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Resumen 
Este trabajo considera el vallenato (el género 
más popular de la música colombiana) como un 
legitimo objeto de análisis musicológico con el 
ánimo de alejarse de las explicaciones exclusiva­
mente contextuales habituales entre antropó­
logos, etnógrafos, sociólogos, etnomusicólogos 
y especialistas en estudios culturales. Consti­
tuye. además, una caracterización de este géne­
ro, realizada a partir del análisis de su música y 
de la información contextua! existente sobre ésta. 
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Abstract 
This work considers va/lenato (the most popu­
lar genre ofColombian music) as a legitimate 
object ofmusicological analysis. In doing this it 
distances from exclusively contextua( explana­
tions, very common amongst anthropologists, 
ethnographers, sociologists, ethnomusicologists, 
and cultural studies specialists. lt is a characteri­
zation ofthis genre based on the analysis ofits 
music and ofthe available contextua! infonnation 
about il · 
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E1 propósito principal de este trabajo es mostrar un ejemplo más de cómo la 
música popular es un legitimo objeto de análisis musicológico1• Pretende también, 
parodiando a Kofi Agawu en su tratamiento de la música africana, liberar a este tipo 
de música del yugo de las explicaciones exclusivamente contextuales de etnógrafos, 
sociólogos, etnomusicólogos y especialistas en estudios culturales2• También intenta 
liberarla de la tradición literario-cultural (creadora de su "mito de origen" o fundacional) 
consolidada por intelectuales, periodistas y activistas politicos y culturales. Asi pues, 
se trata de efectuar una caracterización del vallenato con base en el análisis de la 
música y de la información contextua! sobre ésta, algo poco frecuente (con contadfsi­
mas excepciones) en la ya extensa literatura sobre este tema3

• En otro trabajo, ya en 
elaboración, abordo los mencionados aspectos extramusicales relacionados con este 
género, es decir los referentes al ambiente intelectual y cultural en que surgió y en el 
que participaron intelectuales y activistas poHticos y culturales. Éstos ya han sido 
explorados por Jacques Gilard, pero, en vista de que han sido fundamentales en la 

1 Quiero agradecer al Observatorio del Caribe, en cuyas conferencias durante los aftos 2001 y 
2002 expuse algunas de las principales secciones del contenido de este escrito; igualmente, a Alberto Beto 
Murgas, Jorge Oftate, Hugues Sénchez, David Ramos de Oliveira, Gustavo Forero, Alvaro Roa, Eduardo 
Bennúdez y Laura Mosoote por sus comentarios, ayuda e información. Los aspectos más generales de este 
escrito fueron expuestos en la conferencia "Qué es y qué no es la música vallenata: un enfoque histórico", 
como parte del 111 Seminario de Historia Regional: Identidades, Cultura Popular y Música Tradicional 
en el departamento del CesOI', Valledupar, sep. 2~27 de 2002. Posterionnente he presentado resúmenes 
de este trabajo en el Seminario de Investigación del Instituto de Investigaciones Estéticas (febrero 2004) 
y en el v Congresso da ~ Latin~Americana da Associ~ Internacional para o Estudo da Música 
Popular, JASPM-LA, Rio de Janeiro, 21 a 25 de junio de 2004. 

2 Koo AoAwu, Representing African Music: Postcolonial Notes, Queries, Positions, New York/ 
London: Routledge, 2003, pág. 97. 

3 Estos trabajos son: CONsUFLO ARAúJO DE MOLJNA, Vallenatologla. Orlgenes y fundamentos de la 
música vallenata, Bogotá: Tercer Mundo, 1973 (con reedición en 1978 y una segunda sin fotograflas y sin 
la carta-prólogo de Alfonso López Michelsen, en CoNSUELO ARAU.IONOOlJEaA, Triloglo va//enata, Bogotá: 
Ministerio de Cultura, 2002, págs. 19-111 ); CW> Qullloz OrEao, Jállenato: hombre y canto, Bogotá: 
fcaro Editores, 1982; C.w..os HORACIO ÜOHzALu, Los últimos juglares, Bogotá: Casa de la Cultura Tele­
com, 1984; Rno LLEJtEHA VJu.ALOBOS, Memoria cultural en el vallenato. Un modelo de textualidad en la 
canción folklórico colombiana, Medellln: Universidad de Antioquia, 1985; CoNSUELO PosADA, Canción 
valle nata y tradición oral, Medellln: Universidad de Antioquia, 1986; CoHsUFLO ARAUJOHOGUERA, E$cal~ 
na: El hombre y el mito, Bogotá: Planeta, 1988 (reimpresión sin partituras en 1998 y una segunda sin las 
fotografias pero con textos y partituras de 85 canciones, con transcripciones efectuadas por Marcial 
Consuegra, en Trilogla ... , ob. ciL, págs. 121-564); TOMAs DAR.Io GUTIÉilREZ, Cultura vallenata: origen, 
teoría y pruebas, Bogotá: Plaza y Janés. 1992; DANIEL SAMPER y Pu .. Ait TAruR, Cien affos de vallenato, 
Bogotá: MTM, 1997 (acornpaftado de seis co) y JORGE ORATE M.wiHEz, El AJJC del val/enato, Bogotá: 
Tauros, 2003 (acompaftado de un CD). La excepción mencionada es el trabajo de HERNAN URBJNA JoW>, 
Lírica valle nata: de Gustavo Gutiérrez a /os .fusiones modemtu, Bogotá: Convenio Andrés Bello, 2003(acom­
paftado de un CD), que contiene breves comentarios analfticos sobre piezas musicales especificas. En otros 
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conformación del género musical, merecen un tratamiento no sólo contextua) sino 
también musicológico. En sus artfculos, Jacques Gilard ha sintetizado los elementos 
esenciales de la emergencia de la música costefta y el vallenato entre 1940 y 1950 y su 
relación con las orientaciones estéticas, literarias, polfticas y culturales de aquel mo­
mento, asf como con las posturas esenciales del debate colombiano sobre la cultura 
local, nacional y universal4• 

EL VALLENAID HOY 

Hoy, el género musical colombiano conocido como vallenato tiene vigencia 
nacional e internacional. Su aspecto más caracteristico (y que sin duda lo identifica) 
es el uso del acordeón de botones como instrumento principal, y, a pesar de ser ante 
todo un género cantado, es también -aunque no exclusivamente- música de baile. 
En relación con otros géneros musicales colombianos, es el que mayor atención 
recibe por parte de la industria musical y Jos medios de comunicación (radio, TV, 

idiomas, el vaJJenato es considerado por: GEOROE LJST, "The Folk Music of the Atlantic Litoral of 
Colombia. An lntroduction", Music in the Ame ricas, Bloomington (Indiana): University Research Center, 
1967, págs. 115-122; G LJST, Music and Poetry in a Colombian Village: A Tri-cultural Herilage, 
Bloomington: Indiana University Press, 1983, págs. 91-92; JEREMY MARRE & HANNAH CHARLTON, "Shotguns 
and Accordions: Music of the Marijuana Regions of Colombia", Beats of the Heart. Popular Musí e of /he 
World, London: Pluto Press, 1985, págs. 122-136; PETER MANUEL, Popular Musics ofthe Non-Western 
World: An lntroductory Slli'Ve)l, New York: Oxford University Press. 1988, págs. 50-53; THOMAS TURJNo, 
"Music in Latin America", Excursions in World Music, Englewood Cliffs (NJ): Prentice Hall, 1992, págs. 
255-256; JOHN STORM RoaERTS, Block Music of1Wo Worlds, 2nd ed., New York: Schinner Books, 1998, 
pág. 90; PETER W .ADE, Music, Roe~ and Nalion. Musica tropical in Colombia, Chicago: The University 
of Chicago Press, 2000, págs. 61..(;3; DALE OLsEN. "The distribution, symbolism and use of musical 
instrumenls", 1M Garland Handbook ofLD/in A.m~rican Mus/e (eds. D. Olsen & D. Sheehy), New York: 
Garland PubJishing lnc., 2000, P'g. 39. En mi trablüo "Alejo Durán", en lnt~rnallonal Dictlonary of 
Bloc/e Composers, (ed. Samuel A. Floyd Jr.), Chicago: Fitzroy Dearbom, 1999, págs. 394-399, uso por 
primera vez en forma muy somera los parámetros de análisis que aquf presento. 

4 JACQUES GILARD, 'Musiquc populaire et identité nationale. Aspects d'un débat colombien, 1940-
1950', America. Cahi~rs du CRJCCAL, Paris, Sorbonne Nouvelle, t. 1986, págs. 185-196; 'Emergence et 
récupération d'tme contre-culture dans la Colombie contemporaine', Caravelle, Toulouse, 46, (1986), 
págs. 109-121 ("Surgimiento y recuperación de tma contracultura en el Colombia contemporánea", 
Huellas, 18, dic.1986, pp 41-46]; "Vallenato: ¿cuál tradición narrativa?", Huellas, Bammquilla, Univer­
sidad del Norte, 19, abril 1987, págs. 60-68; '¿Crescencio o don Toba? Fausses questions et vraies 
réponses sur le vallenato', Caravelle, Toulouse, 48, 1987, págs. 69-80 [" ¿Crescencio o don Toba? falsos 
interrogantes y verdaderas respuestas sobre el vallmato", Huellas, 31, abril 1993, págs. 28-34], Y 'Le 
vallenato: tradition, identité et pouvoir en Colombie', en ÜÉRARD BORRAS (ed.), Musiques ~~ Sociétés en 
Amérique Latine, Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 2000, págs. 81-92. 
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conciertos, festivales), siendo también el producto discográfico colombiano de ma­
yor circulación y ventas. Su difusión abarca todo el pais y es grande entre los grupos 
de colombianos emigrados a los Estados Unidos y Europa y, recientemente, ha gana­
do cierta notoriedad en el mercado musical de América Latina y los Estados Unidos. 

El cantante (algunas veces compositor) es su figura central, seguido por el 
intérprete del acordeón, notoriedad que relega a un lugar subalterno a los demás 
instrumentistas (caja, guacharaca, bajo eléctrico, tumbadoras, etc.). El amor y la 
nostalgia por los valores de una sociedad rural ya transfonnada por el cambio social 
ocupan aún los lugares primordiales en sus textos, temas que dejan en segundo lugar 
los relacionados con el comentario social, la sátira, la poUtica, la historia y los eventos 
de actualidad, etc. Los valores sociales y culturales frecuentes en sus textos son 
manifiestamente conservadores (exaltación del honor y de los vfnculos de sangre, 
machismo, desigualdad de opciones para los dos sexos, idealización del amor román­
tico y filial, preponderancia de convenciones sociales vs. individualidad, etc.), los 
cuales están fuertemente enraizados en la cultura popular colombiana y de América 
Latina y contrastan abiertamente con los promovidos por la cultura internacional 
contemporánea. Aun asf, el vallenato es uno de los pocos géneros musicales que ha 
fonnado parte de la discusión cultural entorno a la definición de la identidad regional 
costefta y la identidad nacional colombiana 

LA MÚSICA 

La exposición más temprana de los principales elementos musicales del estilo 
que posterionnente se denominarla "música vallenata" o "vallenato", se la debemos a 
Emirto de Lima (e 1888-1972), autor de los primeros estudios musicológicos sobre la 
música de la costa atlántica colombiana. Entre 1920 y 1940, De Lima, pianista y com­
positor curazolefto residente en Barranquilla, se interesó por la música urbana y campesi­
na de aquella región y realizó diferentes estudios sobre sus géneros, estilos e 
instrumentos musicales, los cuales publicó reunidos en un sólo volumen en l942s. 
Sus aportes se refieren a los elementos musicales, fonnales, instrumentales y estilísticos 
de la música cultivada en esa época en el Atlántico y los antiguos departamentos de 
Bolfvar y el Magdalena, que inclufan los territorios de los que serian posterionnente 

5 EMruo DE LIMA. Foltlore colombiono, Barranquilla: ed. del autor, 1942. Con excepción de unos 
pocos, estos ensayos, desafortunadamente, no indican la fecha de_ su redacción, que se puede ubicar en 
general entre 1930 y 1940. Resultan interesantes también las notas del compositor bogotano Daniel 
Zamudio ( 1885-1952), quien residió en Cartagena en la misma ~a: .. El folklore musical de Colombia" 
{1936), Revista de Indias, 14, mayo-jWlio 1949, separata. 
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los departamentos de La Guajira (1954) y Cesar (1967). En 1948, Gnecco Rangel 
Pav~ en lo que constituye otro importante aporte al estudio de este género en sus 
épocas tempranas, publica una obra sobre las tradiciones musicales de Guamal (Mag­
dalena), en donde aparecen transcripciones musicales de piezas llamadas son, meren­
gue y puya, posiblemente realizadas por el compositor Andrés C. Rojas6

• Otras fuentes 
contemporáneas (escritos y testimonios orales) complementan la información exis­
tente sobre algunos de sus elementos, los cuales se sintetizarán a continuación' . 
Entre ellas se debe resaltar la existencia de algunas fuentes musicales escritas (parti­
turas) que amplían el ámbito de discusión sobre este género, el cual siempre se había 
tratado exclusivamente como parte de la tradición oral. 

La conformación histórica del vallenato es semejante a la de muchos de los 
estilos musicales urbanos y populares del Caribe y América Latina y comprende varios 
procesos. El principal fue la absorción de tradiciones marginales africanas en estilos 
musicales nuevos. En segundo lugar está la adaptación de sus pautas (en general, liga­
das al ritual) a los contextos cristianos, especialmente los festivos. Finalmente, todo 
esto se complementa con la adopción de instrumentos y estructuras musicales de otras 
tradiciones musicales (principalmente, las europeas de canto y de baile). Uno de los 
aspectos más importantes en estos procesos es la participación de los productos de la 
industria discográfica y de la radiodifusión. La audición de música grabada era ya algo 
generalizado en la región desde la década de 191 O. En 1911 , por ejemplo, en los alrede­
dores de El Banco (Magdalena) se oyó en un gramófono la famosa canción habanera 
"La paloma" en el vapor que conducía a los viajeros al interior&. En las décadas siguien­
tes, algunos autores constatan la audición pública (a través de la radio) y privada de 
música grabada en la costa atlántica y el interior del pafs, y algunos de ellos, como 
Rangel Pava, no encontraban saludable la presencia de las llamadas ortofónicas y 
electro/as, y otros, como Pérez Arbeláez, constatan la gran popularidad que a través de 
la radio y los discos, rápidamente adquirió el porro como genero orquestal de baile9

• 

6 GNECco RANGa. PAVA, Aires guamalenses, Bogotá: ed del autor/. Kelly, 1948. Muy poco se 
conoce sobre este autor; solamente que escribió otra obra histórica sobre su región: El pais de Pacabuy, 
Bogotá: ed. del autor/Kelly, 1947. El compositor Rojas es mencionado como autor de la música de uno de 
los ejemplos musicales de la obra de Rangel Pava; sin embargo, a falta de otra indicación se le pueden 
atribuir todas las trascripciones; ob. cit., pág. 94. 

1 Otra importante fuente es el trabajo del botánico ENRIQUE PÉRF.Z ARBELÁEZ, La cuna del porro: 
insinuación folklórica del departamento del Magdalena, Bogotá: Antares, 1953, separata de la Revista 
de Folklore, 1!'. ep., 1, l . 

• Fa1x SERRET, Voyage en Colombie (19/1-1912), Paris: H. Dudod y E. Pinat. 1912, pág. 242. 
Las otras piezas registradas son extractos de óperas, música militar y el Himno Nacional colombiano. 

9 DE LIMA, "Los cantos . .. ", en ob. cit., pág. 83, y "Diversas ... ", en ob. cit., pág. 16. Este autor 
menciona también la presencia (presumiblemente grabada y en vivo) de la música de baile del repertorio 
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Como caracterfsticas fundamentales del vallenato se podrfan citar las siguientes: 
desde el punto de vista de su contenido textual, el vallenato está asociado a los textos 
tópicos y de comentario social y en fonna secundaria a los enfrentamientos o duelos 
poético-musicales; por otra parte, los contextos considerados tradicionales para su eje-­
cución eran (y aún son) las reuniones musicales de diversión denominadas parrandas. 

TEXTOS TÓPICOS Y DUEWS POtTICO-MUSICALES 

La génesis del calypso de Trinidad entre 1890 y 1910 resulta útil para ilustrar 
estos procesos. En dicha génesis se observa la presencia de varios elementos que 
coinciden con los del desarrollo de otros géneros musicales caribeftos y, específica­
mente, del vallenato. La característica esencial del calypso es su temática tópica, 
humorfstica, anecdótica, satírica y de alto contenido de comentario sociaJI0

• La tradi­
ción de la canción satírica o de escarnio (derision song) de origen africano occidental 
parece haber tenido gran importancia en las tradiciones musicales francoafricanas 
(Martinica) y angloafricanas (Barbados) que constituyeron la materia prima para el 
desarrollo del calypso en Trinidad. En el ámbito hispánico, también se presenta en 
Cuba, y en la plena de Puerto Rico, que tuvo desarrollo simultáneo con el calypso en 
el periodo antes mencionado11

• 

En cuanto a la tradición afroamericana de la canción tópica, se presenta en 
algunos textos de canciones de la santería cubana en los que se recrimina con obsenidades 
a las deidades que se niegan a aparecer en los rituales. En Haiti se les llama chan pwen 
(chant point) y son cantos de recriminación, insulto, crítica y desafio, generalmente no 
hechos en fonna directa y que se usan especialmente durante el carnaval. Esto también 
se percibe en algunos textos de las llamadas canciones "de adversario" del estilo rara12• 

deljazz band. RANGEL PAvA, pág. 13. Electro/a era una de las marcas de modelos de tocadiscos portátiles 
mientras que las ortofónicas eran las victrolas de alta fidelidad, generalmente con mueble y más costosas. 
PÉREZ ARBELÁEZ, pág. 19. ZAMUDfo, pág. 27, constata en 1938 la radiodifusión en Narií'lo de géneros 
bailables como rumbas, po"os y sones. 

