacional y al lugar elevado que el
bambuco ocupa como generador de significado de lo
colombiano.

Por eso, en segundo lugar, perfecciona esa condición
de lo nacional argumentando la fusión racial que es capaz
de parir al bambuco (producir su alumbramiento), en el
inconsciente (la psique) del colombiano; yendo más allá
al plantear que esa música es parte del pueblo, al cual
alude en un sentido secular, cuya característica es que,
para el momento del alumbramiento musical, está en aras
de constituirse políticamente como nacional al conse-
guir su libertad, es decir, también está en proceso de parir
la Nación.

Es indudable cómo el párrafo estructura del todo una
idea de pertenencia e identidad cultural de lo colombia-
no que, como él mismo propone, tiene unas actitudes
típicas y folklóricas únicas, construidas en el tiempo re-
moto de lo histórico, rastreables, según cree, hasta la

Colonia. Tenemos aquí el mito hecho, pasemos a obser-
var cómo se construye.

1. La música nacional

El concepto de música nacional es entendido como
una manifestación vernácula popular, típica, que es ele-
vada como símbolo de nacionalidad por poseer caracte-
rísticas de exclusividad patrimonial. En efecto, la
definición expresa algunos requisitos o cualidades que
son pertinentes para una consideración tal. 1) Se trata
de formas estandarizadas que tienen sus particularidades
bien definidas; 2) Poseen una transversalidad que cuali-
fica su sentido identitario rebasando los elementos po-
pulares, con la posibilidad de alimentar formas eruditas
(nacionalismo musical, música de cámara); y 3) Que se
rodean de una serie de disertaciones que la legitiman en
su carácter nacional y la relacionan de forma unívoca
con la cultura nacional y con el pueblo al que pertenece.

Esas distinciones, como muchos de los símbolos de
la nacionalidad, no necesariamente son generalizadas en
todos los Estados nacionales; desde luego constituyen una
particularidad, dentro del corpus de elementos con los
que se representa una cultura nacional. No obstante, esa
particularidad tiene asidero en los acontecimientos his-
tóricos y muy especialmente con el nacionalismo y el
romanticismo.

A la manera de ver de Ernest Gellner2 , el naciona-
lismo es un principio político que sostiene que debe ha-
ber congruencia entre la unidad nacional y la política, y
se constituye en un elemento determinante en la cons-
trucción de la Nación, de tal suerte que inventa la cultu-
ra y la homogeniza, transformándola de manera radical
para poner en ella una imagen de tradición, antigüedad
y permanencia que trasciende el orden de la memoria.

Función que realiza mediando entre la comunidad
política imaginada, como es definida la Nación por
Benedict Anderson3 , y la cohesión social que operativiza
el Estado nacional en sus elementos clásicos: territorio,
burocracia profesional, ejército nacional centralizado,
etcétera.

Esa relación mediadora del nacionalismo, que nece-
sariamente lleva consigo inscrito un proyecto de cultura
que defiende como nacional, pretende un modo de ser
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homogéneo de la comunidad bajo un principio de inclu-
sión / exclusión, por el cual no ingresa cualquier mani-
festación que no determine un parámetro de exclusividad.
Bajo ese principio se convierte en un imperativo la se-
lección de emblemas identitarios, recopilados delibera-
damente de las formas culturales que se presentan en la
sociedad, y que pueden llegar a ser representativas ha-
ciendo accesible para cada sujeto anónimo, la comuni-
cación de mensajes unívocos que lo integran y relacionan
con otros en la comunidad.4

Algo menos rígido al planteamiento de Gellner resul-
ta lo que propone A. D. Smith quien señala como el na-
cionalismo es principalmente una doctrina cultural y como
tal depende de “la introducción de conceptos, lenguajes y
símbolos innovadores [cuya función como movimiento
ideológico es] ...lograr y mantener la autonomía, unidad e
identidad de una Nación”5  y así mismo inventarla y conser-
var vigente esa invención. Es por esto que se desarrollan y
se hacen imprescindibles las referencias de hechos e imá-
genes al carácter de lo nacional, que comienzan a ser in-
corporadas “como un fenómeno de elite en el que los
intelectuales desempeñan un papel preponderante”6 .

Vista de ese modo, la dimensión trascendente de la
cultura nacional y de su proceso de construcción, es la
precisión de disposiciones “cognitivas y de significado,
que enlazan con las aspiraciones y los sentimientos más
generales tanto de las elites como de otros estratos socia-
les más amplios”7, los símbolos de lo nacional.

Ese punto en particular permite mostrar cómo la in-
tervención del romanticismo fue fundamental comple-
mento del nacionalismo para cimentar las bases de la
cultura, ya que la mirada subjetiva que propuso, desarro-
lló un modelo introspectivo que se extendió a la forma
de concebir la comunidad; determinando por analogía
que así como los hombres tenían un modo de ser parti-
cular manifiesto en los sentimientos, había un modo de
ser particular de los pueblos, expreso en sus costumbres,
sus usos y tradiciones y, por supuesto, en la música.

En los países latinoamericanos el nacionalismo y ro-
manticismo intentaron una definición conceptual y cul-
tural del pueblo a raíz de la ruptura con los modelos
hispánicos coloniales. Dicha definición, que prolongó su
influencia hasta finalizado el siglo, tocó los más diversos
aspectos de la vida social del siglo XIX pasando por lo
estético, lo social, lo racial y lo ideológico.

Los románticos latinoamericanos, al igual que los
europeos, fueron hombres políticos y de letras que inter-
vinieron en los asuntos definitivos que proyectaron los
lineamientos de las sociedades americanas combinando
de manera ambigua ideas del socialismo utópico, el libe-
ralismo decimonónico, el positivismo y la fe católica,
exaltando la tradición frente a una idea fuertemente arrai-
gada en el progreso material8 . Su descubrimiento del
pueblo y la cultura popular se recogió a través del len-
guaje literario y poético, de las formas culturales típicas
y folclóricas, el léxico popular, los versos y la música en
obras como Martín Fierro y María por citar apenas dos.

Recapitulando, la música nacional es un fenómeno
cultural que refleja la necesidad de codificar símbolos
identitarios, que históricamente en América Latina se
engrana con el nacionalismo y el romanticismo del siglo
XIX, con los cuales se construyen los mitos fundacionales
de los recientes países.

En Europa el romanticismo y el nacionalismo die-
ron como resultado el nacionalismo musical o las es-
cuelas nacionales, que fueron la tendencia de la música
erudita de recrear la música vernácula en obras cultas,
como las danzas húngaras, las polonesas y las mazurcas.
En América, a falta de una tradición musical erudita,
ellos desarrollaron la música popular vernácula como
pilar de la identidad cultural de las naciones, situación
que alimento más tardíamente el nacionalismo musi-
cal erudito de Heitor Villa-Lobos en Brasil, Carlos
Chávez en México y Guillermo Uribe-Holguín en Co-
lombia, entre otros.

2. El bambuco y lo colombiano

Es difícil dar fe de la existencia del bambuco en el
mismo período de la Independencia porque la mayor
parte de las menciones que de él se hacen son escritas
con posterioridad a 1840, época en la que empieza a ser
construido el mito de la nacionalidad; pero suponiendo
que existiera, se trataba de una música que comenzaba
su ascenso en la sociedad y que se filtró, probablemen-
te, por la movilidad social ocasionada en tal período, la
cual puso en contacto las formas de cultura popular y
de elite. Eso fue lo que abrió las puertas para que el
bambuco ingresara en los altos círculos y que el pasillo,
derivado del vals, hiciera camino contrario hacia las
clases populares.
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Esa situación la hace notoria un viajero inglés, Char-
les Stuart Cochrane quien visitó al país entre 1823 y
1824, y que escribe de uno de sus paseos por la capital
en 1823:

me dirigí alrededor de las tres de la tarde, hacia la
alameda donde se encuentra el mundo elegante pa-
seando a pie o en sus caballos de paso ...[y]... también
se encuentran allí campesinos, quienes acompañan
con sus voces y sus guitarras canciones patrióticas...
[y más adelante en la misma calle, la misma tarde, vio
como] ...una de las damas presentes entonó un aire
patriótico, acompañada de su guitarra, mientras los
hombres cantaban a coro...9 .

No especifica el autor qué tipo de canciones eran
esas, y a lo largo del texto no es perceptible una diferen-
cia entre las canciones que denomina patrióticas y po-
pulares, pero queda claro que eran utilizadas de igual
manera por las gentes del pueblo y por las clases dirigen-
tes; anotando que éstas se cuidaban de mantener el pro-
tocolo y el estatus, como deja ver cuando afirma que le
pidió “...intensamente a una dama que tocara una can-
ción popular y la acompañara con su voz...”10 . Documen-
tando además que las canciones populares eran muy
frecuentes al finalizar las fiestas cuando “...Los invitados
empezaron a irse a sus casas, cantando canciones popu-
lares por las calles, comentando la maravillosa fiesta y
agradeciendo la hospitalidad de nuestros anfitriones”11 .