10 JOHN CoWLEY, Carnival, Canbou/ay and Ca/ypso. Traditions in the making, Cambridge: CUP, 

1996, págs. 115-133. 
11 FERNANDO ÜRTIZ, La africanía de la música fo/klórica cubana (/950), La Habana: Letras 

Cubanas, 200 1, pág. 181, y GÉRAJU> BEHAGUE, 'Latin American Folk Music •, en BRUNO N ETTL, F olk and 
Traditional Music of the Western Continents, Englewood Cliffs: Prentice Hall, 1990, pág. 225. 

11 AVERJLL, págs. 10-11, 15-16, 154, y MARíA TERESA VÉLEZ, 'The trade ofan Afro-Cuban religious 
Drummer: Felipe Garcia Villamil', PhD Dissertation, Wesleyan University, citada en A VERJLL, pág. 16, y 
publicada como Drummingfor the Gods: lhe Life and nmes of Felipe García l'illami/, Santero, Palero, 
and Abalcuá, Philadelphia: Temple University Press, 2000. 
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También, la noción de pwen (point) está asociada al voudun, y allí se entiende como 
el foco {punto) de una acción por parte de los especialistas rituales, materializado en 
amuletos o fetiches, cuyo poder o misté (mystere) reside en el "monte" o bosque 
sagrado demanbwe (demon bois) y que es invocado a través de canciones13• 

La tradición de los "cantos de escarnio" se presenta en casi todos los ámbitos 
culturales (Australia, América, Asia y África), pero tiene especial importancia en algu­
nos lugares de A frica, en donde funcionan como eficaz herramienta de control social. 
Este hecho es frecuente tanto en África central (Congo, antiguo Zaire) como en África 
occidental (especialmente, entre los Ewe de Ghana y Togo), un hecho que sin duda 
no sólo refuerza la posibilidad de una supervivencia marginal de estas tradiciones en 
América sino que también pennite atribuirles un papel fundamental en la creación de 
géneros afrocaribeftos como los que hemos mencionado14• En África occidental, en 
algunos casos, estas canciones de escarnio están asociadas a los rituales de iniciación 
de las sociedades secretas denominadas poro. En otro trabajo hemos mostrado la 
supervivencia de algunos elementos de este complejo ritual (poro y sande) en algunos 
géneros de la música de la costa atlántica colombiana (porro y chandé, especialmen­
te)15. Quienes han caracterizado el vallenato concuerdan en que la presencia de este 
tipo de canto es un elemento fundamental en sus manifestaciones primigenias, y, 
como genero musical afroamericano, su base textual y musical es el desarrollo de la 
supervivencia de las mencionadas pautas africanas. 

También es un hecho que las canciones de este tipo, de tradición angloafricana 
(calypso, mento), fueron conocidas por los músicos de la costa atlántica colombiana 
a través de la presencia de trabajadores de Barbados, Jamaica y Trinidad, asf como 
también en Panamá (Panam~ Colón) desde la década de 1890 y sobre todo durante el 
auge de la producción en la zona bananera del actual Magdalena entre 191 O y 1930. El 
ya mencionado Zamudio, en esa época, registraba la presencia en Cartagena de mari­
nerosjamaiquinos y sus canciones16• El uso de ténninos como ''yumeca" (corrupción 
de Jamaican) en la costa atlántica y en los textos del vallenato, así como también en 
el habla vernácula de Panam~ parece confirmar este hecho17• Además, este tipo de cantos 
no era extrafio a la tradición local y la critica social y el escarnio público de personajes 

13 HOUNGAN AsoVDJA, 'The nature ofPwen ', en <http://www. vodouspiritconv'NatureotPwen.htm>. 
14 ALAN P. MERRJAM, 1he AnthropologyofMusic, Evanston: Northwest.em University Press, 1964, 

págs. 187-208. 
15 EOBERTO BERMÚDEZ, "Poro, sande y bunde: vestigios de un complejo ritual de África occidental 

en la música de Colombia", Ensayos, Bogotá: Instituto de Investigaciones Estética, núm. 7, 2002, pág. 28. 
16 ZAMUDIO, pág. 26. 
11 DE LIMA, "Ensayos ... ", en ob. cit., pég. 30. El tennino usado es "negritas yumecas" (GARAY, 

pág. 103, y EMn.JANo ZULETA, texto de "La gota fiia", donde se usa "negro yumeca"). PWz ARBELAEz, pág. 
76, menciona el contacto con negros de Trinidad en la costa atlántica. Tratando de las creencias regionales 
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conocidos eran elementos sobresalientes de las cortas representaciones teatrales rea­
lizadas en la misma región en contextos festivos 18

• 

La existencia de duelos o enfrentamientos poéticos cantados es otro de los 
aspectos esenciales del vallenato y también es común a varios estilos musicales caribeftos 
y latinoamericanos de tradición hispánica19

• En la tradición musical de Trinidad, estos 
enfrentamientos se conocen con el nombre de picong (del francés piquant, parte de 
su herencia francoafricana) y son también llamados fatigues, mepris (en criollo) o 
war en inglés20• En la comunidad india de Trinidad, el calypso y el picong tienen gran 
popularidad, tal vez debido a la adaptación del calypso por parte de una cultura que 
también posee una tradición de canciones de insulto y escarnio21 • 

Asimismo, piké es uno de los bailes del big drwn de Carriacou (Grenadines), 
una de las más importantes manifestaciones musicales afrocaribeftas y en cuyas can­
ciones prevalecen los ya mencionados textos de escarnio y de control sociaP2• Ésta 
parece ser la ti 1 iación 1 ingOística y musical de la piqueria, o duelo de improvisación en 
poesía cantada (especialmente, décimas) de la costa atlántica colombiana, extendida a 
toda la región y no solamente presente en la llamada "zona vallenata"23

• 

En cuanto a los instrumentos musicales, en el calypso, en el vallenato y en la 
plena de Puerto Rico se presentó la aceptación de instrumentos de otras tradiciones 
musicales, como la guitarra y el acordeón (concertina, annónica), en particular para 
el acompaftamiento de las canciones y los bailes que tenían su origen en bailes canta­
dos de filiación africana. En nuestro caso, la guitarra, el acordeón de botones y la 

del sur del Magdalena en los primeros aftos del siglo xx, en lo relacionado con los "vuelos de brujas" se 
menciona Jamaica como el sitio de preferencia adonde iban (IUNGEL PAVA, págs. 38-39). 

11 DE LIMA, "Ensayos ... ", en ob. cit, pág. 32. Este autor las llama "comedias" que inclulan textos 
poéticos e indica que eran especialmente populares en los pueblos del Atlántico. 

19 Además de ser casi unive..Sat en América hispánica, es importante en la tradición musical de 
muchas regiones del Brasil, especialmente en el nordeste; ver ONEYDA ALVARENGA, Musica popular 
brasileira, Porto Alegre: Globo, 1950 (cito de la traducción italiana, Musica popo/are brasi/iana, Milano: 
Sperling & Kupfer, 1953, págs. 230-238). 

20 COWLEY, págs. 137, 175-177. 
21 DALE OtsEN, 'Music oflnunigrant Groups', 11re Garland Handbook ofLatin American Music 

(eds., D. A. Olsen, D. Sheehy), New York and London: Garland, 2000, pág. 86. Me refiero aquí a la 
población descendiente de inmigrantes de la India. 

11 LORNA Me DANIEL, The Big Drum Ritual of Carriacou: Praisesongs in Rememory of Flight, 
Gainsville: University Press of Florida, 1998, págs. 18-19, 177. 

lJ G LJST documenta esta tradición en la zona del canal del Dique (Bolfvar), especialmente en el 
canto de déc::imas, llamadas "diez palabras" en la terminologla local (Music and Poetry. .. , ob. cit.. págs. 
343-344). DE LIMA lo hace en otras zonas de la región ("La guitarra. instrumento romancero, vista a 
través de pueblo de la costa atlántica", 1936, págs. 47-49), y también RANGEL PAVA, quien los llama 
piques (pág. 111 ). 
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annónica (dulzaina, violina) están bien documentados en la costa atlántica desde finales 
de la década de 1860, y ya para 191 0-1920 se habla consolidado su presencia en los 
diferentes estilos musicales (bailes y acompaftamiento del canto) de la costa colom­
biana, Panamá y el archipiélago de San Andrés y Providencia24• 

PARRANDA 

Otro elemento, ya citado, que caracteriza al vallenato proviene del contexto ori­
ginal de dichas canciones, generalmente asociado a celebraciones religiosas sincréticas 
pertenecientes a la tradición festiva del ciclo católico de la Pascua de Navidad y la 
Cuaresma. Este elemento es la parranda, que en el Caribe y algunos lugares de América 
Latina y Espafta se refiere a un grupo de cantantes e instrumentistas que, en la época de 
Pascua de Navidad, van de casa en casa ofreciendo la interpretación de sus cantos y 
música de baile a cambio de comidas y bebidas. Esta tradición está documentada en 
Jamaica a comienzos del siglo XIX y posterionnente fue conocida como parang en las 
islas de Trinidad y Carriacou (Grenadines), al igual que sobrevive en las pa"andas y 
tunas de Venezuela, Puerto Rico, Costa Rica, Guatemala, Honduras, Colombia, Panamá 
y las islas Canarias2~. La descontextualización y secularización de estas tradiciones en 

24 En San Andrés, en 1913, se mencionan la guitarra, el acordeón y la dulzaina como instrumentos 
usados en los bailes (EMruo ErroN, El archipiélago, Cartagena: Mogollón Editor, 1913, págs. 86-87). 

2-' CHARLES CAMPBEU.., Memoirs, Glasgow, 1828, en RooER ABRAHAMS ( ed. ), Afler A frica. Extracts 
from British Trove/ Account.r and Journals of the Seventeenth, Eighteenth and Nineteenth Centuries 
Conceming the Slaves, their Manners, and Customs in the British West /ndies, New Haven/London: Y ale 
University Press, 1983, págs. 255-256; KlusTER MALM, 'The Parang ofTrinidad: A case ofTransfonnation 
through exploitation', Antropologiska Studier, 25-26, 1978, págs. 42-43 <http://www.grenadines.net/ 
carriacoulparang.html>; J. S. ROBERTs, pág. 112; ÁNGEL QuiNTERo RM:RA. y Lurs MANUEL ÁLvA.REZ, 'The 
Camouflaged Drwn: Melodization of rhythms and Maroonage Ethnicity in Caribbean Peasant Music', 
Music and Block Ethnicity: The Caribhean and South America (cd. Gérard Behague), Miami: North 
South Center/University ofMiami, 1994, pág. 54 y <www.musicofpuertorico.com/en/glossary>~ N. GA.RAY, 
págs. 89, 173; LUJs F. RAMóN Y RivERA. La músicafolklórica de "énezue/a, Caracas: Monte Ávila Editores, 
1969, págs. 130, 141-144; JORGE LUJs AcEVEOO, La música en Guanacaste, San José: Universidad de 
Costa Rica, 1986, págs. 142-156, 193; lsABELLE LEVMARIE, Du tango au reggae. Musiques noires 
d'Amérique Latine el de Caraibes, Paris: Ftammarion, 1996, pág. 200, y Cuban Fire: Musiques popu/aires 
d'expression cubaine, Paris: Outre Mesure, 1997, pág. 99. Aunque no se conoce con el mismo nombre, 
en Cuba persiste esta tradición navidefla en los llamados "coros de clave", en Jos que se combina con 
música coral europea (ver MAYA Rov, Músicas cubanas, Madrid: Akal, 2003, págs, 68-70). "Parranda" se 
usa tambi~n en los Llanos colombo-venezolanos como sinónimo de "joropo", es decir un evento de baile, 
juego y música. También en Colombia, la "danza de las pilanderas"' parece pertenecer a esta misma 
tradición, con su procesión por las calles y las estaciones para cantar y bailar (ver DE LIMA, "Ensayos ... ", 
en ob. cit, págs. 27-28). En Brasil, aunque no reciben estos nombres. estas procesiones con bailes cantados 
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el último siglo explica que la parranda actual, en la zona del Cesar y en La Guajira, no 
conserve ninguno de los elementos religiosos descritos, aunque éstos hayan persisti­
do en contextos campesinos de otras regiones de la costa atlántica, como es el caso 
de la tuna, la tambora, el chandé y el pajarito, del bajo y medio Magdalena26

• 

La conexión con una función ceremonial-ritual de este tipo de música se hace 
más fuerte en casos como el ya citado de la población de origen afrohispano de 
Trinidad, entre cuyos integrantes el picong hace parte de la parang; es decir que las 
canciones y los bailes de aguinaldos interpretados por conjuntos musicales itinerantes 
incluyen los enfrentamientos verbales y su contenido satfrico y tópico-sociaF7 • Como 
ya se dijo, dentro de la tradición música venezolana también es notorio que los con­
juntos denominados parrandas, que caracterizan las celebraciones musicales de Na­
vidad, incluyan tanto el canto de décimas como el uso de los idiófonos frotados 
(charrasca, guacharaca, etc. )28• 

INSTRUMENTOS MUSICALES 

Una característica del medio musical colombiano es la poca difusión de los 
productos de investigación sobre la música y los instrumentos musicales. Ante esa 
situación, en la literatura divulgativa sobre música prevalecen caracterizaciones que 
provienen de las orientaciones ideológicas de diferentes ambientes culturales y no del 
estudio de la documentación existente. Este aspecto será explorado en el mencionado 
trabajo en elaboración, ya que tiene que ver con los enfrentamientos y superposiciones 
de regionalismo, nacionalismo, "indigenismo" y "negrismo", los cuales han afectado 
el desarrollo del vallenato y en general de la música costefta en el último medio siglo. 
Sólo para tomar un ejemplo de cómo los mencionados aspectos afectan las nociones 
musicales, en Puerto Rico, al hablar del güiro, éste obviamente resulta un instrumento 
de origen indfgena, mientras que, en Brasil, el instrumento equivalente, el reco-reco, 

son frecuentes en muchos contextos festivos y religiosos que incluyen tradiciones europeas y afro­
brasileftas (ver AL VARENGA, págs. 19-22, 179-181 ). 

26 La primera mención de "parranda" sin relación con su función religiosa en aquella región viene 
de Riohacha en 1892-1893 (HENRJ CANOEUER, Río-Hacha elles indiens Goajires, Paris: Finnin Didot, 
1893, págs. 86-87). En Venezuela (estado Miranda) hay ejemplos similares, en donde la celebración 
navidefta conocida como "parranda" se ha extendido a otros contextos como la fiesta de san Pedro (ver 
Luts A. l>oMiNGUEZ y ADOLFO SALAZAR QuuADA, Fiestas y danzas folklóricas de Venezuela ( 1969), Caracas: 
Monte Á vil~ 1992, págs. 13S-lS2). Ver también E. 8ERMÚDEZ, "Poro .. . ", en ob. cit., págs. 8-S6. 

27 RoBERTS, pág. 112. 
21 Luis FELIPE RAMóN v RIVERA, La música de la décima, Caracas: FW1def-Conac, 1992, págs. 9, 

34-39; ARETZ, Los instrumentos ... , ob. cit., loc.cit. 
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es, naturalmente, un instrumento de origen africano29• La interpretación parcializada 
de información inadecuada ha dado como resultado la propuesta del "trietnismo", algo 
ya antiguo en la ideología de la región pero que presenta hoy una interpretación sim­
plista y reduccionista que también será tratada en profundidad en el escrito anunciado. 

Acordeón 

La primera mención documentada del acordeón en la costa atlántica colombia­
na (Santa Marta) es de 1869 y, sin proporcionar mayores detalles, probablemente 
alude a su uso entre marineros. Algunos aftos mas tarde, en 1876, en Valledupar, se 
menciona la existencia de al menos un armonio (así como de otros instrumentos 
musicales no especificados)30• Este instrumento posee el mismo principio sonoro del 
acordeón y otros similares como la dulzaina y la concertina (bandonión), que apare­
cen anunciados por los comerciantes de Mompox en la década de 187031

• Los tres 
instrumentos, el acordeón, la concertina y el bandónium eran ya conocidos en la 
costa atlántica en 189332• En ese mismo afto, el acordeón aparece en Riohacha junto 
con la guacharaca y un tambor cónico percutido con las manos, constituyendo el 
conjunto musical que proporcionaba la música de la cumbiam!Jal3• Ésta, por su parte, 
había sido identificada desde mediados de la década de 1860 como el principal baile 
de los sectores bajos de la población:w. 

Los acordeones conocidos en la costa colombiana a finales del siglo XIX eran 
los modelos franceses y alemanes con una hilera de palancas (o botones) y dos teclas 
(palancas) de bajos35• Sólo en 1903 la fábrica Hohner, que hasta entonces fabricaba 
solamente Hannonikas (annónicas, dulzainas, violinas o riolinas), comienza a fabricar 

29 <http://www.musicofpucrtorico.com> y <http://www.brazilianpercussion.com>. Ambas pagi­
nas son bilingües y de consulta frecuente. 

30 CHARLES SAfFRAY, 'Voyage a la Nouvelle Granade', Le Tour de Monde- Nouveau Joumal des 
VO)"lges, XXIV, pág. 82, y Luis STRJFR.ER, El rlo Cesar. Relación de un viaje a la Sierra Nevada de Santa 
Marta en 1876, Cartagena: Tipografta de Antonio Araújo, a cargo de O'Byme, 1881, pág. 160. 

31 JESÚS ZAPATA ÜBREGÓN, Mompox: música, autores y notas. Uno visión histórica y social (ms. 

inédito), Mompox. 1992, págs. 66, 297. 
31 EusEBIO C. fERNANDEz, Tratado de música en ~neral para el uso de /m escuelas primarias y 

para consulta de músicos mayores, Cartagena: Imprenta El Esfuerzo, 1893, págs. 152-153. 
33 CANDEUER, ob. cit., loe. cit. 
34 EuSÉE REa.us, J'iaje a la Sierra Nevada de Santa Marta, Bogotá: Imprenta de Foción Mantilla, 

1869, pég . .S8. 
3' Asf es el descrito en 1893 por fERNÁNDEZ, pág. 152. Ver PrEJw: MONJCHON, L 'accordeon, 

Lausanne: Van der Velde/Payot, 1985, páp . .SI-67. Para una historia concisa del instrumento, ver HELMI 
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acordeones36
• Los diferentes modelos desarrollados desde entonces por esta fábrica 

han sido los instrumentos centrales en el desarrollo del vallenato. Los más sencillos 
eran, como ya se dijo, los de un teclado de diez palancas (luego botones) y de dos a 
cuatro bajos; luego vinieron los instrumentos de dos hileras de once y diez botones y 
ocho bajos y, posterionnente, los de tres hileras de diez, once y diez botones y doce 
bajos37

• Todos estos modelos fueron contemporáneos y no se desarrollaron, como se 
piensa, uno tras otros, en orden de complejidad. En las décadas entre 191 O y 1930 se 
logra una gran producción y difusión de estos instrumentos, y, por ejemplo, en 1912, 
la fabrica Hohner ofrecfa en su catálogo instrumentos de diez palancas y dos bajos de 
botones (modelo 747), de diez palancas y cuatro bajos de botones (modelo 490), de 
dos hileras de once y diez botones y cuatro bajos de palanca (modelo 727) y de dos 
hileras de once y diez palancas y doce bajos de botones (modelo 495)38• Además, los 
instrumentos de tres hileras (31 botones o palancas) y doce bajos ya eran corrientes 
alrededor de 1890, tanto en Austria como en Alemania39

• 

Durante el siglo XIX, el modelo llamado "alemán" tenia palancas para los bajos 
y se caracterizaba por tener registros (accionados por perillas que salfan y entraban 
del cuerpo del instrumento); los más comunes eran los de cuatro registros, llamados 
en la tenninologfa local costefia "tomillo e' máquina". Estos instrumentos tenian cua­
tro conjuntos de lengüetas para cada uno de los diez botones, dos para abrir y cerrar 
el fuelle, respectivamente, y otros dos afinadas a la octava superior. Más tarde, en los 
afios cincuenta, los modelos Hohner Club 11 o Club 111, con registros, también se 
usaron en la zona40

• El modelo llamado "vienés" era el de botones a ambos lados de su 
caja cuadrada, y es tal vez el más popular en nuestro medio. 

Los acordeones más usados en el vallenato desde los afios sesenta son los cono­
cidos en la región como "dos coronas" y "tres coronas" que corresponden a los mode­
los Corona 11 y Corona 111 de la fábrica Hohner, aunque en la actualidad este último 
modelo es probablemente el más utilizado. Estos instrumentos tienen dos (Corona 11) o 

SlllAHL·ItwuNGTON, 'Accordion\ Grove Music Online (ed. L. Macy) (consultado 29.2.2004): 4\ttp:// 
www.gnwanusic.com>. 

"Llamado en alemán Handharmonilca. 
37 El trabajo más completo y sistemático sobre el desarrollo del acordeón es el de W ALTER 

1 MAuu.a, Accordion. Handbuch eines /nstruments, seiner historischen Entwick/ung und seiner Literatur, 
Wien: Edition Hannonia, 1983, págs. 146-153. 

11 El ya citado texto esencial del .. mito fundacional" de los acordeoneros y su pacto con el diablo 
indica que el acordeón que usaban era de .. doble hilera de teclas [ ... ]y al8tro bajm" (ANiouo 8lum C.w.toNA, 
.. Vida y muerte de Pedro Nolasco Padilla: Cuento colombiano~, E11iempo, noviembre 3 de 1940, pág. 2). 

"MAuaa, págs. 108, 208·209. . 
• Esto indica instrumentos que tienen varios conjuntos de lengüetas para cada una de las teclas, 

que se pueden usar o no al activar los registros. 
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tres (Corona 111) lengüetas por cada una de las notas del teclado melódico y se fabri­
can en varias afinaciones siendo las más usadas las siguientes: Para el Corona 11, Sol­
Do-Fa (GCF) y Fa-Sib-Mib (FBEs), y para el Corona 111, las dos anteriores, La-Re-Sol 
(ADG) y Sib-Mib-Lab (BEsAs)41• 

Tomando un ejemplo, la distribución de las notas en un acordeón Corona 111 
con afinación ADG (La-Re-Sol) es: 

(v) =abriendo el fuelle (n) =cerrando el fuelle 

Fila central (fd.): 
f\ V 

Fila interna (fd.): 
f\ V 

C) t+~ 

-05 " 

Figura 1 

~ · -

41 Las letras corresponden a los nombres de esas tonalidades según la convención usada en 
alemán: e--do, D=re, Es=mi bemol, E=mi, F=fa, G=sot, As=la bemol, A=la, B=si bemol y H=si nal\.a'al. Esta 
terminologfa es usada en fonna imprecisa por O~ATE, pág. 28. 
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Como puede verse en la figura 1, las tres filas del acordeón están relacionadas 
respectivamente con sus tres tonalidades principales ( cemutdo el fuelle) y sus dominantes 
(abriéndolo). En este caso, LaM y MiM para la externa, ReM y LaMpara la central y 
SoiM y ReM para la interna. Éstas, a su vez (ver figura 2), están correspondidas en los 
bajos principales, que son los de la fila externa y que presentan los tres bajos independien­
tes y los tres acordes de aquéllas ( cemutdo el fuelle) y los de sus dominantes (abriéndolo). 

La extensión total del teclado melódico, (la-si··') es de tres octavas y una nota, 
con los siguientes faltantes: en la primera octava, do'; en la segunda, re#'' y fa''; y en 
la tercera, la#", re#'", fa'", sol#'" y la#"'. 

Los tres primeros botones (los superiores) son llamados "notas de asistencia o 
ayuda" y son los que penniten, como ya se dijo, las modulaciones por fuera de las 
tonalidades principales42

• 

Bajos 

Fila externa (íd.): 
V 

Fila interna (íd.): 
V 

M 

Figura 2 

En Valledupar se ha desarrollado un procedimiento de modificación de dichos 
acordeones que no se puede considerar sistemático en su totalidad41

• El procedimiento 

42 Hil.ftasten, en alemán. 
•J También hay infonnación sobre la alteración de los acordeones en la música nortei'la o de 

conjunto tex-mex. Ver <www.Reyes_Accordions.com>. 
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más sencillo es el cambio de posición de algunas lengüetas (pitos), en algunos casos 
pasando lengüetas de los bajos a la parte melódica o cambiando todas las lengüetas de 
una hilera de una posición a otra. De esta manera se puede transportar, por ejemplo, un 
instrumento AOO y afladirle la hilera correspondiente a DoM, haciendo que desaparezca 
su primera tonalidad principal. El transporte se debe, en la mayorfa de los casos, a la 
necesidad de buscar alturas adecuadas para el acompaftamiento de los cantantes que 
las requieran, aunque en general se reconoce que también este procedimiento aftade 
"brillo" a las melodias44

• 

El sistema general del funcionamiento de este instrumento es producto de la 
armonía funcional usada en la música popular europea de la segunda mitad del siglo 
XIX. Tomando como ejemplo el instrumento en Do-Fa-Sib, cada fila tiene una tonali­
dad principal con las notas fundamentales de su acorde (do'- mi'- sol'- do'} produci­
das al cerrar el fuelle. Al abrirlo, se producen las notas fundamentales del acorde de 
dominante con séptima y novena, omitiendo la tónica (si'- re"- fa"-Ia"). 

Otro aspecto fundamental de estos instrumentos son sus tipos de afinación. 
Los instrumentos Corona 11 y 111 tienen conjuntos de lengüetas afinados al unisono, 
pero desde su fabricación estos dos conjuntos de lengOetas se afinan con una toleran­
cia que varia entre los S y 25 cents"'. Hasta el momento no ha sido posible concluir 
nada con respecto a este aspecto en el vallenato, pero es sabido que en otros tipos de 
música -irlandesa, Tex-Mex, nortefta, cajun (uSA) y forro (Brasil)- se usan diferen­
tes afinaciones que se denominan "húmedas" (wet) cuando las desviaciones del uni­
sono son grandes y "secas" (dry) cuando son pequeftas. 

El comportamiento de los armónicos (sonidos parciales) en un instrumento de 
este tipo merece un comentario especial. De acuerdo con los experimentos realizados 
por Luiz Netto, en algunos casos el armónico de la quinta superior tiene una intensi­
dad mayor que el armónico de la octava misma y en algunos casos el armónico de la 
octava superior (y en otros casos el de la quinta) tiene mayor intensidad que la funda­
mental46. Esto explica una percepción de octava en el timbre del instrumento que se 
ve reforzada por la presencia de la afinación diferencial que ya mencionamos. 

Sin embargo, el repertorio del vallenato no emplea todas las posibilidades reales 
de estos instrumentos. Una conclusión posible es que el género que se consolidó en los 

" A estos acordeones se los llama por ejemplo ADG o OCF '"alzao" o ... lto". Cfi'. Bm> Muao.u. 
infonnación penonll, Valledupm', octubre 2002. 

" Cenl es la tmidad mfnima pan la medición de intervllos y equJvale a la centáima parte de Wl 

semitono; lUla octava oontiene 1.200 tcnts. Ver WJW APEL el R.wtt DANIEL, 1M Hananl lkie/ Dictlotttlty 
of Mulc, New York: Washington Square Presa. 1963, p6g. 49. 

• Luz Nmo. 'Os sons fundamcntais e hannOOioos no acordelo', en <hap:llmemben.tripod.com' 
~-harmonicos.han>· Los experinams fueron raJizados con .... piano.ecordeón Scatdalli 
de 120 • . 
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anos cincuenta del siglo xx no ha cambiado sustancialmente y que, a pesar del cambio 
de los instrumentos, ha mantenido los diseftos melódicos y annónicos de su etapa 
temprana. Estos acordeones se tocan principalmente en sus dos tonalidades funda­
mentales y, como indican los músicos locales, "se toca más la fila externa de bajos", 
es decir la de su tonalidad principal47

• 

Guachanca 

La guochoraca, carrasca o charrasca de la música colombiana es un instru­
mento de origen africano, y los especialistas concuerdan en que no hay documenta­
ción que pueda vincular este tipo de instrumentos con las tradiciones musicales indfgenas 
del Caribe y América del Sw-4'. Las calabazas, caftas o varas metálicas dentadas de 
frotación reciben diferentes nombres (guayo, güira o güiro, rallo, gragé, nco-reco) 
en Cuba, Puerto Rico, Republica Dominicana, Dominica, Haitf y Brasil. En la costa 
atlántica colombiana y el vecino estado Zulia de Venezuela se la llama guacharaca, y 
en Panamá, guáchor~. En Venezuela (donde se llama también charrasca), su uso es 
extendido en todo el pafs y está especialmente asociado con la música de baile urbana 
y con el acompaftamiento de gaitas y aguinaldos durante la Pascua de Navidad, otra 
importante confluencia con las parrandas y el contexto de uso colombiano~. Algo 
similar ocurre en Trinidad con la vira (de güira. en espaftol), que ~ entre los 
instrumentos de las comparsas de carnaval en 1889 y se considera parte del aporte 
musical de los inmigrantes de Barbados 51• También en Bolivia, entre las comunidades 
afrobolivianas (Los Yungas) a este instrumento se le ltamaguancha y aún se usa junto 

., Quwlz. p6g. 199. 

• Estos instnunentos, hechos de huesos y madera sólida. existen en la tradición indlgcna de 
Mbic:o. Cenaro.nmca y Estados Unidos. Ver IWu. GusrAV lzrKowrrz. Mwlctl/ and Odwr Sowtd ltUtnurtenu 
oftlw Smdh Awteriaur lndituu, Goteborg: Elanders, 1935, pép. 160-161; fEMANDO ORTil, LM úulf'll· 

IMniM fk ID música a/roctlbtmo: Lo mtm~go. El rollo ( 1950), La Habana: l...dra5 Cubanas, 1995, pép. 
19-21; CE!Aa 8ol.»>os. fEMANDO GAadA, Mapa* úunmerriM muslctlles * ~ao poptJior en el P~ní, 
lima: Instituto Nac:ional de Cultura. 1978, P'gs. 52-53; GEoR.oE Lllr, • African innueMCS in the rhythmic 
ll1d metric: orpnizalion of Colombian costefto folksong and folk music', lotÍII Amerlcorr Mwic Rnllw, 1, 

1, 1980, .,.,. 6-17, y Music alfil POftly ... , ob. cit., pégs. 21-22; E<loro 8EaMúoFz, Lo6 irutrumerrtM 

•uicales en Colombio, Parte 1: lrulrrlmenlos indl~ltiU, Bog<d: Uni~idad Nacional, 1985, pép. 15· 
65; ISABa. Aun, MúicfJ *1m aborl~ws* fénezwlo, C...as: Fundef7Conac:, 1991. p.6g. 17. 

" IsABEL AaETZ, Los úut,..,entos m~aica/es * l'ettnWia, Cuman': Universidad de Oriente, 
1967, pép. 41-44; NA&CJSO ÜAAAY, 7ratlkiottes y CQIIkD'U. PflltiJirtÓ, Bruselas: Presses de l'EXJ*ISion 
Beige, 1930, p.6g. 162. Es uno de los instrumentos usados en la música de la mejOI'QII(l. 

• AIETZ, IMII'tiiWIIID$ .. -. ob. cit., p6g. 43. 
,. Cowuv, p6g. 116. 
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con tambores cilfndricos (percutidos con las manos), tanto en contextos rituales 
(bodas) como festivos52• En la isla de Dominica, el mismo instrumento. tambi6n lla­
mado güiro, aparece asociado al acordeón de botones y al merengue, uno de los 
géneros de música de baile local; ésta es la misma combinación usada en la Republica 
Dominicana como acompatlamiento para la mangulina, el carabiné y el merengue'1• 

Su nombre no nos debe llevar a confusión. ya que en Panamá, por ejemplo, 
este instrumento (construido de un recipiente alargado de calabazo dentado) se llama, 
como ya se dijo, guachara; pero también se denomina guacharaca a un calabazo con 
objetos dentro que, al sacudirse, produce un sonido"'. Además, la presencia del ave 
llamada guacharaca (Hortalis motmot) no tiene siempre correspondencia directa en 
los instrumentos musicales, ni por afinidad sonora ni por tradición musical, como es 
el caso de los Warao de Venezuela, entre quienes se llama guacharaca a dicha ave, 
pero, como era de esperarse dentro de la tradición musical amerindia, no poseen un 
instrumento musical de fricción como el que aquf se estudia''· 

En Colombia, los instrumentos dentados de frotación construidos de caflas 
tubulares cuentan con buena documentación desde aproximadamente finales de la 
década de 1860, y dichas menciones concuerdan en que en la costa atlántica, en el rfo 
Magdalena y en el Cauca se encontraba siempre en contextos afrocolombianos y en 
que (hasta la década de 1950) sus dimensiones eran mayores que las de los instru­
mentos actuales56• En la década de 1930, guacharacas y tambores eran los únicos 
instrumentos usados en la danza del Congo Grande del Carnaval de Barranquilla, 
mientras que el acordeón, también acompatlado de tambores, era el instrumento de la 
música de los llamados "Gallinazos", de los "Diablos" y de la "Danza del paloteo"". 

52 W AL lB SANamz, "Afrobolivianos", El Festival úa Mi/a Patiifo. T~lnta allos tú encuentros 
interculturoles a trallls de la mlblca, Ginebra (Suiza): Fundación Simón l. Patifto, 2001, pép. 78-79. 

" KluSlER MALM, 'Music from the West lndies. The Lcsser Antilles' (folleto), LP Copri~ cAP 

2004, 1974, A, l. 
54 ANNE K. HEDRJac. & BASIL C. HEDRICK, Historical Dictlonory of Ptmamó, Metuchen (NJ): 

Scareaow Presa, 1970, pág. 49. Se le llama tambi~ ~co (ZA.ItATE. Ta111bor ... , ob. ~pág. 149). Este 
autor indica que anterionncnte se fabricaba de una cafta cilfndrica y alargada. 

55 DALE A. ÜLsEN, Mlulc ofthe Waroo o/ Venezuela: Song P~ple o/the Rain FCJ~Yst, Gainesville: 
Univenity Press of Florida, 1996, págs. 42, 140. 

" CONTE DE GABRJAC, PromeMde a trawrs I'AIIflrlqw d11 Sud. NoiiWIIe·GronoiM. Eqllateur. 
Plrow, Brlsil, Paris: Michel Levy Fmes, 1868, pjg. 74; PF.oko M. REvou.o, Costtllismos colombianos 
o Aptmtamientt» sobrw ellenpoje costelfo de Colombia, Barranquilla: s.e., 1942, pép. 130-131, y DE 
I...IMA, '"Ensayos ... ", en ob. cil, pág. 33, quien indica que es "largufsimo". 

" DE LIMA, "Nuevos motivos folldóricos colombianos" ( 1936), pés1. 63--65 y .. Ensayos ••• ", en ob. 
cit., pág. 27. Un instrumento antiguo, de dimensiones mayores, pertenece a la colección privada de Julio 
Oftatc (E/ Me ... , ob. cil, p6g. 48), y otro similar aparece en Wl8 de las fotograflas del ttfo de Buitrago, 
Fontanilla y Rubio (ver SAMPER y TAFUR, pág. 49). 
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Este fenómeno se presenta desde el último tercio del siglo XJX en el sur de los 
Estados Unidos (Louisiana, Virginia), las islas del Caribe y los territorios continentales 
de Centro y Suramérica'l. Es posible que, en lo que se refiere a Colombia y algunos 
lugares de América, una explicación plausible sea la asociación que tienen estos idiófonos 
raspados (al igual que otros instrumentos como los tambores cilfndricos) con comple­
jos rituales africanos (funerarios y de fertilidad) que han sobrevivido parcialmente en 
contextos rituales sincréticos católicos (ciclo navidefto, etc.). En ellos, en fonna tardfa, 
el acordeón amplia el conjunto musical o reemplaza otros instrumentos melódicos. Asf, 
por lo menos, lo indican ejemplos de Colombia, Ecuador y Bolivia59• 

Desde el punto de vista musical, su caracterfstica más importante es que se 
trata de un idiófono con afinación, que incluye sonidos de tónica y de dominante, 
sonidos producidos sobre secciones de espesores diferentes de la pared dentada60

• 

Esto está debidamente representado por los dos sonidos que aparecen en las trans­
cripciones de dicho instrumento. 