No queda, pues, la menor duda de que para 1823 la
música popular estaba ingresando tímidamente en los
altos círculos sociales, y eso se ratifica en esta impresión
que tuvo el inglés durante un San Pedro en Fontibón
donde “había un salón con invitados de todas las clases
sociales, bailando al son de una guitarra. [Pudiendo ob-
servar como]... un oficial republicano bailó un fandango
con una mujer joven. Esta danza representa, según se me
informó, un cuadro de amor”12 .

El ingreso de la música popular y del bambuco a las
clases altas fue un proceso que duró bastante tiempo y
que empezó a adquirir fuerza luego de 1840, junto con la
llegada del romanticismo y el auge del liberalismo
decimonónico, ofreciendo una permeabilidad social y
territorial que comenzó a dar la sensación de permanen-
cia de la música. Eso fue lo que seguramente motivó a
José Joaquín Ortiz a sugerir que se incluyera el bambuco
en las funciones de teatro para hacerlas más llamativas
al pueblo; dice Ortiz en 1839, que “la orquesta podía to-

car cuando se va a poner a la vista del pueblo un espectá-
culo trájico, alguna partitura melancólica, luego los sa-
brosos andantes; i valses, contradanzas, la jota, el bambuco
i otras músicas nacionales que alegran i distraen porque
son conocidas”13 .

Ese avance de la música popular y en particular de
los aires nacionales fue motivo de queja de uno de los
fundadores de la sociedad filarmónica, José Caicedo Ro-
jas que en 1849 acepta resignado que:

Para nosotros es evidente, que nuestros bailes popu-
lares no son sino una parodia salvaje de... [los bailes
de la Península].

Comparemos nuestro bambuco, nuestro torbellino,
nuestra caña, con el fandango, las boleras y otros, y
hallaremos muchos puntos de semejanza entre ellos;
elegantes y poéticos éstos, groseros y prosaicos aqué-
llos: Pero hermanos legítimos y descendientes de un
común tronco14 .

Para el año de 1875 Bernardino Torres Torrente rea-
lizó la descripción, en la que se da cuenta de cómo el
bambuco ya tenía un elevado grado de aceptación so-
cial, al referir una reunión familiar donde luego de ter-
minada la comida, “formaban rueda con los peones i las
mujeres del servicio, i por turno, cada uno echaba un
cuento; o bien al compás del galerón, del torbellino o del
bambuco...”15 .

De eso mismo da cuenta Miguel Cane, un comisio-
nado argentino, quien se encontró varias veces con el
bambuco en distintas situaciones en los primeros años
de 1880 diciendo: “cuando la reunión es íntima una lin-
da criatura toma un tiple (especie de guitarra pero más
penetrante), tres o cuatro la rodean para hacer la segun-
da voz y como un murmullo impregnado de quejidos se
levanta la triste melodía del bambuco”16 . Agregando que
“...llegado el momento de las charlas íntimas y deliciosas
cuando las sombras venían, comenzaba la sauterie im-
provisada, el bambuco en coro, la buena música, todos
los encantos sociales, en una atmósfera de buen tono”17 .

Aunque el bambuco entra a formar parte de la socie-
dad, su irrupción siempre se mantuvo con reserva preci-
samente por ser una expresión netamente popular,
perteneciente a las tiendas, a los caminos y al pueblo.
Particularmente las tiendas, además de las fiestas, fueron
el escenario por excelencia de la cultura popular; sobre
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las primeras se hallan diversas afirmaciones todas muy
coincidentes, como esta del viajero norteamericano
Holton, quien tuvo la oportunidad de visitar varias en
diferentes partes del país en su recorrido de 1852 a 1854.
Al marchar de Villeta, Holton llegó

“...a una venta repleta de gente bulliciosa... dos velas
de sebo en un candelero rústico de madera ilumina-
ban débilmente a la multitud de hombres y mujeres...
En la venta estaban cantando, tocando y si no me
equivoco también bailaban. El instrumento principal
era el tiple, una bandola en miniatura que a su vez es
más pequeña que la guitarra”. “...El tiple es un instru-
mento de tortura, de poco más de doce pulgadas de
largo, al cual creo que nunca le pisan las cuerdas con
la precisión de un violinista o de un guitarrista, una
vez afinado es fácil de tocar porque las cuerdas se ras-
gan de cualquier manera; sólo se necesita guardar cier-
to ritmo y compás. El tiple es baratísimo, cuesta dos o
tres reales y el país está plagado de ellos, no sólo en
las tiendas sino hasta en los caminos”18.