Caja 

Caja es el nombre dado a los tambores cilfndricos de dos membranas en la 
tradición colonial hispánica, especialmente en el contexto mili~1 • Como ya se men­
cionó, la infonnación más temprana (de 1892-1893) indica que el acordeón se co­
menzó a usar con un tambor cónico de una membrana que se colocaba entre las 
piernas y se tocaba con las manos62• Existen referencias de la tradición oral y otras, 
provenientes de observaciones etnográficas (por ejemplo, en Villanueva alrededor de 
1935), que indican que el acordeón se acompaftaba de un tambor (llamado caja) de dos 
membranas, tocado en posición vertical y con las manos, caso también frecuente en 
la tradición musical afroamericana (Cuba, Venezuela, Ecuador, Bolivia, etc.)'l. Es 
probable que se trate, entonces, de dos tradiciones musicales diferentes que se combi­
naron posterionnente. Sin embargo, el modelo a partir del cual se desarrolló la actual 

,. JARED M. SNYDER. •Pumping and scraping: accordion music in the Caribbean'. Ka/inda. The 
Nftlflkt~er of Afro-CoribbeDit and us Block Mtuic Jnwrcotrltl!ctiolu, Summcr 199,, pégs. 6-8. 

"8EnnJoEz, .. Poro ... ", en ob. cit.. p6g. 48. 
• Instrumento de .. lata" o chonta, fabricado en la costa atlántica con las siguientes dimensiones, 

1=33 cm, diam.=4.2' an (colección particular, c. 1980, 1Josotj). 
•• Esaito CtDD antes del siglo XIX. REAL AcADBGA EsPAflou, Diccionario dtt autoridades ( 1739) 

(ed. f.aimil•). Madrid: Gredas, 1990, pég. 242. En &.m,~. palabra Fáica que se reftcre a tambor. 
w CAME-, págs. 89-91 . 
.., DE l...awA, .. Apunta del cana. y del bailar del pueblo costdlo", en Folllorr .... ob. cit.. p6g. 14 7. 

En la tradición lyed de Cuba se usan varios tambores cillndricos de dos membranas; al de mayor tamafto 
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caja parece ser el tambor cónico de la tradición musical afrocolombiana, probable­
mente el tambor alegre, en razón de su importante función de improvisación en los 
otros géneros de la región. 

Otros Instrumentos 

La guitarra fue un instrumento fundamental en la conformación de la música 
caribena y latinoamericana desde mediados del siglo xrx hasta comienzos del siglo xx. 
Asf aparece en la costa atlántica colombiana, ante todo en contextos urbanos y para el 
acompaftamiento de canciones y coplas'4. Por su parte, el bajo eléctrico se ha usado 
con bastante asiduidad desde los aftos sesenta, y en las últimas décadas se ha incrementado 
la popularidad de la guitaml eléctrica, asf como de otros tipos de guitaml, como la de 
cuerdas de metal. 

Algunos intérpretes y compositores han sustituido como instrumento melódi­
co el acordeón de botones por el piano-acordeón, en especial usando instrumentos 
fabricados en Italia (Scandalli/Soprani, Catena, Guarini-Contello ), Brasil (fodeschini, 
Veronese) y también algunos alemanes (Hohner). Los instrumentos de este tipo 
presentan variaciones, siendo los más comunes los de un poco más de tres octavas 
cromáticas (41 teclas: fa -la''') de extensión en el teclado de la mano derecha y ciento 
veinte bajos en la izquierda, con cuatro o más registros en las teclas melódicas y dos 
o más en los bajos". 

Desde los aftos sesenta del siglo xx, el conjunto en el que se ha interpretado el 
vallenato ha admitido una gran cantidad de variaciones y adiciones, en especial en 
cuanto a los instrumentos de percusión. En las grabaciones es frecuente ofr, además 

e irnportMicla tambim se le llama Ctl}a y es tocado con las dos manos (A.Jt(J1JJEJlS LIDI, texto en Amologlo 
de la "'rúk:fl ~ 111, Música /yu4, I.JI LD 3747, La Habana: Epan. 1981). Instrumentos similares 
se usan con el nombre de ID"'boro o tD"'IKNitD en lujil/ltu de la región centro-norte de Venezuel1, y se 
le llama bo"'btl en la tradición musical afroecuatoriana del Valle del Chota. Ver MAx BlllANDT, •Afriam 
drummina from rural communities around Caracas and its impact on Venezuelan music and ethnic 
identity', en G BEHAOVE. Mlulc and 8/td .... ob. cit. p6g. 279; RAFAEL SALAZAA. El "'"liCio árabe tn 
n11tstra lffiÍIIal, C.acas: POYSA. 2000, p6g. 144; JmN M. SaEonn, ' Los hermanos Congo y Milton 
Tadco ten yean later. Evolution of an African Ecuadorian tradition of the vale del Cbota, Highland. 
Ecuador', Id., pq. 288. En 8olivt1, Vlrios de estos tambores (llamados trtti)'OI', mtnor y pginBO).junto 
con el ya mencionado idiófono {gwltclla), se usan en contextos de fiestas religiosas (san Benito) y en los 
amtos y los bailes relacionados con el mabimonio (W. SANDEz. P'gs. 60-62. 71-79) . 

.. SAPPRAY, P4 90; DE UNA. •ta pitma ... ", ob. ciL 

.., Tambiát se pueden encontrar instrumentos de mú de cuatro octavas (52 teclas y gran número 
de rqistros). Este es el tipo de instrumentos usados por Rita FerMndez. Gustavo Gutimez y Rafael 
Ricardo, entre otros. Ver ORATE. pqs. 35-38. 
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de la conga o tumbadora, timbales, cencerros, claves y aun platillos. Producciones recien­
tes han incluido en algunos números instrumentos no usuales como gaitas, bombardinos, 
etc .• aunque ya en los aftos sesenta se habian presentado casos similares y que fonnan 
parte de la historia del género, como es el caso de Los con-aleros de Majagual, quienes 
fusionaron el conjunto vallenato de acordeón, caja y guacharaca con la orquesta de baile 
y la banda tipica de la región, incluyendo todos estos instrumentos en sus producciones 
discográficas. En la actualidad, instrumentos como la baterfa, los teclados eléctricos y 
electrónicos e instrumentos colombianos como la gaita (tocada en fonna independien· 
te) se usan en el contexto de "fusiones" ya mencionado. 

GtNEROS 

Paseo 

El paseo es el género musical fundamental del estilo vallenato y abarca entre el 
700/o-80% del repertorio de música grabada. De los otros (merengue, son y puya), el 
merengue es el que con más frecuencia aparece en la música grabada ( 1 OOJó aproxima­
damente), mientras que los demás se limitan a las interpretaciones en vivo y, en espe­
cial, a temas compuestos en los aftos cuarenta y cincuenta. En muy contadas ocasiones, 
la piquería (hecha con la música del paseo) aparece en grabaciones comerciales. 

Sin embargo, históricamente el paseo parece ser el más reciente de los cuatro 
géneros actuales. Para la década transcurrida entre 1930-1940, De Lima sólo men­
ciona el merengue, la puya el son, al referirse a los diferentes géneros de la música de 
acordeón en el antiguo departamento del Magdalena66• Además se refiere a este último 
en fonna genérica al mencionar las piezas tocadas en el pito (cana de millo) y en las 
gaitas, en el contexto de las fiestas patronales y sus bailes con coreografla. Unos 
aftos después, Rangel Pava indica que, en la misma región, los ya mencionados (.ron, 
merengue y puya) hacfan parte del baile de la cumbiamba y anade que en dicho 
contexto bailable se solian introducir con frecuencia "los aires del fandango", deno­
minándolos co"ido o ¡xueo67• Por su parte, Rojas Herazo indica en 1946 que el paseo 
es el género fundamental en Valledupar y le atribuye textos con "comentario lugarefto y 
colorido costumbrista". Sólo a comienzos de los aftos cincuenta, el paseo comienza a 
mencionarse como un género independiente relacionado con la música de acordeón61 

• 

.. DE LIMA. "Loe cantos del pueblo costefto", en FoWort ... , ob. cit.. p6g. 86. 
" RANOEL PAVA. p6g. 1 o l • 
.. HECTOa ROJAS Ho.v.o ... Danza y canción del litoral .. , SdbGdo, 21 de dic. de 1946, pé¡. .,; 

Pwz Aua.AEz, .,.. 76. 
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La tradición oral de la región del Cesar y Córdoba parece corroborar parcial­
mente estas afinnaciones. Por una parte, Alejo Durán indica que merengue era equiva­
lente a cumhiamba y, por otra parte, la tradición oral de Córdoba registra bailes que se 
cantaban y bailaban para la Pascua de Navidad a los que se les llamabafandangos 
paseaos y que se pueden considerar equivalentes a las pa"andas ya mencionadas69

• 

Por otra parte, el ténnino corrido se usa para referirse a una pieza rápida (gaita 
corrida) en el repertorio del conjunto de gaiteros. Corrío o corrido presenta numero­
sas acepciones musicales en el ámbito americano y en el contexto afroamericano se 
usa en Panamá y Venezuela para referirse tanto a algunos tipos de música y baile como 
a fonnas de tocar tambores y, también a veces para designar los mismos tambores70

• 

Sin embargo, el ténnino musical más antiguo relacionado con el paseo en el área que 
tratamos proviene del Darién (Panamá), en donde en 1887 se menciona un baile 
cantado llamado (o probablemente una de sus secciones) pasito11

• También en Antioquia 
(en un ámbito rural con fuertes elementos afroamericanos), alrededor de 1900, paseo 
es usado como parte del baile del fandanguillo, también un baile cantado72• 

En cuanto a sus referencias más amplias en el contexto caribefio, el paseo y el 
merenKue son reconocidos como la primera y segunda parte de la coreografia de la 
danza puertorriqueña, en donde la primera sección es más corta y tiene mas libertad 
rítmica que la segunda73

• En la Republica Dominicana se hace la misma distinción con 
respecto a las secciones del merengue: la primera, el paseo; la segunda, el merengue 
propiamente dicho, y la final, o ja/eo74

• 

En el danzón de Cuba, la sección inicial (lenta) también se denomina paseo y 
está ligada a la estructura en rondó de este género, ya que es la que se repite después 
de cada una de las secciones llamadas trío, generalmente más movidas rftmicamente75• 

~
9 ALEJANDRO DURAN, citado en ToMAs D. GtrriÉRREZ H., Cultura va/lena/a: origen, teoría y 

pruebas. Rogotá: Plaza y Janés. 1992, pág. 569, y ORLANDO FALs BoRDA, Historia doble de la costa, Bogotá: 
Carlos Valencia Editores. 1986. IV, pág. 126A. Ver también BERMÜDEZ, "Poro .. . ", en ob. cit., pág. 19. 

70 
ZARA TE. Tambor.., ob. cit., págs. 15-11, y ARETZ, Los instrumentos ... , ob. cit., págs. 81-83, se 

refieren al primer tambor, el más pequei\o (de sonido más alto) del conjtmto de los redondos y de las tamboras. 
71 

VICENTE REsTREPO, "Un viaje al Darién", Repertorio Colombiano, nov. 1887, págs. 359-360. 
~ -~ . otros ténninos musicales son tamboril/o y cumbia, y es,probable que el pasito haya sido la parte 
m1c1al de uno de ellos, especialmente del primero, según se mantiene en la tradición actual. 

• 
72 

"Paseo va Y cortesfa viene ... " (TOMAs CARRASQUILLA [1858-1940], importante escritor cos-
tumhnsta, en su obra La marquesa de Yolomhó [ 1928]. citado por ÓscAR VAHOS J., Danzo. Ensayos, 
1\kdellfn: ed. del autor, 1998. pág. 227). 

7
.
1 <www.musicofpuertorico.com/en/glossary> 

:: · ·¡. ncic lopedia dominicana'', en <http://rincondominicano.com/ culturalhistoriadelmerengue.php> . 
. · huuo GRENET, "Música cubana, orientaciones para su conocimiento y estudio" (1939), en 

RAOAMF.s GIRo ( ed. ). Panorama de la música popular cubana, Cali: Universidad del Valle/Letras Cubanas, 
1996, págs. 86-88: LEYMARIE, pág. 26; Rov, págs. 9().92. 
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Este mismo contraste se presenta en Panamá, donde se conocen como paseo la primera 
sección bailada (con desplazamiento lento y circular de las parejas) del punto (baile de 
una pareja) y la segunda (similar en movimientos lentos) de la mejorana, baile coreografiado 
de varias parejas76

• Igual sucede. en la sección inicial del baile de una sola pareja conoci­
do como baile de tambor o tamborito71

• 

En Trinidad, el paseo fue la pieza fundamental del repertorio de música de baile 
instrumental en el periodo comprendido entre la última década del siglo xrx y primeras 
del siguiente. Su importancia en el repertorio que antecedió a la consolidación del 
calypso alude a la fuerza de la tradición afrohispánica de Trinidad con conexiones, 
como se ha visto, con la tradición musical de Venezuela y el Caribe en general. Los 
paseos del primer repertorio grabado de Trinidad (1912-1916) incluían, además de 
los habituales instrumentos de 1~ orquesta de baile (piano, flaut~ contrabajo, guitarra, 
clarinete, violín), instrumentos como el cuatro y el tiple, de tradición hispánica, y la 
braga, instrumento de cuerda de tradición portuguesa78

• En términos formales, estas 
piezas presentan una estructura binaria con ligeras variantes (ABCB/ABCB; ABAB/ 
CDCD o ABABCB/ABABCB) que está totalmente identificada con la estructura de 
otras formas musicales (cantadas e instrumentales) caribeñas contemporáneas (dan­
za, danzón, plena, beguine, merengue, tango, samba, ca/ypso, etc.) y que es la misma 
que presenta el paseo del repertorio vallenato. 

Son 

Son es un termino genérico hispánico del siglo xvn con el que se designaba una 
pieza instrumentaP9

• Dentro de la cultura colonial latinoamericana, dicho término fue 
usado en forma corriente y mantuvo su significado hasta el siglo xx. En la actualidad 
se usa para designar diferentes géneros musicales (cantos, bailes, música instrumental) 
en países como Cuba, México, Guatemala, Nicaragua, Costa Rica, Panamá, Ecuador y 
Colombia. En la primera parte del siglo xx, en la costa atlántica colombiana, el termino 
son es aplicado en forma genérica para designar las diferentes melodías tocadas con 
diferentes instrumentos (caña de millo, gaita, etc.) y en diversos contextos musicales 

76 MANUEL ZÁRATE, "El punto, baile de la mejorana Panamei\a (m)". Boletín de Música. Casa de 
las Américas, 49, nov.-dic. 1974, pág. 12, y ÜARAY, págs. 177-178. 

77 ZÁRATE, Tambor ... , ob. cit., págs. 82-84. 
711 COWLEY, págs. 124-125, J 83-188. 
79 SEBASTIÁN DE CoVARRUBIAS, Tesoro de la lengua castellana o española (1611 ), Barcelona: 

Editorial Alta Fulla, 1993, pág. 944, y REAL AcADEMIA EsPAÑOLA, Diccionario de autoridades, 1, pág. 150. 
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(festivos y de entretenimiento, etc.)110• En el repertorio vallenato, el son muestra las 
estructuras más sencillas, aunque éstas aparecen también en los ejemplos tempranos 
del paseo. 

Merengue 

El caso del merengue constituye, tal vez, uno de los casos más interesantes de 
consolidación de un género musical internacional caribeflo en la segunda mitad del 
siglo XIX. Éste está relacionado con procesos similares, como los de la danza cubana, 
la habanera y la danza puertoniquefta y también con sus patrones distintivos melódi­
cos y de acompaflamiento. En la Republica Dominicana, el merengue, como baile de 
los sectores sociales bajos (predominantemente negros y mulatos), está documenta­
do desde mediados del siglo XIX, cuando comenzó usando la guitarra y la güira o 
guayo (idiófono frotado) y progresivamente fue incorporando otros instrumentos, 
especialmente el acordeón de botones. Desde comienzos del siglo XIX, la música de 
estos bailes incluía otros idiófonos (quijadas frotadas, claves) y tambores no especi­
ficados. Es probable que su presencia en las tradiciones afrofrancesa de Dominica y 
Haitf y afrohispánica de Venezuela, indique orfgenes comunes, especialmente ligados 
a antecedentes musicales africanos11• Su consolidación como género bailable en to­
das estas regiones ocurre en las dos primeras décadas del siglo xx e incluye, en el 
caso de Venezuela, la presencia de los idiófonos frotados (charrasca de metal) y de 
los ya mencionados textos tópicos12• 

El merengue se consolida en Venezuela entre 1865 y 1880, relacionado con inno­
vaciones de origen caribefto y particularmente con el esquema tfpico de representación 
de las ambivalencias rítmicas características de la danza cubana y puertorriquefta Así 
lo atestigua un observador extranjero que en 1868 se sorprende ante la irregularidad de 
la interpretación de este esquema rítmico en la melodfa de la llamada danza, que era 
considerada el género nacional y fue ofda en casa del compositor Federico Vollmer 

10 DE LIMA, "Las flautas indigenas" ( 1 936), en Folklore ... , ob. cit., pág. 60, y "Música e instru· 
mentos musicales de la costa atlántica de Colombia", en Folklore ... , ob. cit.. págs. 135, 139. 

11 ROBERTS, págs. 113-115; M~ ob. cit., loc.cil, y LEYMARIE, págs. 274-275. El primero de 
estos autores sugiere su vinculación con la maringa, género musical de África central sobre el cual no 
proporciona detalles. Sin embargo, la moringa es un estilo de baile y música urbana desarrollado alrededor 
de 1940, cuando ya el merengue en el Caribe contaba con una larga tradición. Ver NORM DrxoN, 'Tee-Jay's 
rootsy African streetmusic' ( 1992), en <www.81=lleft.org.aulback/1992/44/44p21.html> y<w\\W.wus.africa­
online.com/ AfricaOnlinelmusicflaire.html>. 

12 RAMóN y RIVERA, La música ... , ob. cit., págs. 214-218. 
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( 1834-1901 )83
• Unos aftos más tarde se habla del dengue, "un nuevo baile" al que des­

pués se denomina merengue-danza y luego se le asigna el estatus de danza caraqueñaM. 

Puya 

En el caso de la puya, es probable que su origen y su desarrollo estén relacio­
nados con la adaptación de piezas instrumentales y de baile y con su posterior con­
versión en canciones dentro de un proceso de descontextualización ritual. Se ha aludido 
también a su relación con las ya mencionadas "canciones de escarnio", que en Cuba 
eran llamadas puyas•s. Sin embargo, es notorio que en los textos de la puya pueden o 
no existir expresiones de burla o provocación, ya que éstas son comunes a los textos 
del todos los géneros del vallenato tradicional. Como ya hemos indicado, esto es parte 
de la influencia de las canciones africanas de este tipo desde que florecieron en el 
contexto afroamericano. De esta fonna, no parece ser muy clara la teoría que atribu­
ye su nombre a su vinculación con el coloquialismo hispánico ''puya" (o "pulla")86

• 

En el terreno de lo musical se puede encontrar relación entre la puya y otros con­
textos musicales caribef\os en Panamá, Venezuela y Surinam. Sus primeras menciones 
en Colombia (cl930) indican que era un género de baile (sin texto) y asi se mantiene 
en el repertorio de los conjuntos de gaitas y caña de millo de la región87

• Como se ha 
dicho, también en la zona del Magdalena se menciona como uno de los bailes que 

aJ FREDERJCK GERSTACKER. Viaje a fénezuela en el affo 1868, Caracas: Universidad Central de 
Venezuela. 1968, pág. S9, cit. por MIGUEL ASTOtt. "Aguinaldos venezolanos del siglo XIX ••• ", Música 
Iberoamericana de Salón: Actas del Congreso Iberoamericano de Musicologia 1998, Caracas: Funda­
ción Vicente E. Sojo/CoNAC, 2000 (ed. José Peftfn), 1, págs. 378-379. 

u Ver AioA LAGOS, "La música para piano de Jose Angel Montero", en J. PEÑiN, 11, págs. 410-412, 
Y fJDEL RoDRIGUEZ, "Los compositores venezolanos y la música de salón en las publicaciones Lira fénezo­
lana y El Zancudo, 1880-1883", en J. PEÑiN, 1, pág. 304, y FELIPE SANGJORGI, "Catálogo de las partituras 
publicadas en El Cojo Ilustrado (1892-191S)", Revista Musical de fénezuela, ve, 24, 1988, pág. 106. Dos 
"danzas", tal vez las pioneras en su género, fonnan parte de la colección de piezas de baile publicada en 
Caracas en 1864 por el compositor Federico Villena (l83S-1899) (ver Huoo QurNTANA. "La empresa 
editora de música en la Caracas de fines del siglo XIX, 1870-1930", Revista Musical de Venezuela, XVJJ, 3S, 
1997, págs. 150-151 ). En Colombia, a finales del siglo XIX, el ya mencionado escritor costumbrista Tomás 
Carrasquilla usa la palabra dengue en su acepción de "melindre" o "remilgo". Esta mención está asociada 
al paseo en el baile del fandanguillo: "paseo va. cortesfa viene; dengue aqui, dengue acullá ... " (ver nota 

78). Ver también MARIA MOLINER, Diccionario de uso del espaifol, Madrid: Gredos, 1984, 1, pág. 888. 
15 ORTaz, pág. 181, cit. por LLERENA. pág. 60. 
16 Ver MOLINER, 11, pág. 883. 
17 DE l..tMA, "Diversas ... ", en ob. cit., pág. IS. 
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hacia parte de las cumblamba.f,junto con el son y el merengue". Vocablos derivados 
de pujar, con el sentido de adelantar o aventajar, son usados en el contexto musical 
del ámbito caribello. Por ejemplo, en Panamá y Venezuela pujador, pujo, puja y pujao 
son t~rminos aplicados a algunos de los tambores que se tocan en conjuntos, en 
donde dicho tmnino se aplica generalmente al de sonido más bajo. Uno de estos 
conjuntos es el de los llamados tambores redondos de la región central de Venezuela, 
cada uno de los cuales es llamado también culo e' puya, un tambor cilfndrico pero con 
perforación interna en forma de reloj de are~ es decir una cavidad que, a medida que 
se aleja de la membrana, va adquiriendo fonna de punta o "puya"19• El nombre de este 
tambor podrfa relacionarse con el nombre de otro tambor, llamado poedja o pudya 
(pronwx:iado puya en espaftol) y que se usa en las ceremonias del culto afroamericano 
wlntl de Surinam•. Esto resulta más evidente al saber que el mencionado tambor (que 
usa cuftas para pensionar la membrana) se usaba en la misma región, y junto con 
otros instrumentos, para el acompallamiento de canciones anecdóticas y dramáti­
cas". La puya, como parte del repertorio del conjunto de gaiteros, parece ser una 
introducción reciente, que data de la fundación del conjunto en 195492• 

FORMA, TEXTOS V SU MUSICALI.ZACIÓN 

Los datos históricos conocidos para la costa atlántica colombiana coinciden en 
que la cop/Q y la dkima cantada eran los esquemas textuales básicos de los cantos de 
aquella reaión- En el primer caso se trata de la copla tradicional hispánica que se 

• lANOIL pAYA. pla. 101, 

.. llllAIL GaoH 1 M.WA TDUA Man.IIIStl"ttiWiflos llftult:ole8 de Alftlrlco Lotino y el Caribe, 
C..-: conkotw:. 1911. ~. 45, 100. 

• En lodol loe casos 1e trU de insuumcntos de diferentes c.rw:teristicas orpnológicas: en 
P.,.... '1 Surtn.n. c6nicoa '1 de una rncmt...; en Venezuela. <:ilfndricos y de dos membranas. Ver 
MANWL ZAa.ft. T-.bor Y...._ P~: Dirección NKional de Cultura, 1962, p6p. S4-57; AaETZ, 
t..,._ • '*'· · ·• ob. dL...,.... 11-14; Ba.vcn, ~· 274-275; SALAZAa, pq. 144, y CLAAJtTJE GIEIIEN, 

"Muziek in s.n.nc·, SG.bd. Sol• m Ktluto (ed. Pcccr v.n Amstel). Amsterdam: Trouw/Kwartet. 
191S. ,.._ 69 '1 <llap:lñwww.JUrinne.nulc:ulbulmuzick.ht>. Sin ernblqo. carecemos de informa<:ión 
labre &. ~ión in1crM de Clk ultimo a.mbor. PO«J}G o ptljQ (en i~ Jlambitn pronuriCÜidO pti)1Q 

en elpMOI) a el nombre que 1e di 1 las oaauooias propiciiiOrias 1 de purificxión en el hinduismo, 
...,. ...... LUdas par &. numerosa pobl.aón de oripn indio de 5urinem. o..,._ y Trinidad . .. En_. . . . 

• 1n11m0 001*8» te mene""•• c:.ncaoues Sldricas de mujeres lllmadas lobi Jbtgl. ac:ompe-
W. • otnJI anstnmenlol (t..m.MII. o. ......... ob. dL.. .... 112). 

• Tr.dición oral c1Uda par JuAN SaAITlÁN ROlAs. en su lnlb.jo final del cuno .. Música y 
cullura ... UaiW~sided Necional de Coiombta. a.a.IM)'O 2004. 



practica desde los siglos XVI y xvn en toda el área hispánica de América. De Lima indica 
que las versificaciones más usadas eran la redondilla (•bba) y la cuartela <•b•b) con 
rima asonante y consonante, hecho que coincide enteramente con dicha tradición de 
poesla cantada. tanto en otras regiones de Colombia como en toda el área hispánica 
mencionada, en la que son comunes los versos de cinco a ocho y más sflabas91

• Menos 
frecuente9 aunque común, es la variedad de cuarteta más usada en el romance, con 
esquema •bcb. La décima (•bba•ceddc), también común a toda el área hispánica. es 
tal vez la versificación más usada en las controversias o duelos cantados (contrapunteo, 
plquerla, controversia, cifra, payada. milonga, etc.). 

Los numerosos estudios que se han dedicado a esta tradición en diferentes 
regiones de Colombia fueron sintetizados por Pardo Tovar94

• De este y otros estudios 
se concluye la total coherencia que existe en las muestras de todas las regiones del 
pafs, sin duda corroborando la existencia de un sustrato antiguo (siglos xvu y xvm) 
común a todas las tradiciones de poesfa cantada, tanto de Colombia como de otros 
lugares de América hispánica. Esta coherencia ha sido observada por algunos autores 
con respecto a su presencia en el vallenato95

• Sin embargo, como gmero, el vallenato 
es fonnalmente una canción, y lo importante, en ese caso, es el sistema de musicaliza­
ción de dichos textos, tema muy poco estudiado en nuestro medio96

• 

A mediados de la década de 1940 aparecen las primeras grabaciones comerciales 
de esta música, todavfa no llamada genéricamente vallenato. En ellas se presentan va­
rios esquemas de musicalización, algunos simples y otros complejos, los cuales se 
consolidaron durante ese periodo (e 1943-1953) y se han mantenido y usado desde en­
tonces con muy pocas variantes97

• La infonnación proporcionada por esw grabaciones 
se puede complementar con datos de la misma época, por ejemplo con la proporcio­
nada por Rangel Pava sobre la musicalización del son, el merengue y la puya". 

En las obras más conocidas sobre este género se insiste en considerar sus 
textos como narrativos además se sigue llamando "juglares" a los intérpretes de su 

., DE I...IMA, "Diversas manifesaac:iones ... ", en ob. dt.. pi&. 15, y .. La pi..,.. ... ", en ob. cit., 
pqs. 49-5 l. De aqul en adelante uso las minúsculas.,... rcfainne ala rim11 textual y laiiii)'ÚKUias pan 
aludir • las frases musicales . 

.. A...u PAADD TovA&. Lo ponltl colombiana y .rus oritfnta espalfolu, 8otP': 1-..diciones Tercer 
Manlo. 196.S. Ver tanbiál VICEHTE 8a.nAN. Lo amcióft ll'rldJdonol, T••...-: Tan.co. 1976, pip. 67-70. 

" l.toENA Vll.l.Al.080S, P'P· 5 1-52. 
• Ninpno de los esblldios de tcxaos oontcnidos en las obras má imporUnks dcdic:ad- al vallcnalo 

lnlll d 1ana de la musicalización. Ver l..LEaENA y PosADA. Tarnpoco csee lema es tnl8do en las recicnla 
obns ,aalks de pw~ circulxión public::ás sobre d val mm. Ver, apecialmcnlc. Gunf:uu HuaoaA. 
SAMU y T ~ y OfiwE MAaltNf.z. 

" Vlriol de es~o~t;eauplu& adn QJIIIaaidoa en d m que .....,.la cada obra de Oftalc MartJneT_ 
• RANc;a PAVA, ~· 103-101. 
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primer periodo". Por otra parte, en trabajos realizados con fuentes poco actualizadas y 
sin rigor investiptivo se pretende establecer su linaje directo desde la Edad Media'00

• 

Sin embargo, estudios recientes sobre los textos vallenatos corroboran las hipó­
tesis de Gilard e indican que, en su mayorfa. son costumbristas y descriptivos. siendo 
realmente muy pocos (sólo alrededor del S%) los que pueden considerse narrativos101

• 

Por otra parte, la tradición de los cantos tópicos atrás mencionada no pretende ser 
infonnativa ni narrativa. Por el contrario, pretende llamar la atención y hacer reflexio­
nar sobre una detenninada situación a través del uso de la metáfora, el eufemismo, el 
doble sentido, la alusión oblicua y el mensaje codificado102

• 

A pesar de que haya tomado tanto tiempo llegar a estas conclusiones, ya en 
1951 el critico y ensayista bogotano Hemando Téllez ( 1908-1966) ponfa de manifies­
to algunos de los problemas que existen en relación con la valoración de géneros 
musicales como el vallenato; sin embargo, se le prestó muy poca atención100

• 

Las diferentes modelos de musicalización de textos presentes en el vallenato se 
estudiarán más adelante en relación con los cuatro géneros del repertorio, aunque se con­
centra en el paseo. pues, como ya se dijo, es el más importante de ellos. 

1) El modelo más sencillo de musicalización consiste en asignar al primer 
dfstico de una copla dos subperiodos o frases musicales (ab). El correspondiente al 
primer verso (a) transita entre tónica y dominante (1-V) y el otro (b) regresa de la 
dominante a la tónica (V-1). Para completar la copla se suele usar una variante ligera 
de estas dos melodfas (cd) mediante el mismo procedimientou,., La aplicación de este 

"OlrnDuz HINOIOIA. ~ 424: S.v.u y TA~W. .,.,. 54-~~: <>A.m. p6g. 14. Quiroz aborda 
el n.prnobla~m-• de ocra fOrma inliJticndo en la lnldición de loa cantos de vaquerfa. pero llep a la misma 
CGnehasión .,.... 71' lip). 

• DAllE. S.v.u '1 luAI'f OoaAbc. .. El mester de Jual..ta de Daniel Sunper y Juan Gossaln", 
• ..,.aMI, 1137, 1 J féb., 2004, en <llap:I,...,.,....IIITLcom.co/lldtiww'llticuloiVteWJsp?ict-76444> . 

.. ISMAIL MIDINA LIMA. fá/lmaiOf , SIIIÜIIa. Urt ~ lilerarlo Q 101 CQ1IIQf lttllf'Qtfvos 

•ltiliM ÜCIIIaltll, Cali: ed. del uor, 2003, JNip. 11-24. Ap.de:zc:o 1 Ál\'lro Medina esta refmnciL 
•<MalA~ 'ltechadee•lepouvoirdlnll8111111iquec:.ib6ame.leca.d'H.ni,l98~-199~·. 

Ada • • .._, ¡·, ....... -.., ~. du 7 au 11 juillct 2003, s.n.Anne. Gu.ldoupe, en 
411p:l/plno.ww-"'o Mrill_&.hlml>. 

• '"Canciones '1 pelabns", U.rr~~t~ra, lqod: O. Peny y A. Puerta Eds~ 1,1, .,.,. 191-191. 
A¡J.,.Idaco._ ..... 1 Ximena llcm6ndez 7 Camilo Delpdo. quienes independientcmen me facilitaron f~ 
.,._ cid ma.aon.cto lltJaalo. 

.. 1M CllleiO*'- usadas en el IMJisis formal de la música no son totalmente cmsistentea. pero 
lal lipicnla láminoa son c:omúnmencc -..a: pmodo o Ira- dobl~ para una unidad de ocho 
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esquema no ha variado substancialmente con el tiempo, siendo muy frecuente la 
repetición de ambos dfsticos (abab) y luego (cdcd). Este procedimiento se puede 
observar en el ejemplo 1, uno de los primeros paseos vallenatos grabados. .. las cosas 
de las mujeres" de Abel Antonio Villa105: 

a: 

b: 

e: 

d: 

• .z J¡rrcrrcr~¡~-

Si es -

' ;a 

Co - - mo le. co-mo le su -ce- dca • lro, 

J J J '1 e e e r J J J 51J J 
0- yc -me Gus-ta -w fas co-sa! de las mu • Je - res, 

i 3 J S¡ E C C r J J ~ ~~ ~ ~ 
el- lla' na mi sir- ven p1 po .. ~ a los hom-bres ~ cos 

IEje.aplo 1: Las rosas de lu ••Jera 
(AH/ A1t101tlo J2//o, traiUC. EgHrto &,.,..:) 

En este caso se aprecia una orientación annónica muy esquemálk:a para estas 
frases, lograda usando dos procedimientos. Por una parte se aplica el mismo esquema 
rftmico con un cambio annónico, variación annónica entre a y b, y, por otra parte se 
aplica el mismo esquema armónico y tonal sólo con el cambio a la tónica, al final, 
como ocurre entre e y d. La estructura resultante es una fonna binaria AB. 

Una variante textual menor de este esquema es la de aftadir algma palabra o 
palabras a alguno de los versos. Las más comunes en la poesfa cantada latinoamericana 

c:anpeses. pwlodo dobl~ pan1 una de ocho, Ullf/¡Mrlodo o~ para una de aadro, y ••lfr'rl-pan una 
de dos. ~lo o~ s-a una melodta cl-.nade diferenciada y IIHJfiYo pan una breve unidld melódica. 
Se entiende. 8dan6s.!1'W'* como un motivo que c:onccta dos ICICCionca. y oodtJ como un motiw puesto 
al final de alguna semón o de una dccaminada cstructun musical. Ver WLU Ala. a IW..Ptt T. DANW.L. 
7Jw HarwiT'd BrlefDicliottalyofMtuk, New York: Washington Scprc Prca. 1960. Adem61.1osejcmplol 
musicales que llqUI se incluyen presentan una notación .. descriptiva", de uso analltico y no musical 
(prcscriptiva). y niJ18'ft) de ellos debe tomarse como una~" de la pica en aalión. Ver CH.w..u 
Saca. •Prescnpm.e and dcscripti~ music writins' t Muical Qwrtn1y, xuv, l. 1951, p6p. 114-195 . 