Cuarenta años después se lamentaba de lo mismo José
Caicedo Rojas cuando casi suplica que las iglesias se
adecúen a un órgano o armonio “...en vez del piano, y
que el duelo de la iglesia por el recuerdo de la pasión del
Salvador, no se manifestase con pasillos y bambucos sino
con armonías llenas de gravedad y sentimiento” 19 .

Los puntos a favor y en contra del bambuco recrea-
ron la idea de su publicidad incluso desde las reformas
liberales; en un el artículo de 1854 un autor anónimo
alaba como un avance

la perfección en el manejo de las bandolas i la intro-
ducción de este nuevo, dulce i arrobador ajente de la
melodía, en la sociedad de buen tono, ha levantado a
Bogotá a la altura de Nápoles y Venecia. I no es para-
doja: las bandolas han democratizado los ánimos seve-
ros de los raizales, las bandolas han hecho más fáciles
los bailes... las bandolas han reconciliado a los artesa-
nos y a los cachacos i han contribuido en una palabra,
a producir efectos tan sorprendentes, que por su in-
termisión... ha habido más casamientos20.

En el texto ya se hace una clara alusión a la
horizontalidad social a la secularización a través de la
música, que será muy importante a la hora de definir as-
pectos de tipo político y cultural, así como la idea de
progreso y atraso. Al involucrarse en los espacios políti-
cos, se llegó a utilizar el nombre del bambuco para des-
honrar a algún contradictor político. Un ejemplo de ello

se halla en el periódico La Bruja, en 1866, donde se hace
una mofa de Tomás Cipriano de Mosquera con el
bambuco

...no le vé fin al gracioso bambuco del Taita Marcelo,
conservador en un tiempo mientras estuvo
manducando, traidor después cuando vió la cosa mal
parada, rojo hoy que le voten un pan; su vida pública
es un baile grotezco como su modo de caminar afemi-
nado i ridículo.21

En este mismo periódico se publicó un artículo que
asocia la música con la forma de concebir la etnicidad de
la Nación. El texto habla sobre un cuadro que “represen-
ta a Morales, Aguilar i Hernández de rodillas, sin venda:
el diablo ‘en cajeta’, con la espada levantada, está dando
la orden de matarlos, i un grupo de soldados negros, den-
tro de los cuales hay algunos Gólgotas, vergonzantes
empuñan con cara risueña sendos tiples, como quien se
prepara para tocar el Bambuco”22 .

Al considerar esta música como una manifestación
negra, indígena o española, se estaba “reconociendo” un
orden racial de la sociedad que daba un lugar a cada uno
según su origen. En esa discusión entraron personajes del
romanticismo como Jorge Isaacs que en su novela Ma-
ría23  argumentó la procedencia africana de la música,
hipótesis a la que se sumaron con otros matices José María
Vergara y Vergara24  y Juan Crisóstomo Osorio25 y otros
tantos que contradijeron esa hipótesis.

A pesar de esas dificultades, como se ha visto, el
bambuco ya había ganado bastante terreno, y las posi-
ciones contradictorias también contribuyeron a ello,
porque hubo necesidad de hacerlo visible para negarlo;
no obstante no bastaba con que la música se generaliza-
ra, sino que además era necesario pensarla en sus ele-
mentos de nacionalidad; involucrarla con la tradición,
con la historia y con el futuro de la Nación; esa fue la
contribución que hicieron los románticos y que sería
perfeccionada y presentada como mito fundacional de la
Nación.

Antes se vio cómo en 1849 Caicedo aceptaba la na-
cionalidad del bambuco, argumentando una mutación
perversa de la música culta. En 1850 en El Neogranadino
Juan Francisco Ortiz se refiere a los “bailes nacionales” y
menciona al torbellino y el bambuco26 ; Medardo Rivas
afirma en 1858 que “el bambuco, que tiene las melodías
del genio de la esperanza, los suspiros del ángel de los re-
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aquel cantar / que es de todos, a la par / que el cielo, el
viento y el ave”.