.., OR.m MAKl1Nf.z, p6¡. 465t m, corte l. 
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son, además de los nombres propios, otras como "hombre" (ombe. jombe), "hennano" 
(mano, manito), "compadre", etc. También se puede completar el texto mediante repeti­
ciones para ajustarse a los periodos musicales mencionados, tal como se aprecia en otro de 
los primeros vallenatos grabados, "Buitrago me tiene un pique" de Esteban Montaffo y 
Guillenno Buitrago106• Sin embargo, el esquema de musicalización mencionado se mantie­
ne igual. Este procedimiento también está documentado en la cumbia y el tamborito de 
Panamá en los anos veinte107

• 

Muy poco después se comenzó a adoptar frases y periodos musicales del doble 
de la longitud mencionada, es decir de cuatro y ocho compases. Éstos se complemen­
taban con la adición de otro material musical contrastante a manera de estribillo, pero 
que en la mayoría de los casos cumplía este papel sólo en fonna parcial. Esto se obser­
va en un ejemplo temprano, "El Testamento" (1948), paseo de Rafael Escalona108

• 

f•! HUCFgi13Jjnjjl aCF[f¡l JJB~' 
O-ye m~re - ni-ta te vas a que-dar muy so-la por-quea no che dijoel ra-dio quea brie-ron el li-ceo 

co-moes es-tu dian-te ya se vaEs-ca-1~ na, pe-ro de re-cuer-do te de-jaun pa- se- o, 

que teha-ble dea-quel in- men soa-mor que lle- vo, 
que di-ce to-do lo que yo sien-to que es pu-ra 

-ba- do en el len- gua- je gra- to que tie- ne 

Ejemplo 2: El testamento 

den-tro del e~ ra- zón, 
n~ ta de sen-ti-mien-to 

la tie-rra e' Pe-dro Cas-tro 

(Rafael Escalona, transe. Egberto Bermúde:) 

gra-

2) El esquema anterior se puede hacer más complejo evitando la repetición de 
algunos de los versos en uno o los dos casos, lo que permite afiadir dos, cuatro y aun 

Itl6 lBiD., pág. 466, CD, Corte 4. 
101 N G -r. d' . J ARCISO ARAY, ,ra 1cwnes y cantares ue Panamá, pág. 200. 
108 la casa en el aire. Tribute to Rafael Escalona. Canta Bovea y sus J'állenatos con Alberto Fernández, 

Riverboat Reoords n.~ rn 1019, London. cl999, corte 2. Otra versión es la incluida por URSINA JOIRO, co, oorte l. 
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más versos adicionales. Siguiendo este procedimiento, aparentemente sería más na­
rrativo aunque en realidad nunca llega a tener las características del corrido o del 
romance, los géneros narrativos latinoamericanos por excelencia109• 

Un ejemplo de la complejidad que adquirió el vallenato siguiendo este sistema 
de musicalización se puede ver en los ejemplos 3 y 4, el paseo "Señora" ( c.l983), de 
Rafael Manjarrés, popularizado por Otto Serge y Rafael Ricardo: 

a: 

l ce F F bSUfFJ) J J J 3 J J¡ J Jj j fj ~1 ~ 
Un verso bien su-til y di-ri -gi - do, de-Ji-ca doy sen-si - ti- vo. quisie-ra compo-ner yo 

b: 

l ce E E 6 r Ctl; r G! Jj ¡o 1 J Jjj n J]IJ 
le rue-go mi se-flo-ra que com-prenda puesno sé sius-ted seo-fen-da pe-roes mi decla-ra-ción 

J\1 J J J J J J J J 1 J 3 ' t JI J J J J fj J ) 1 J 
com-pren-da queel a-mor no tie - ne re- des, nohay na-da que lo pue-da de-te- ner. 

)II3in@JJIJJJjJJJUIJJJJflJ)IJ 
y sius-te'es la mu-jer que me conmueve res-pe-toel duei'lo que tie-ne pe-ro se lo di-goaus-té' 

Ejemplo 3: Seftora 
(Rafael Manjarrés, transe. Egberto Bermríde=) 

Aquí las transición entre tónica y dominante (a) y (b) se amplifica a periodos de 
cuatro compases y además se observa que, utilizado sus mismos diseños rítmicos, se 
pueden musicalizar versos adicionales con motivos musicales diferentes. Por ejemplo, 
en el periodo (e) se transita dos veces entre la tónica y la dominante, es decir se 
regresa al esquema primario de musicalización del ejemplo l. 

En esta pieza, las variaciones del esquema se logran con periodos adicionales 
para la musicalización de las siguientes secciones textuales, es decir con la adición de 

•~ Éste es uno de los argumentos expuestos por J. Gilard para confirmar el origen urbano del 
género. Ver nota 2. 
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cuatro periodos semejantes a los anteriores, pero con la repetición de uno (e), com­
plementados por los otros dos, ( t) y (g). 

3) Un disefto aún más complejo se consigue alladiendo un estribillo, es decir, 
una copla que se repite (con el mismo texto y música) después de una serie de estrofas. 
El procedimiento busca que un material temático nuevo se contraponga al de las estrofas. 
En la pieza anterior, "Señora" (ejemplo 4), hay dos frases musicales que podrían cons­
tituir un estribillo, pero que en realidad no se usan así, ya que se les aplican textos 
diferentes y sirven para proporcionar una estructura con la misma variedad temática (y 
tonal, en este caso) que se observa en las composiciones con estribillo. 

Y cuan- do la quie-ra sa- lu- dar u· so u-na cla· ve que los dos sa- be- mos, 

~P1'! ~ m E cfR e E rE r 1 ~ m E &lil E k L r:r 
con su se-gun-do nom- bre pue- doha cer-Io, qui- zás di-cien- doel co- lor de su pe- lo, 

~~~>¡ rfflF@ E C H r 1 ~ JJ J J :Ptr E ErE~ 
noim-por-ta que mu-chas pue-dan te--ner-lo, pa' que se rlan cuan-do us- té sees-té rien-do, 

~~1'1 ~ n ~re rfBtc e; u 1p 11 

y sies ca-so dea- cuer - do nos ~ ne- mos. 

Ejemplo 4: Seftora 
(Rafael Manjarrés. transe. Egberto Bermúde=) 

Los cambios que se presentaron en el vallenato en las dos últimas décadas 
( 1980-2000) no han modificado sustancialmente Jos procedimientos que venimos 
caracterizando. En el desarrollo del ••vallenato romántico" y las denominadas •'fusio­
nes". los aspectos rítmicos, melódicos y armónicos que hemos mencionado en cuan­
to a la musicalización, y que caracterizan el estilo, se han mantenido sin mayores 
variaciones. Esto es así aunque se hayan introducido instrumentos como el piano­
acordeón, la guitarra y el bajo eléctricos, los teclados, la batería y la gaita, entre otros. 
Esto se puede corroborar con el análisis de los dos ejemplos siguientes: "Tú eres la 
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reina" (e 1992), de Hemán Urbina Joiro, interpretado por Diomedes Díaz y Juancho 
Rois, y "El desafio" (2002), de Martin Madera, interpretado por lván Villazón y Saúl 
Lallemand110

• Ambos ejemplos se caracterizan por tener un estribillo que contrasta, 
sobre todo en su aspecto rítmico, con los motivos usados para las coplas. 

En "Tú eres la reina", el estribillo vocal (ejemplo 6) también es usado como la 
segunda parte del preludio instrumental en el acordeón (ejemplo 5): 

'lj# e E E E a 1 f1 ) J:i 1 J J J ., e f e E 1 E r r r Ji 1 ) 1 Ji ) l 11 

Ejemplo 5: Tú eres la reina 
(Hernán Urbina, transe. Egberto Bermúde=) 

Cuando se interpreta en fonna vocal (ejemplo 6), el estribillo (be) tiene dos 
formas de hacerse. La primera vez se canta una vez y, cuando se hace la segunda vez, 
se le aplica una letra diferente, mientras que la segunda frase (e) se repite una vez más 
como conclusión en forma variada (e'). 

b: 

f•c#! 
e: 

1 r 'El Fcrr 
r----8--, 

¡JI CCfJELfl U) 6f' 1 C EUfcrr 1 E kf~ 
U-na rei-na sin te- so-ros ni tie-rras que meen sc-nó la ma-ne-ra de vi- vir na-da más, 

r-3---, 
-.- --· 

- • liiijliil 

aes-tas ho-ras de la vi- da la- men-to, haber gas-ta-domi tiem-poen co-sas que noes-tán 

110 URBINA JoJRO, m, corte 16, y El desafio. /van Wlazón- Saúl Lallemand, m, Bogotá: Valdupari 

Records, 2002, corte l. 
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e': 

' 
sien-do que con e-sos o-jos del Va-lle, to- dos sa-ben que yo no quie-ro fies-ta. 

Ejemplo 6: Tú eres la reina 
(Hernán Urbina. transe. Egberto Bermúde=J 

En la segunda pie~ "El desafio", el estribillo (e) del ejemplo 7 se combina 
(ejemplo 8) con una estrofa compuesta por dos materiales musicales(~ b), habiendo 
comenzado con una introducción relacionada con el material de la estrofa (a'). Des­
pués del estribillo presenta un puente instrumental (d) y luego una nueva estrofa con 
dos partes cantadas, una nueva y otra que es la segunda parte de la primera estrofa {e, 
b ). Después de una nueva repetición del estribillo hay una coda y luego se produce 
una modulación (SibM a DoM) para repetir el estribillo (e), que, en esta ocasión, 
incluye la participación solista de una gaita hembra. 

e: 

f~b! t e r I Gf E F 1 tft I ' 1 t E E E ~1 
Te de - sa- n- oa ser mas fuer - te, a ser más gran-

4~ r r E @1 ~ 1 1 r!(jff rr -
- de que la VI· - day que la muer- te. 

Ejemplo 7: El desafio 
(Marlín Madera. transe. Egberlo Bermúde=J 

A pesar de que la introducción de la batería y la mayor libertad que exhibe el 
bajo eléctrico cambian el sonido tradicional logrado con la percusión basada en la caja 
(con inclusión ocasional de la tumbadora), los módulos rítmicos que presenta esta 
pieza son similares a los ya mencionados, basados una vez más en el cinquillo y sus 
variaciones. Además, la guacharaca y la caja mantienen sus patrones tradicionales. 
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' vpmtftr r ;(It •1 
Voy a do-blar mi co-ra-zón, voy a tem-plar el al- ma, 

pa- ra vi- vir es- tae-mo-ción, pa-ra can-tar es-ta can--<:ión. 

Ejemplo 8: El desafio 
(Martín Madera. transe. J::gberlo Bermúde:) 

En cuanto a la versificación, desde su aparición como género musical alrede­
dor de 1940 la canción vallenata presentó varios tipos de métrica. Los ejemplos más 
antiguos (años cuarenta) insistían, aunque no exclusivamente, en textos en fonna de 
copla con versos octosílabos. En esos años y en las décadas siguientes se generalizan 
los textos con métrica irregular que usan versos de once y más sílabas. Sin embargo, 
como se ha visto, el esquema de musicalización se ha manteniendo en todos ellos, ya 
que se puede constatar la presencia de periodos de cuatro a ocho compases desde los 
ejemplos más tempranos. La musicalización de la décima es más compleja que la de 
las coplas, hecho que es reconocido por los propios compositores e intérpretes 111

• Sin 
embargo, sigue también las mismas pautas esbozadas atrás, usando los dos periodos 
musicales mencionados y añadiendo un tercero. 

En ejemplos relativamente recientes se ha intentado hacer converger esta tradi­
ción con otras semejantes en cuanto a la poesía cantada, como la del son cubano. Sin 
embargo, estas adaptaciones no se refieren a su métrica (que es común) sino a su 
estructura fonnal. Esto ocurre, por ejemplo en ''Dulce amor" ( 1995), paseo vallenato 
de Enrique Kike Santander interpretado por Gloria Stefan, en donde, además de los 
tradicionales introducción e interludio en el acordeón, se hace uso de la modulación y 

sobre todo de periodos centrados en la subdominante. 
Por otra parte, vale la pena insistir en que el sencillo esquema de dos semiperiodos 

musicales que llevan de la tónica a la dominante y viceversa es común a muchas culturas 
musicales, está fuertemente arraigado en la tradición musical europea y tal vez sea uno de 
los esquemas de musicalización de textos más común en la canción a nivel universal 112

• 

111 Asilo indica, por ejemplo, un texto de Emiliano Zulcta Baquero, al referirse a la composición 
con coplas: "Pero fue en cuatro palabras, 1 Que eso Jo canta cualquiera'', en "La piqueria'', Co/ombie: Le 
J (¡/lenato, Paris: ocoRA, 1996, rn c560093, corte 16. El texto se halla reproducido en ()ÑAn:, págs. 290-291. 

112 CuRT SAcHs, The Wel/springs of Music, New York: Da Capo Press, 1962, págs. 123-131. 
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Por ejemplo, piezas con frases (semiperiodos) de dos compases y de cuatro compases 
coexisten en la música caribeña y colombiana de las primeras cuatro décadas del siglo xx. 
Esto se observa en la estructura de algunas de las primeras grabaciones de música coste­
Ha, por ejemplo en "La pringamosa", de Cipriano Guerrero (e 1 928), o, más tarde, en "La 
vaca vieja", de Joaquín Marrugo (c1940), o en "Maria Sarilla", de Alejandro Ramírez 
(e 1940)m. 

Son, merengue y puya 

Los esquemas ya mencionados se cumplen también para los demás géneros de 
este estilo. Es el caso del son " Fidelina", de Alejo Durán, que presenta una melodía 
simple basada en las notas de los acordes (broken chord) de la tonalidad y construida 
a través de la repetición de esas mismas notas en sus periodos musicales114

• 

~ 1 11= f E r rar Ell t r E r r 1 CE r r u r r 1 r ¡; e r ~ =11 

f!' E E E E F 1t l 1 C C r E F e ñtJ n 
Voy a o- ger mía- cor - dión, pa' quees-cu-ches mi ru- ti na. 

y voy ha-cer es - te son ay ay ay ay, yes pa' que tú te di -vier- tas fi-(je-li- na. 

Ejemplo 9: Fidelina 
(Alejandro Durá11. lransc Egberto Bermúde=J 

Algo parecido ocurre en el merengue, como se observa en "Mi despedida", de 
Luis Enrique Martínez115

: 

10 Discos Columhia 2749-x, Fuentes 2001 A y Fuentes 0021 o, todos de 78 rpm. 
11 ~ ALEJO DURAN, Ell'f:'y negro vallenato. 20 éxitos. Medellln: Fuentes co o 10070, 1991, corte 2. 

Ver. también. BERMUDEZ, "Alejo Durán", en ob. cit., loc.cit. En ese articulo. en el ejemplo musical núm. 2 se 
identifica erróneamente el tresillo como cinquillo. En cuanto a la notación del esquema de la guacharaca (ej. 
núm. 1 ). prefiero usar el que empleo en el presente escrito. 

11
' Los grandes del valle nato. 14 éxitos, Medellfn: Tropical, 1990, co o 16046, corte 14. 
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,s--,rs-, 1 s--,1 s--, 1 3--,r3-, rS--,r3-, 1 3---,1 3---, 1 s--,r3-, 

~V> 11= ma1 wfflBJJVJ 1 JJ3Qi mnun UJ'il 
r-3---¡ r3--, 3 rs--,rs-, r3-,r31 r3--,rs-, rs-,rs-¡ r3-¡rs1 f•1'l, , OJ±fr61 tmrrft:rtfíJ 1 .me v¡ W%Mttí&r 11 

A -dios mi vi -da me des-pi-do de tu la- do, en-tris-te-ci-do por es-ta se-pa - ra- ci - ón. 

r3--,r3¡ r-3--,¡3---, r3--,r3-, r3--,r3• ,s--,,s--, 1 3--,r3-, 

4•~1 wr ~~ wmtJJ&\í 1 mr pi fflJJMiLJJ 11 
La des-pe di- da me cau-sa mu-cho gua-ya - bo, de-jar-te so- la su-frien-do por es- tea- mor---. 

8: 
r-3-...., r-S-...., 

~ ,-8----, ,-8----, r-8--, ,-a--, ,-a--, ,---a~ 

P
1
' 1 r r r r r r 1 e r r r 1 r r r r e r 1 r r r rl 

~ ,---8---, ,---8---, ,---8---, .--•---, ,., • ,---, ,----8---, , ., 

~ V'J J J r r r 1 r r ¡ J ñr?f J 1 r r J r· 11 
¡3--, 3 3 r-a---, .-3---, .-a--, r-3---, r-3---, .-3--, r- --, r --, 

' 'JiljCFFCFIFjFEjCijjEFEEIEFEr J¡ 
Ma-na-nao més tar-de quehaiga re-gre- sa-do, vi- vi-ms con-tia-daen lo que te ju- ré, y 

r-3-...., r-3-...., 3 r-3----, r-3----, r-3--, r-3-...., 3 

:~V' J J J E E r 1 E r F J J J 1 E r E J J 3 1 J J J J. l1 
si por miau-sencia tú mehas ol - vi- da - do, tris- te de gua - ya - bo yo me mo - ri - ré-

Ejemplo 10: Mi despedida 
(Luis E. Martine=. transe. Egberto Bermúde=J 

Aquf la estructura es mas compleja que en el ejemplo anterior, y tal como se ha 
observado en el paseo, se opta por dos periodos con sus respectivos semiperiodos y 
también, tal como ocurre en el paseo, el segundo periodo puede funcionar como 
estribillo. En este caso, la introducción y los interludios se corresponden con ellos y 
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en el correspondiente al segundo semiperiodo del estribillo se presenta una improvisa­
ción en los bajos de la que hablaremos más adelante. 

Los cambios observados en el paseo se dan con menos intensidad y desarrollo 
en la puya, en donde se opta por estructuras sencillas, como en el son, como es 
evidente en "Pedazo de acordeón", tal vez la puya más conocida de Alejo Durán: 

B: 

EJ 
Es • te pe-da - zo dea - cor-dión. ay don-de ten- goel al - ma mi -a. 

r---3--, r-3-, r---3---, 3--....... 3--....... 

-f 11= ZfJ P r 1 r r O Gtt r áTt r r p 1 :!1 

al- 11 ten- go mi co- ra- zón y par -te de mi a - le - grl • a. 

Ejemplo 11: Pedazo de acordeón 
(Alejandro Durán, transe. Egberto Bermúde:) 

En la puya, al igual que sucede con el merengue, es frecuente que el material 
musical de alguno de los periodos se use como material de improvisación, además de 
dársele su función ya mencionada de introducción e interludio. 

Como conclusión podemos mencionar que, en este proceso de desarrollo, en 
el paseo y el merengue se percibe una tendencia histórica al cambio hacia periodos 



EGBERTO BF.RMÚDEZ 1 ¿Qué es el va/lenato? Una apro.v;imación musicológica- 49 

musicales más largos (de cuatro, ocho y más compases). como lo demuestran los 
ejemplos citados. Este hecho es percibido negativamente por los intérpretes del vallenato 
considerado "tradicional". Así lo insinuaba Nicolás Colacho Mendoza ( 1938-2003) al 
decir que en las piezas actuales "hay tanta letra que ya casi no le dan chance al acordeonero 
de que toque"116

• 

En lo que se refiere al paseo, esta tendencia es atribuida por Urbina al compo­
sitor Gustavo Gutiérrez Cabello, pero en realidad aparece mucho antes, pues ya se 
halla presente en algunas obras de Rafael Escalona compuestas en los años cincuenta 
y sesenta. Aquí se puede citar la gran influencia que la radiodifusión y la industria 
f(mográfica han tenido sobre el desarrollo de estos géneros, en especial la influencia de 
la estructura musical del bolero y de otros géneros latinoamericanos y caribeños de los 
años cincuenta, que tienen esas mismas caracteristicas117• La infonnación citada penni­
te ubicar el surgimiento de los géneros del vatlenato en el contexto del desarrollo de 
géneros similares de la tradición musical caribeña insular y del norte de Suramérica. 

Los cambios que se observan en la musicalización del paseo, tendrían un equi­
valente en aquellos que afectaron las estructuras tradicionales de la salsa con el sur­
gimiento de la salsa romántica118

• 

RITMO, MEWDIA Y ARMONiA 

Desde el punto de vista rítmico, la principal característica del vallenato es el 
uso de las estructuras que desde mediados del siglo XIX caracterizan la música caribeña 
y afroamericana. La primera es la siguiente célula (con sus variantes): 

r:r1r 
Figura 3 

En Cuba se la denomina cinquillo (a veces añadiéndole el adjetivo cubano pero 
en realidad no es una estructura rítmica exclusivamente cubana sino que es común a 

116 NIC'OLÁS Cm.ACHO MENDOZA, en "El vallenato: tras las huellas de los juglares", las voces de la 
memoria. Conversatoriafiestas populares de Colombia 2001, Bogotá: Ministerio de Cultura -Fundación 
BAT. 2002, pág. S. ob. cit., pág. 52. 

117 ALICIA VALDÉS CANTERO, "Viajera del tiempo: Martha Valdés", Nosotros y el bolero (ed. Alicia 
Yaldés Cantero), La Habana: Editorial Letras Cubanas, 2000, pág. 177-178. 

m ÜJRISTOPHER W ASHBOURNE, 'Salsa romántica: An analysis of style', Situating Salw. Glohal 
.\farkets and Local Meanings in Latín Popular Music (ed. Use Waxlcr), New York: Routlcdge, 2002, 
págs. 1 O 1-132. 
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toda la música tradicional afroamericana y se puede encontrar en tradiciones musica­
les desde Uruguay y Brasil hasta Cuba, otras islas del Caribe y el sur de los Estados 
Unidos 119). No debe sorprender, entonces, que sea uno de los el elementos rítmicos 
fundamentales del vallenato, principalmente del paseo. 

La segunda estructura, relacionada con la anterior, es la conocida como tresi­
llo, que es también (junto con su derivado, la clave) uno de los elementos esenciales 
de la música afroamericana y caribefta120

• 

r· r· í 
Figura 4 

Los objetivos de este trabajo no penniten profundizar en este aspecto, pero es 
suficiente indicar que dichas células rítmicas y sus variantes son comunes en la 
música tradicional afroamericana de diferentes regiones de América. Las menciona­
das células aparecen en las danzas dramatizadas denominadas congas de Fortaleza 
(Ceará. Brasil), en la música de tambores del vodou de Haití, en la tradición Lucumí 
de tambores batá y la tumba francesa de Cuba. En el caso colombiano, los mismos 
esquemas son la base de los patrones (golpes) del tambor en algunas de las danzas del 
Carnaval de Barranquilla (Congo Grande, Perro Negro), así como de otros bailes 
tradicionales de la misma región (baile de negro)121• 

Sin embargo, el caso del vallenato hace necesario considerar (al menos en 
fonna panorámica) la importancia que estas mismas células y estructuras rítmicas 

m A una de sus variaciones se le llama "dominicano'', pero en este caso Austerlitz prefiere el 
adjetivo "caribefto" (Ausn:Rurz, Merengue, pág. 16). 

110 GRENET, págs. 65-67. 
111 (iERARD llEHAGl'E. 'Latin American Folk Music', en BRUNO NETn, Folk and Traditional Music 

ofthe Jl e.wrn C'ontinents. 3rd ed., Englewood ClifTs (NJ): Prentice Hall, 1990, págs. 218-220, y LUIZ 
IJmoR CoRRF.A DF. AZE\H>O, Music ofCeará and ,\-finas Gerais, Washington: The Library ofCongress. 
1997, m R('O 10404. corte 6: LOJs WILCKEN. n,e Drunrs of JOdou, Tempe (AZ): White Cliffs Media 
Compan)·. 1992, págs. 80. 88. y FERNANDO ÜRTIZ. La africanía de la músicajolklórica cubana (1950). 
l.a IJallana: Letras Cubanas. 2001 , págs. 326, 369. Ver también PETER M.~NUEL, Caribbean Currents. 
Philadclphia: Temple University Press. págs. 39, 249. En el caso colombiano, según son tocados por 
Wu FRII>n MoRALES, ver "Música y coplas <ie los congos del Carnaval de Barranquilla'', Tertulias musicales 
del Carihe colombiano (ed. Mariano Candela). Barranquilla: Universidad del Atlántico, 2000, 11, págs. 73· 
74; Son de negro: la música del canal del Dique, Barranquilla: Fondo Mixto de Promocion de la Cultura 
y las Artes del Atlántico. c2000. m , cortes 1, 4. 
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tienen en la música popular afroamericana, desde Estados Unidos hasta Argentina122
• 

En las décadas finales del siglo XIX y las primeras del siglo xx, el cinquillo es uno de 
los elementos rítmicos más conspicuos en la emergente música "local" de Cuba, 
Puerto Rico y las islas de cultura franco-parlantes como Haití, Martinique y Guadeloupe. 
En el caso de Cuba, este patrón rítmico es fundamental en el caso del danzón. género 
creado hacía 1880 y consolidado poco después. Unos años más tarde, a comienzos 
del siglo xx, también es uno de los elementos rítmicos esenciales del bolero123

• El 
cinquillo (con algunas variantes) también es un elemento fundamental del acompaña­
miento para piano de los meringues chantées, versiones cantadas del meringue, géne­
ro de baile nacional haitiano, y está presente en el acompañamiento, especialmente en 
la transición entre los dos periodos musicales. También figura ostensiblemente en las 
versiones para piano de las melodías "nacionales" de Martinique (Le Cocoyer, Bamboula)1 24

• 

En este caso y en de la música de Guadeloupe, el mencionado patrón es uno de los 
aspectos distintivos del diseño rítmico de las melodías del beguine y la mazouk (ma­
wrca)125. En Puerto Rico, el cinquillo es también uno de los esquemas rítmicos 
identificadores (junto con el tresillo) de la música campesina del interior (seis), al 
igual que de la bomba, de clara vinculación afroamericana, y de la plena, producto del 
ambiente urbano y popular del siglo xx126

• Esquemas similares son frecuentes en el 
tan~o brasileño del último tercio del siglo XIX y, más tarde, en el maxixe y el samba de 
la primera parte del siguiente. Sin embargo, su presencia en la música popular brasi­
lciia es más antigua y está relacionada con el nacionalismo musical de mediados del 
siglo XIX, o así, al menos, parece indicarlo su presencia en piezas cantadas de la 
década de 1850127• 

También en el ámbito de la música académica, el cinquillo y el tresillo fueron 
los elementos más notorios de las primigenias danzas cubana y puertorriqueña, naci­
das como muestras de nacionalismo musical de inspiración romántica. Así, aparecen 

122 CARLOS SANDRONI, en las 'Premisas musicais' de su estudio del samba de las primeras décadas 
del siglo xx, proporciona el mejor tratamiento en conjunto de las relaciones entre estos patrones rítmicos 
(F(•itiro Decente: Transforma~s do Samba no Río de Janeiro (1917-1933), Rio de Janeiro: Jorge 
/aharlt'FRJ. 200 l. págs. 19-37). 

U\ GRENET. págs. 88. 96. 
m ALBERT FRIEDENTHAL, Musik, Tanz und Dichtung bei den Kreolen Amerikas, Berlín: llans 

Schnipel. 1913. págs. 137, 141-142. 
m AtEX el FRANC:OISE URi, Musiques et Musiciens de la Guadeloupe. Le chant de Karukera, 

París: [cd. del autor], 1991, págs. 135-137, 147. 
126 Luis MANUEL ÁLVAREZ, "Transcipciones musicales··, en ÁNGEl. G QuiNTERO RIVERA, Salsa, 

Jahor Y control. Sociología de la música tropical, México: Siglo XXI. 1998, págs. 67-70, 242-251. 
127 BAPTISTA SIQUEIRA, "Características de la música brasilefta", Revista Musical de Jenezuela, x, 

2&. 1989. págs. 204-205. 
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en la melodía y el acompaflamiento de varias de las obras de Manuel Saumell ( 1821-
186) y más tarde en las obras de inspiración caribefla de Louis Moreau Gottschalk 
( 1829-1 869), así como en las de Juan More) Campos ( 1857-1896)128

• 

Además, es importante notar que las células rítmicas que hemos tratado no 
son exclusivas del área hispánica (espaflol~ portuguesa) o caribefla y que también 
fueron elementos esenciales de Jos estilos afroamericanos en Jos Estados Unidos. En 
cinquillo aparece muy claramente en la melodía (y a veces en el acompaflamiento) del 
rag para piano en las primeras décadas del siglo xx129

• Sin embargo, la mencionada 
estructura rítmica ya estaba presente en la música que puede considerarse uno de los 
antecedentes del mencionado género, es decir, las canciones criollas (créole) de Nue­
va Orleáns. Éstas estaban basadas en los bailes cantados de Jos esclavos africanos y 
criollos, cuyos motivos rftmicos y melódicos fueron elaborados por el ya menciona­
do Gottschalk, en alguna de sus obras130• 

En su discusión sobre el origen de los patrones rítmicos que hemos menciona­
do, Sandroni hace un importante aporte al anotar que concentrarse en el estudio de 
Jos orígenes de determinados patrones musicales es totalmente legítimo mientras los 
resultados puedan ser argumentados convincentemente en términos históricos, 
filológicos, organológicos, etc., y, por otra parte, mientras estos resultados aporten 
algo sobre la música que estamos estudiando131• 

Desde la década de 1950 se ha venido desarrollando un importante debate con 
relación a Jos aspectos rftm icos de la música africana y afroamericana. Los parámetros 
de análisis esenciales de esta discusión han sido revaluados constantemente y Jos 
principales aportes han sido los de A. M. Jones, M. Kolinski, J. H. K. Nketia y S. 
Arom 132

• Éstos se pueden sintetizar de la siguiente manera: a) en primer lugar la 
caracterización hecha por Jones al diferenciar entre sistemas rítmicos divisivos, como 

121 MANUEL SAUMF.LL, Contradanzas (ed. Hilarlo Gonzalez), La Habana: Letras Cubanas, 1980, 
págs. 33-36; l.ou1s MOREALI GorrsrHALK, Piano Mwic. The Principal Works (ed. Richard Jackson), New 
York: Dover. 1973, págs. 121, 182; JuAN MOREL CAMPOS, Danzas, 1, San Juan: Instituto de Cultura 
Puertorriqucna. 1958. 

129 EowARoA. BEIU.IN, Ragtime: A MusicalandCu/IUI'a/ History. R~eley: UniversityofCalifomia 
Press. 1980. págs. 136-140, y FRANK GtLus, 'Hot rhythm in piano ragtime', Music in the Americas, 
nloomington (IN): Indiana University Research Center for Anthropology, Folklore and Linguistics, 1967, 
pá~. 94-95. 

110 liOTTSCHALK. págs. ÍX, 12. 
PI SANDRONJ, págs. 23-24. 
111 

A. M. JONEs, Studies in A.frican Music (2 vols), London: Oxford University Press, 1959; 
MJEClYSLAW KOUNSKI, 'A cross-culttmll approach to m~rhythmic pattems', Ethnomusicology, XXVII, 3, 
1973. págs. 494-506: NKETIA. The Music of A.frica. y SJMHA ARoM, 'The constituting features of central 
Afiican rhythmic systems: a tentative typology', The Wor/d of Mwic, XXVI, 1, 1984, págs. S 1-64. 
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el occidental, y los sistemas rítmicos aditivos, como el africano; b) en segundo lugar, 
la diferenciación entre metro y ritmo y la introducción de los conceptos aportados 
por Kolinski, el de conmetricidad, cuando ambos coinciden, y el de contrametricidad 
cuando divergen; e) el aporte de Nketia con la introducción de los patrones o esque~ 