Más adelante, en la tercera parte, desborda una posi-
ción nacionalista y agrega un contexto histórico en el
que se destaca lo que Anderson llama la tranquilidad del
fratricidio32  “Todos mis conciudanos / gozaron de su dere-
cho / de ir a atajar con el pecho / las balas de sus herma-
nos”. Finalizando con una referencia a la presencia del
bambuco en la guerra por la libertad “pero en otra, en
mejor guerra, / la única de lauros digna / y en que el se-
ñor no se indigna / viendo ira y sangre en la tierra” y
refresca la memoria de la historia del bambuco en la Ba-
talla de Ayacucho “él a Córdoba marcó / su paso de ven-
cedores, / y de los libertadores / la hazaña solemnizó”. De
esta manera el bambuco es fundacional de la Nación y
por eso “y nuestro aire nacional / iris fue allí de vencidos,
/ parabién de redimidos, / de déspotas funeral. / Le debe-
mos en conciencia / gratitud, y mientras él / exista, guar-
dará fiel / nuestra patria independencia”.

De la misma manera que lo hace Pombo, otros auto-
res realizaron un discurso nacionalista a través del
bambuco; José María Samper en el año de 1868 se sitúa
entre ellos. En su texto adiciona a la idea del anonimato
afirmando que

más que la expresión del genio de los compositores, la
música es la poética y perdurable manifestación del
genio de los pueblos. [Destacando el papel de la tradi-
ción porqué en] ...las creaciones de estos artistas de
innumerables genios reunidos, que llamamos pueblos:
su lira de mil cabezas nunca está colgada; su musa ja-
más se calla ni se agota y sus composiciones viven
con todos los siglos... La infinita herencia se transmi-
te así de generación en generación, y el alma de cada
trovador solitario se refunde en el alma del artista-
pueblo”33 .

Luego de dedicar un párrafo a mostrar la identidad y
el patriotismo que sobre los ciudadanos europeos ejercen
sus himnos nacionales, a manera de símil dice que

Colombia tiene otro linaje de manifestaciones: Na-
ción humilde y nueva, pobre y desvalida, se embelesa
con otro, obra del pueblo, que traduce enérgicamente
su sentimiento patrio y sus instintos democráticos; este
himno es el bambuco.

Nada más nacional y patriótico que esta melodía que
tiene por autores a todos los colombianos...34

cuerdos i que es la sola joya con que se complace el orgullo
de los colombianos”27 ; en 1867 Temístocles Avella M. lo
elogia en una festejo de Zipaquirá como “el aire inmortal
de nuestro bambuco”, coincidiendo con Paulino Calde-
rón quien hace la misma aserción dos años después en
Cúcuta; en el texto Historia de una parranda, publicado en
el Papel Periódico Ilustrado se presenta el atributo nacional
del bambuco porque “merece las coronas con que allá –los
del Viejo Mundo- glorifican a sus genios inmortales”28  y
en 1897 Luciano Rivera Garrido en sus Impresiones y re-
cuerdos, menciona “el democrático bambuco, que casi siem-
pre era bailado por los dueños de casa”29 .

Colombiano, nuestro, nacional y democrático son
cualidades abstractas que expresan el sentido bajo el cual
se inventa jurídicamente el ciudadano de la república en
la segunda mitad del siglo XIX. Estas afirmaciones aun-
que explícitamente esgrimen el carácter nacional de la
música no articulan un concepto del por qué es el
bambuco la música nacional; para eso es necesario que
el bambuco entre a ser parte de la historia: de la memo-
ria y del olvido, hecho explícito en autores como Rafael
Pombo, que fue un defensor acérrimo del sentido nacio-
nal del bambuco y que dedicó varias páginas de su obra a
justificarlo.

Pombo escribió dos versiones de un poema que lla-
mó El Bambuco, que en realidad, más que dos versiones
se trata de dos poemas completamente distintos escritos
con cerca de quince años de diferencia. El primero, pu-
blicado en 1857, es una apología del terruño dedicada a
Julio Quevedo, músico destacado y amigo suyo, que se
dispone a realizar un viaje a Europa; en él le pide a
Quevedo que haga inmortal “nuestro blasón nacional, /
valiente y original incomparable bambuco”30 , realizan-
do una amplia justificación de la relación de la patria
con ese ritmo y del por qué desea que sea dado a conocer
en el viejo continente.