mas guía (timelines), ciclos que sirven para articular metro y ritmo, y d), por último, 
Arom introduce los conceptos de asimetría y de imparidad rítmica. El uso de estos 
planteamientos impide dar credibilidad a teorías como la de Pérez Femández sobre una 
supuesta binarización de ritmos temarios africanos en América Latina y el Caribem. 

Los ejemplos citados evidencian también la existencia de periodos melorrítmicos 
basados en los esquemas ya mencionados (tresillo, cinquillo), con sus naturales va­
riantes. En "Sei'iora" (ejemplos 3 y 4) se presenta una célula que resulta ser una 
variación del cinquillo y que, por sus seis elementos, podríamos denominar seicillo: 

Clr CCí 
Figura 5 

Ésta sin embargo, no es nueva y forma parte de la tradición, ya que, por 
ejemplo, aparece en el estribillo de "Cero treinta y nueve", uno de los paseos más 
famosos de Alejo Durán, compuesto alrededor de 1948. 

Esto nos lleva a proponer una clara .. consistencia rítmica" en todo el repertorio 
vallenato y entre éste y los repertorios caribenos. 

En todo el Caribe, estos esquemas rítmicos son muy frecuentes en el reperto~ 
rio grabado de música bailable entre los ai'ios 1920 y 1940, que incluye géneros como 
el beguine, el danzón, el meringue, el merengue, la plena y el calypso, entre otros. 
Además tambien ocurre en varias regiones de Suramérica, notablemente Brasil y Co~ 
lombia, e incluye las manifestaciones del vallenato temprano a que nos hemos referido. 

Otra de las características rítmicas observadas en este repertorio ocurre en las 
melodías (o motivos melódicos) que terminan en tiempo débil. Este diseno, que a 
veces se denomina melodía con "síncopa", es observado en el vallenato al igual que 
en los otros estilos musicales de la región, como la música de los bailes cantados, de 
los conjuntos de gaiteros y de cana de millo134• Por fuera de Colombia es notoria en 

m RoLANDO A. PÉREZ FERNÁNDE2, La binarización de los ritmos ternarios africanos en América 
/.atina, La Habana: Casa de las Américas, 1986, usado en el caso colombiano por LEONARDO o'AMICO, 
.\foduli ritmici e poliritmici del/a musica afrocolombiana (Tesi di Laurea Etnomusicologia), Bologna: 
llniversita degli Studi, 1993, págs. 199 y sigs. 

m D'Amico las denomina, en su trabajo, melodias con .. sincopas caudales''. 
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algunos ejemplos de música africana, en el highlife de Ghana y en ejemplos de rafz 
africana del Brasil135• 

En realidad, la anterior caracterfstica distintiva está mejor explicada por los ya 
citados conceptos de conmetricldad y contrametrlcidad acuftados por Kolinski para el 
estudio de los aspectos métricos en una perspectiva multicultural 136

• En la contrametri .. 
cidad se observa el final de algunas frases en tiempos que, en ténninos de la música 
europea, serian débiles o no acentuados. Por otra parte, esta co- o contrametricidad 
puede ser regular o irregular. 

En su análisis del highlife, uno de los estilos más importantes de la música 
popular de África occidental, Agawu considera su célula rftmica organizadora como 
un timeline131• Usando el mismo procedimiento encontramos que lo que podrfamos 
considerar eltimeline es, en nuestro caso, la célula rftmica interpretada por laguacharaca. 

, J J IJ J J J ~1 
Figura 6 

Por esta razón, en las transcripciones he usado el metro binario para mantener 
la integridad de este esquema rftmico, asf como el del cinquillo y el tresillo. Otro 
aspecto importante de los esquemas rítmicos de la música africana y sus derivadas 
es la irregularidad de la división binaria y ternaria de sus pulsos, y ambas se hacen 
presentes en el vallenato, la binaria en el paseo y el son y la ternaria en la puya y el 
merengue. Sin embargo, uso el metro binario para todos ellos. Es muy significativo 
que las primeras transcripciones de este tipo de música, las ya citadas de Andrés C. 
Rojas, usen el metro binario, aun para el merengue y la puya131• Considero además 
que en 3/4 ó 6/8 no se puede representar debidamente el mencionado esquema 
(limeline) de laguacharaca, ya que, en él, los dos elementos iniciales son la mitad del 
segundo. 

A continuación, y de una fonna muy somera, presento los esquemas básicos 
que usa la caja en los cuatro géneros del vallenato, todos acompaftados del menciona .. 
do esquema de la guacharaca. 

., ALVAJtENOA. págs. 193, 201; J. H. KWABENA NKE11A, 7he Music of A.frica, London: V. Gollancz, 
1979. págs. 1.57, 164, 174; KAZADI WA MlJICUNA, Contri~ &mtu no música popu/o1' Brasileiro: Perspec­
tivas elltolmls/col6giau, SAo Pauto: Terceira Mq~ 2000, págs. 107-108. 

J)6 Un excelente resumen de estos conceptos es proporcionado por SANDRONI, págs. 19-37. 
m AoAwu, págs. 129-130, 140-J 4 J. Este autor lo denomina topos y lo usa como un concepto 

equivalente al de timeline. 
111 En la primera edición de CoNSUELO ARAUJONOOUERA, Escalont1. 
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a. Paseo: 

b. Son: 

c. Merengue: 

Figura 7 
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Melodfa 

En la sección en que se discute la musicalización se ha hecho énfasis en el 
comportamiento melódico desde el punto de vista formal. Otro de los aspectos sobre­
salientes del vallenato es la presencia de intervalos grandes en los motivos melódicos, 
especialmente de intervalos mayores que una tercera. Algunos autores encuentran que 
esta es una caracterfstica sobresaliente de muchas melodías africanas y proponen su 
continuidad en América como lo hace Ramón y Rivera para la música afrovenezolana 139

• 

Sin embargo, un aspecto más importante en la música africana es la vinculación entre 
las estructuras melódicas vocales e instrumentales140• Es posible que, en el caso del 
vallenato, éste sea uno de los aspectos por explorar y que en este repertorio podamos 
hablar de una posible génesis instrumental de las melodías cantadas. 

En el caso afronorteamericano, esto ocurre en las melodfas de B/ind Jesse 
Harris, un músico de iglesia, cantante y acordeonista negro de Mississipi, quien rea­
lizó grabaciones de campo en los af\os treinta. El acordeón de una hilera que tocaba 
estaba afinado en LaM y las canciones grabadas exhiben una melodfa que muestra la 
escala incompleta que posee dicho instrumento•••. 

En su investigación, este autor enfatiza el hecho de que a comienzos del siglo 
( 1890-191 O) este instrumento era usado exclusivamente por los negros y documenta 
instrumentos alemanes y franceses en el sur de los Estados Unidos desde la década de 
18501

•
2
• Sin embargo, después de 1910 el establecimiento de los patrones melódicos 

del b/ues (con sus terceras, quintas y séptimas disminuidas) motivó el abandono de 
estos instrumentos. 

El análisis de piezas antiguas y modernas nos lleva a proponer que, también en 
el vallenato, el modelo de las melodfas es instrumental. Esto probablemente obedezca 
al proceso de adaptación de las melodías instrumentales existentes y conocidas en el 
momento de surgimiento de la canción y posteriormente a la reproducción de ese 
modelo, una vez que éste fue instituido como '1radicional". Los procesos compositivos 

"' LUJs F. RAMóN Y RJVEJtA, .. Elementos melódicos africanos en el cancionero criollo de Vene­
zuela", Anuario FUNDE:F, a, 1990, págs. 5 1-62. 

•• NKmA. págs. 139 y sigs. 
••• J.um M. SNYDEA, 'Squeezebox: the legacy ofthe Afro.Mississippi accordionists', Block Musí e 

Rluarc/tJO'IU7fQ/, 17, 1997, en <www.qucstiLcom>. 
••

1 SNYDEA, ob. cit., loc.cit., y 'Breeze in the Carolinas: The African American accordionists of 
the upper South', n.e Free Reed Jouma/, 3, 2001. En la región del Rfo de la Plata hay menciones del 
acordeón que se refieren a antes de 1850. En un escrito biográfico se alude a que el prócer Jose Gervasio 
Artips ( 1764-1850) lo tocaba (ver JOON Sm:ET, Artigas and tite Emancipation of U11lgrl0y, Cambridge: 
Cambridge University Press, 1959, pág. 50). 
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de quienes tocaban el acordeón (gran parte de los compositores de la época temprana) 
fueron reproducidos en el repertorio y sólo en épocas recientes ( 1980-1990) las me­
lodías han optado por un disefio de orientación más vocal. 

La presencia de intervalos de séptima y novena en la melodía puede explicarse 
por su presencia y la posición de dichas notas en el teclado correspondiente a la 
tonalidad dominante en dichos acordeones. Otro elemento sobresaliente son las 
progresiones escalfsticas en terceras (do-mi-sol-sib), muy comunes en todas las me­
lodías del vallenato, tanto antiguas como recientes. Estas formaciones también son 
evidentes en el acordeón de botones. Por ejemplo, en el ya descrito instrumento 
afinado en LaM/ReM/SolM, en las tonalidades principales en las tres hileras, cerrando 
el fuelle, una octava (la-do#-mi-la) se construye en cuatro teclas adyacentes. Las 
mismas cuatro teclas adyacentes, abriendo el fuelle, producen una fonnación escalística 
de séptimas y novenas en la dominante (si-re-fa#-sol#) de las tonalidades principales. 
Este tipo de fonnaciones pueden ser apreciados por ejemplo, en "El Testamento", de 
1948, en donde está ejemplificada por un novena descendente. Por su parte, los ya 
mencionados motivos escalfsticos y también la sextas y séptimas ascendentes están 
presentes en la melodfa de ''Sefiora" compuesta alrededor de 1983. 

Acompaftamiento, pases, improvisación en bajos 

En el vallenato temprano era frecuente (y todavía lo es en las presentaciones en 
vivo) que los acordeoneros-compositores-cantantes efectuaran una sección improvi­
satoria en los bajos del acordeón, especialmente en puyas y merengues. Se trataba de 
motivos cortos que se repetfan con algunas variaciones y los que son llamados "ruti­
nas" por los mismos intérpretes. Como ejemplo tomemos la sección tocada en los 
bajos en el ya mencionado merengue "Mi despedida": 

r B r-8---, ¡3--, 3 1 ~ r- ---, r3-, r--8--, r-8--,r-3---, 

tJ~~~ r P r f r E r E 1 r ~ EEJ11 r EiJf 11 r- ' 11 

Ejemplo 12 

Como hemos observado, la música de este género oscila entre tónica y domi­
nante la mayor parte del tiempo. Como consecuencia se ha desarrollado un sistema de 
puentes o cortos motivos que completan los periodos musicales y que son los más 
caracterfsticos del estilo, especialmente en el estilo reciente del paseo, tal vez el más 
popular, llamado "romántico" o "paseo lfrico" por Urbina Joiro. 
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Tomando el caso del paseo "Fantasía" de Rosendo Romero1
"
3

, he aquí los 
pasajes o "pases" mencionados: 

, ... 1. 
r r F r 1~ ' l lll ,.ffriJ!; tll 

•• b • 

~'ls j J J J lv ' • 11 e [ f l llr r f l 11 

c. d. e. 

Ejemplo 13 

Estos motivos se usan, generalmente, después de las frases musicales para 
completar el periodo. Algunos pueden mantenerse en la tónica (a y b) o conducir a la 
dominante (e). Pueden ser además de diferente longitud, aun muy cortos, y mantener 
la misma función (respectivamente, d y e). 

El acompaftamiento (la mano izquierda) en el acordeón crea también unos 
motivos rítmicos al tocar los bajos, que van acompaftados de su respectivo ritmo 
armónico, principalmente, como se ha dicho, entre la tónica y la dominante. En estos 
motivos hay variaciones que impiden generalizar, pero, a manera de ejemplo, el acom­
paftamiento típico del paseo incluye los siguientes motivos rítmico-armónicos: 

Fiaura 8 

En la ya citada configuración melódica del acordeón, hay una subdominante 
"aparente'', sugerida por la presencia de la séptima en la afinación del acordeón en la 
secuencia de notas al abrir el fuelle. En algunos ejemplos tempranos se introduce la nota 
correspondiente a la subdominante, pero es frecuente que se acompafte con la domi­
nante para producir su acorde de séptima. 

141 URBINA J01Ro, co, corte 3. 
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En los mismos ejemplos tempranos es frecuente que el acompaftamiento sea el 
mismo para los dos periodos melódicos mencionados y que el cambio annónico entre 
tónica y dominante sólo se dé en las notas finales del segundo de ellos. 

En las últimas décadas, la introducción de instrumentos como los teclados y la 
guitarra, al igual que la influencia de la salsa, la balada y otros géneros, han trafdo 
algunos cambios en los usos annónicos del vallenato. Sin embargo, esta, annonfas 
"nuevas" en realidad lo son muy poco y se limitan especialmente al tránsito a la 
relativa menor. Como se ha dicho, en el acaso del acordeón siguen sin aprovecharse 
totalmente los recursos annónicos que el instrumento trae desde su fabricación. 

FUNCIÓN: DE MÚSICA TRADICIONAL A MÚSICA POPULAR 

Uno de los aspectos más importantes del desarrollo de las diferentes tradicio­
nes de poesfa cantada y de los bailes cantados en América Latina y el Caribe ha sido 
su transfonnación de música tradicional en música popular. Para aclarar estos ténni­
nos, la primera (tradicional) está constituida por las tradiciones musicales con funcio­
nes sociales muy precisas que cubren lo ritual, lo social y lo religioso, incluyendo 
naturalmente la diversión controlada en el marco comunitario de las sociedades rura­
les. Por su parte, la música que se denomina "popular'' se ha consolidado en la cultura 
urbana desde mediados del siglo XIX. Su desarrollo ha estado condicionada por las 
leyes de la oferta y la demanda y ha estado abierta al consumo individual y muy ligada 
a los espectáculos musicales públicos (conciertos, cafés, salas de baile, cabarets y la 
después llamada industria del entretenimiento). Otra de sus caracterfsticas es su es­
trecha relación con los medios masivos de comunicación y distribución musical (en un 
comienzo, partituras en periódicos, ediciones musicales y revistas y, más tarde, en el 
siglo XX, la radio, la industria discográfica, el cine, la lV, etc.). 

No es posible decir que hoy existan simultáneamente formas tradicionales y po­
pulares de vallenato. Esto es frecuente en otras músicas en las que las versiones 
populares alteran (generalmente simplificándolos) los esquemas tradicionales144• En el 
vallenato, todas las versiones conservan el esquema musical identificador expuesto al 
comienzo (cantante, acordeón, caja y guacharaca) y varfan en cuanto a la presencia 
de algunos instrumentos adicionales usados tanto en las grabaciones como en las 
presentaciones en vivo. 

Como se observa, esta tradición es común y no sólo ha sido compartida en las 
diferentes regiones de Colombia y en los paises actuales sino que también presenta 

144 Ver los ejemplos de varias regiones del mundo reportados por PETER MANUEL, Popular Musics 
ofthe Non-Western World: An Jntroductory Srowy, Oxford: Oxford University Press, 1990. 
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coherencia y homogeneidad en toda el área hispánica. Tomando un ejemplo al azar de 
coplas amorosas cantadas de diferentes regiones de Venezuela, encontramos una que 
coincide (con las variantes esperadas en fenómenos como éste) con otra atribuida a 
Tobras E. Pumarejo145• Sin embargo, en el caso del vallenato persiste la idea de hablar 
de .. paternidad" de estos ejemplos de poesfa tradicional, lo que lleva a exageraciones 
fuera de toda proporción, como comparar a los autores de los textos del vallenato con 
los clásicos de la poesfa espaftola e inglesa146• 

Al describir la música de las diferentes subregiones de la costa atlántica, De 
Lima indica que, en la época de las festividades de carnavalt en las zonas urbanas de la 
región eran comunes los músicos "cantadores y taftedores de guitarra al mismo tiem­
po", quienes en sus "sonest' y "cantos breves" se referlan a "sucesos polfticos y 
sociales" que eran articulados en coplas cantadas en "habla vernácula". Esto también 
ocurrfa en las zonas campesinas, en donde los cantos de los improvisadores (llamados 
poetas) fonnaban parte de los rituales religiosos cristianos147• Indica además que éstos 
eran llamados "cantos de guitarran por sus mismos intérpretes. Al referirse a la provin­
cia de Padilla, indica que "cantar y copleart' eran actividades propias de las fiestas de 
Navidad y Afto Nuevot asf como de las fiestas patronales, y que era muy generalizado 
el "duelo de cantores"t hecho por cantores "armados de su acordeón" y acompaftados 
por otros instrumentos que inclufan "tambor, guach~ triángulo y pilón,.141• 

El acordeón fue uno de los instrumentos usados para acompaftar bailes y can­
tos en la llamada "zona bananera" del departamento del Magdalena durante su apogeo, 
antes de los cambios producidos a rafz de los eventos de 1928. En una serie de coplas 
recogidas algunos aftos después entre los trabajadores de la zona se menciona este 

145 La pena y la que no es pena 
Todo es pena para mf 
Ayer penaba por verte 
Y hoy peno porque te vi. 

Luis FELIPE RAMóN Y RrVEJtA, Ltl poalo en lo músia~folk/6rlco venezolana, Caracas: SIDOR. e 1971, 
pég. 13. 

Una pena y otra pena 
Son dos penas para mi 
Ayer lloraba por verte 
hoy lloro porque te vi. 

Ver ORATE MAimNEz, pq. 62. 
146 Ver las afirmaciones de JuAN GosSAJN y CoNSUELO ARAUJONOGUERA "El vallenato: tras las huella 

de los juglares, págs. 54-.56, y URSINA J01a0, pégs. 48-49. 
147 DE LIMA, "Apuntes sobre el folklore de la Costa Atlántica de Colombia", en Folld~ ...• ob. cit., 

pág. 208. 
141 DE LIMA, .. Diversas manifestaciones folklóricas en la costa atlántica de Colombia", en Folldo­

IY ••• , ob. cit., págs. I.S-16. 
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instrumento, asf como el baile del "cumbión"149• También en la antigua provincia de 
Padilla (Villanueva) y sus alrededores está documentado el baile de la "cumbiamba" 
hacia 1920. Se indica que era un baile de los sectores "medios" (ni altos ni plebeyos) y 
se mencionan parejas de bailarines, las tradicionales velas y la música de un "tambor"•~. 

Sin embargo, con anterioridad De Lima habfa publicado sus principales obser­
vaciones sobre este género en tres artículos aparecidos en Europa entre 1930 y 1935151 • 

En un primer articulo, este autor establece diferencia entre la carraca del interior del 
pafs y la guacharaca de la costa atlántica152• Y entre la improvisación de coplas en 
contextos de carnaval y de rituales en la costa153

• De una forma imprecisa incluye la 
puya y el merengue dentro de los bailes no cantados154• Además, reporta la existencia 
de diferentes tipos de acordeones, antiguos y modernos, especialmente aquellos con 
registros, y anota que los acordeoneros tenfan dos repertorios, uno que Barna de 
"canciones y coplas populares" (que seria el que posteriormente se llamó vallenato) y 
otro de música de baile (valses, polkas, mazurcas, pasillos y danzas)155

• 

El regionalismo cultural que rodea al vallenato está enmarcado en lo territo­
rial a pesar de que el análisis del material musical indica que hay una gran homoge­
neidad en toda la costa atlántica colombiana. Los microrregionalismos son muy 
acentuados en está región, y esto se ha reflejado en las terminologías que se usan 
para referirse al vallenato. Éstas han sido construidas desde lo territorial, ya que se 
basan en el sitio o la microrregión de nacimiento de los intérpretes y compositores, 
acordeoneros y cantantes, y no tienen ninguna relación con el estilo musical de su 
repertorio156 • En ese contexto amplio, además de lo ya mencionado, existe el "vallenato 

149 ROBERTO 1-IEAAERA Soro y RAFAEL RoMERo CASTA1m>A, La zona bananera del Magdalena. 
Historia y léxico, Bogotá: ed. del autor, 1979, pág. 83. 

uo GusTAF BouNDER, Die /ndianer der tropischen Schneegebirge. Forschungen in nordlichsten 
Sudomerilca, Stuttgart: Strecker und Schroeder, J92S, pég. 17.5. 

151 EMJRro DE l....iMA, 'La musique colombienne', Acta Musicologlco, m, 3, 1930, ~. 92-96; 'La 
chanson populaire en Colombie',Acta Musicologica, IV, 3, 1932, págs. 128-129, y 'Divers manifestations 
folkkxiques sur la cOte des Antilles en Colombie, Acta Musicologica, VI, 4, 193.5, pégs. 167-169. En estos 
tres mticulos, d ldormuestra su paulatinodesalbrimiedode las manifeslacim:s musicales y su familiarización 
con la tenninologfa local. 

152 DE LIMA, 'La musique .. .', págs. 93-94. 
151 DE LIMA, 'La chanson ... ', pág., 129. 
,,. DE LIMA, 'Divers .. .'. pág. 168. 
155 DE LIMA, "los cantos del pueblo oostefto", Folklore ... , ob. ciL, p6g. 86. 
·~ Me refiero a la terminologfa creada a comienzos de los aftos setenta por COMUelo Araújo de 

Molina (ver Va/lenatologla ... , en ob. cil, pég. 31), reproducida desde entonces sin mayores cuestiooa· 
mientos, con la excepción de Quot.oz Oluo, págs. 94-9S. Sin embargo, este autor, también como producto 
del regionalismo, introduce en dicha clasificación un quinto género, la tambora, que en realidad no existe 
oomo género diferenciado de los demás. 
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cristiano"157, y también el compuesto con textos alusivos al ideario de los grupos 
ilegales que participaron en el conflicto annado colombiano151

• 

CONCLUSIONES 

Ante todo, en el repertorio examinado se observa coherencia con los géneros 
caribeftos de música de baile, especialmente en la musicalización y en los patrones 
rftmicos como el cinquillo, el tresillo y sus variantes. El análisis de la música corrobo­
ra lo planteado en el examen literario e histórico de Gilard: es un género nuevo, afiad i­
remos que nacido dentro del ámbito de la música popular afroamericana de la cuenca 
del Caribe, incluyendo los territorios insulares y continentales de Centroamérica y el 
norte de América del Sur. 

Otro elemento importante es la presencia determinante del acordeón y la tradi­
ción musical asociada con él, sobre todo desde los puntos de vista armónico y meló­
dico, ya que ha dejado claras huellas en el diseno de sus melodfas y su acompaftamiento. 

Los resultados de este análisis nos llevan a concluir una fuerte presencia de 
patrones musicales afroamericanos; sin embargo, en nuestro próximo trabajo ahon­
daremos en lo que esto significa en el marco de la tradición intelectual en la que se 
desarrolló esté género desde mediados del siglo anterior. No obstante, es interesante 
ver cómo el caso del vallenato nos lleva una vez mas a hablar de la autonomfa de la 
música frente a sus condicionantes culturales e intelectuales. En el vallenato hay una 
tradición musical, que aquf se estudia, pero también hay otra, cultural e intelectual, y 
parece ser que la tensión entre las dos se ha resuelto a favor de la primera, aunque la 
publicidad sobre el género la hagan los representantes de la segunda. Además, éstos 
se debaten en el imposible de querer hacer música popular y tradicional al mismo 
tiempo. 

"' <http://www.lavallenata.com>. 
,,. Ver "Música fariana", CXJI'K:q)to acuftado por las farc-EP, en <http:llwww.resistcnciiiJUICional.org/ 

musica> y <http:/lwww.resistencia-nacional.orglaudioi.S0349294e713c520llindex.html>. Por su parte, 
las Autodefensas Unidas de Colombia (Auc) no incluya~ música colombiana y sólo presentan traducciones 
al cspaftol de los textos de 8/owing in the Wind (Bob Oylan) y Give Peoce a Chance (The Beatlcs); ver 
<http://www.c:olombialibre.or¡>. 
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