En el segundo31 , publicado en 1873, elabora una se-
rie de argumentos que justifican el por qué de la
colombianidad en el bambuco señalando diferentes as-
pectos que apuntan a ello. Uno es el carácter popular,
anónimo e identitario que horizontaliza y comunica la
Nación: “Ningún autor lo escribió, / mas cuando alguien
lo está oyendo / el corazón va diciendo / ‘eso lo compuse
yo’” y destaca la importancia de ese anonimato por que
es lo que constituye la característica patrimonial y públi-
ca que tiene: “Justo es que nadie se alabe / de inventor de
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El punto central de la reflexión de Samper sigue de
cerca la idea de Pombo, pero la lleva más allá de la inter-
vención en la historia, para defender la actualidad del
momento histórico en el que escribe; Samper recalca que
la música del bambuco vive en cada región con unas ca-
racterísticas locales particulares, y por eso destaca algo
absolutamente novedoso dentro del planteamiento nacio-
nalista de la homogenización: el hecho de que esa doble
condición de nacional y local le permite convertirse en
un símbolo contingente que construye lo homogéneo des-
de lo diverso; demostrando un gran entendimiento de la
diferencia como fundamento de la Nación política que esta
en proceso. “Todos los himnos nacionales tienen alguna
significación patriótica pero exclusiva; pero no así el
bambuco. Siendo éste obra de todos los colombianos, en
vez de ser la unidad musical de Colombia es su variedad”35 .

José David Guarín ya había esbozado algo semejante
unos años antes al comparar la representatividad de la
música del bambuco en la construcción de lo nacional
con el momento político que representó La Marsellesa
en la Revolución Francesa:

 este aire nacional, tan antiguo como nosotros, es siem-
pre tan nuevo como el día que está pasando, y tiene
tanta popularidad como para el mundo la ha tenido
la Iliada de Homero. Siglos vendrán en que nuestra
sociedad se haya regenerado al influjo de la civiliza-
ción y en que nuestras costumbres sean enteramente
francesas, y el bambuco será repetido como un recuer-
do siempre agradable: La Marsellesa y el bambuco no
morirán36.

Esos solapamientos del tiempo hicieron posible que
la música fuera llevada hasta la Colonia, lo que la legiti-
mó como parte de lo tradicional. A eso contribuyeron
obras literarias como La Marquesa de Yolombó de Tomá
Carrasquilla37 , y El Alférez Real de Eustaquio Palacios38 ,
obra en la que se afirma que en la fiesta de la jura de
Carlos V, “...en la primera parte de la noche no se bailó
otra cosa que el bambuco, baile común de nobles y ple-
beyos”. Mito que se vio justificado por afirmaciones como
la de Ricardo Carrasquilla, hecha en 1887, que hablan-
do del pintor Gregorio Vásquez de Arce y Ceballos dice:

Réstanos hablar de un ingenioso refinamiento de
Vásquez, de una feliz prueba de su acendrada naciona-
lidad; de la original innovación que introdujo en los
coros que coronaban muchos de sus nacimientos, po-
niendo en manos de los ángeles, en vez de las tradicio-

nales arpas y liras, la indígena casturera, las guitarras
españolas, la clásica pandereta y los tiples nacionales39 .

Afirmaciones como ésta han hecho que se produzcan
algunas ficciones históricas como se puede ver en la obra
de José Ignacio Perdomo Escobar y la otras traídas a cola-
ción por Harry Davidson que afirman que Bolívar lo pre-
senció bailar en Ibagué entre 1827 y 1829, así como
también dice la imaginación literaria que Santander era
tocador de tiple y cantaba bambucos40 , entre muchos otros.

Posterior a esto sólo faltó la llegada de cultores ver-
daderamente dedicados que estandarizaron las formas del
bambuco, como Pedro Morales Pino, Emilio Murillo,
Pelón Santamarta y Jerónimo Velasco quienes además,
desarrollaron una inmensa labor llevando la música a dis-
tintos formatos como la estudiantina, o los duetos, con
los que se llevó al acetato los primeros bambucos y se dio
a conocer en la mayoría de los países de América la mú-
sica que va a ser distanciadas como la música nacional
colombiana y que ahora en justicia se precisa como mú-
sica andina colombiana.

3. El mito lisiado, una conclusión

Los elementos de juicio hasta aquí vistos, desde una
perspectiva histórica, muestran cómo la noción imperante
del mito fundacional del bambuco ha sido diseminada por
la misma perspectiva de lo folclórico, que ha mantenido
desde el mismo lugar del romanticismo al bambuco como
la música más representativa de lo colombiano.

Desde luego, no se trata aquí de hacer un juicio de
valor, sino de mostrar la transición de la sociedad a un
planteamiento menos restringido de la colombianidad.
Las indagaciones validan el sentido nacional y la
representatividad del bambuco dimensionándolo como
hegemónico para un período determinado de la historia
colombiana en el que se juegan elementos claves de la
construcción y consolidación de un Estado Nacional y
para el cual juega un papel central la dominación del eje
andino sobre los demás territorios.

La preocupación por la unidad nacional, vigente des-
de los tiempos de la Independencia, ha determinado ele-
mentos trascendentales para la constitución de la cultura,
y de un modelo cultural que convocara y legitimara las
distintas instancias de lo público. Como bien lo prueba la
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historia reciente del país, los logros fueron más destacables
en la definición territorial y en la construcción de un
aparato institucional estatal poco representativo y ex-
cluyente, que en los aspectos sociales y económicos mu-
cho más magros y cerrados.

Qué decir de la construcción de una cultura nacio-
nal donde los aciertos están más cerca de los segundos.
Si se tiene en cuenta que la cultura nacional fue punto
de partida de buena parte de las discusiones a lo largo del
siglo XIX y aún en la actualidad, las consecuencias prác-
ticas de ellas no originaron una cultura de cultivo
secularizada y nacional; situación que se reforzó por la
fragmentación regional y el cierre de la misma a sus pro-
pias manifestaciones.

La Nación muestra con el caso del bambuco la dis-
continuidad que la constituye. De este modo el proyecto
político unívoco de lo nacional es transgredido por sen-
tidos más plurales que encierran un significado comple-
to de lo popular y de lo tradicional. En esa dirección
apunta el concepto de música nacional, que intenta ex-
presar toda la puesta en escena de la cultura propia y
atávica, diferente del sentido académico que piensa la
música como evento exclusivamente sonoro.

 En efecto, el bambuco visto en sí mismo no es más
que un ritmo musical como cualquier otro, de tal mane-
ra que su carácter de representatividad de lo nacional se
apoya en circunstancias históricas que lo privilegian de
otros ritmos, también vernáculos, que se conjugan igual-
mente en lo festivo, en el baile, etc. Ritmos que sin em-
bargo no desaparecen porque pasan a formar parte de ese
acervo que abandera el más representativo, que obra como
articulador de los elementos de lo nacional.

Eso es posible por la acción conjunta del ideario na-
cionalista y del romanticismo que intentaron abarcar y
concretar los elementos de la cultura en sus aspectos más
visibles operando como un vínculo entre la construcción
del modelo de cultura y el proyecto político institucional.
Ese proyecto se ve materializado en una especie de insti-
tuciones públicas, con sus respectivos especialistas que van
academizando el sonido original, depurando la escritura y
la estructura y estandarizando las formas correctas de in-
terpretación y composición. Esa manera de modelar lo “ver-
dadero”, de delimitación de lo auténtico, es lo que
determina el surgimiento del Folklore o Folclore, con el cual
se pretende designar lo que es y no es nacional, y que pre-

senta una visión descuadernada de lo popular donde el
folclorista aísla la completud en sus componentes: el bai-
le, el vestuario, la música, la comida, la literatura oral, los
ritos, las fiestas etc., ofreciendo una mirada desarticulada
de un mismo fenómeno; ese proceso es consecuente con
la sacralización de los símbolos y la estandarización de sus
formas y contribuye directamente en la inmovilización de
las formas nacionales.

Nadie se ha percatado cómo el bambuco desapareció
de las fiestas y los pueblos donde antes florecía; eso indi-
ca que los mismos símbolos se renuevan y tienen
temporalidades definidas, porque el imaginario popular
no es unívoco sino plural, y así como recibió al bambuco,
dio paso a otras manifestaciones igualmente representa-
tivas de lo colombiano como la cumbia, el porro y el
vallenato más recientemente buscando todavía un sím-
bolo de lo nacional. ¡A rey depuesto, rey puesto! dice la
misma sabiduría popular.
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