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Resumen

Este trabajo considera el vallenato (el género
més popular de la masica colombiana) como un
legitimo objeto de analisis musicolégico con el
animo de alejarse de las explicaciones exclusiva-
mente contextuales habituales entre antropé-
logos, etnégrafos, sociélogos, etnomusicélogos
y especialistas en estudios culturales. Consti-
tuye. ademds, una caracterizacion de este géne-
ro, realizada a partir del andlisis de su musicay
de lainformacién contextual existente sobre ésta.
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Title
What is Vallenato? A Musicological Approach

Abstract

This work considers vallenato (the most popu-
lar genre of Colombian music) as a legitimate
object of musicological analysis. In doing this it
distances from exclusively contextual explana-
tions, very common amongst anthropologists,
ethnographers, sociologists, ethnomusicologists,
and cultural studies specialists. It is a characteri-
zation of this genre based on the analysis of its
music and of the available contextual information
about it. -
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EI propdsito principal de este trabajo es mostrar un ejemplo més de cémo la
musica popular es un legitimo objeto de andlisis musicolégico'. Pretende también,
parodiando a Kofi Agawu en su tratamiento de la musica africana, liberar a este tipo
de musica del yugo de las explicaciones exclusivamente contextuales de etnégrafos,
socilogos, etnomusic6logos y especialistas en estudios culturales?. También intenta
liberarla de la tradicion literario-cultural (creadora de su “mito de origen” o fundacional)
consolidada por intelectuales, periodistas y activistas politicos y culturales. Asf pues,
se trata de efectuar una caracterizacion del vallenato con base en el anélisis de la
musica y de la informacién contextual sobre ésta, algo poco frecuente (con contadisi-
mas excepciones) en la ya extensa literatura sobre este tema’. En otro trabajo, ya en
elaboraci6n, abordo los mencionados aspectos extramusicales relacionados con este
género, es decir los referentes al ambiente intelectual y cultural en que surgié y en el
que participaron intelectuales y activistas politicos y culturales. Estos ya han sido
explorados por Jacques Gilard, pero, en vista de que han sido fundamentales en la

! Quiero agradecer al Observatorio del Caribe, en cuyas conferencias durante los afios 2001 y
2002 expuse algunas de las principales secciones del contenido de este escrito; igualmente, a Alberto Beto
Murgas, Jorge Ofate, Hugues Sénchez, David Ramos de Oliveira, Gustavo Forero, Alvaro Roa, Eduardo
Bermiidez y Laura Moscote por sus comentarios, ayuda e informacion. Los aspectos més generales de este
escrito fueron expuestos en la conferencia “Qué es y qué no es la misica vallenata: un enfoque histérico”,
como parte del w7 Seminario de Historia Regional: Identidades, Cultura Popular y Musica Tradicional
en el departamento del Cesar, Valledupar, sep. 26-27 de 2002, Posteriormente he presentado resimenes
de este trabajo en el Seminario de Investigaci6n del Instituto de Investigaciones Estéticas (febrero 2004)
y en el v Congresso da Segio Latino-Americana da Associag#o Intenacional para o Estudo da Miisica
Popular, 1aspm-LA, Rio de Janeiro, 21 a 25 de junio de 2004.

? Kor1 AGawu, Representing African Music: Posicolonial Notes, Queries, Positions, New York/
London: Routledge, 2003, pég. 97.

* Estos trabajos son: CoNsSUELO ARAUIO DE MOLINA, Vallenatologia. Origenes y fundamentos de la
miisica vallenata, Bogota: Tercer Mundo, 1973 (con reedicién en 1978 y una segunda sin fotografias y sin
la carta-prélogo de Alfonso Lépez Michelsen, en ConsueLo ARAUIONOGUERA, Trilogia vallenata, Bogota:
Ministerio de Cultura, 2002, pags. 19-111); Cro Quiroz Otero, Vallenato: hombre y canto, Bogota:
fcaro Editores, 1982; CarLos Horacio GonzALEz, Los ultimos juglares, Bogota: Casa de la Cultura Tele-
com, 1984; Rito LLerena ViLLALoBOS, Memoria cultural en el vallenato. Un modelo de textualidad en la
cancidn folklérica colombiana, Medellin: Universidad de Antioquia, 1985; ConsueLo Posapa, Cancién
vallenata y tradicién oral, Medellin: Universidad de Antioquia, 1986; CONSUELO ARAUIONOGUERA, Escalo-
na: El hombre y el mito, Bogot4: Planeta, 1988 (reimpresion sin partituras en 1998 y una segunda sin las
fotograflas pero con textos y partituras de 85 canciones, con transcripciones efectuadas por Marcial
Consuegra, en Trilogia..., ob. cit., pags. 121-564); TomAs Dario GunErrez, Cultura vallenata: origen,
leoria y pruebas, Bogotd: Plaza y Janés, 1992; DANIEL SAMPER y Piar Tarur, Cien aflos de vallenato,
Bogotd: MM, 1997 (acompafiado de seis c) y Jorce ORNATE MartiNgz, El 48c del vallenato, Bogota:
Taurus, 2003 (acompafiado de un CD). La excepcién mencionada es el trabajo de HERNAN URBINA JoIRo,
Lirica vallenata: de Gustavo Gutiérrez a las fusiones modernas, Bogoté: Convenio Andrés Bello, 2003(acom-
pafiado de un CD), que contienc breves comentarios analiticos sobre piezas musicales especificas. En otros
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conformacién del género musical, merecen un tratamiento no s6lo contextual sino
también musicolégico. En sus articulos, Jacques Gilard ha sintetizado los elementos
esenciales de la emergencia de la musica costefia y el vallenato entre 1940y 1950 y su
relacion con las orientaciones estéticas, literarias, politicas y culturales de aquel mo-
mento, as{ como con las posturas esenciales del debate colombiano sobre la cultura

local, nacional y universal‘.

EL VALLENATO HOY

Hoy, el género musical colombiano conocido como vallenato tiene vigencia
nacional e internacional. Su aspecto mas caracteristico (y que sin duda lo identifica)
es el uso del acordeén de botones como instrumento principal, y, a pesar de ser ante
todo un género cantado, es también —aunque no exclusivamente— muisica de baile.
En relacién con otros géneros musicales colombianos, es el que mayor atencién
recibe por parte de la industria musical y los medios de comunicacidn (radio, Tv,

idiomas, el vallenato es considerado por: George List, “The Folk Music of the Atlantic Litoral of
Colombia. An Introduction”, Music in the Americas, Bloomington (Indiana): University Research Center,
1967, pags. 115-122; G List, Music and Poetry in a Colombian Village: A Tri-cultural Heritage,
Bloomington: Indiana University Press, 1983, pdgs. 91-92; Jeremy MARRE & HANNAH CHARLTON, “Shotguns
and Accordions: Music of the Marijuana Regions of Colombia”, Beats of the Heart. Popular Music of the
World, London: Pluto Press, 1985, pags. 122-136; Peter MANUVEL, Popular Musics of the Non-Western
World: An Introductory Survey, New York: Oxford University Press, 1988, pédgs. 50-53; TrHomAs Turino,
“Music in Latin America”, Excursions in World Music, Englewood Cliffs (NJ): Prentice Hall, 1992, pégs.
255-256; Joun Storm Roserts, Black Music of Two Worlds, 2nd ed., New York: Schirmer Books, 1998,
pag. 90; PeTer WADE, Music, Race and Nation. Musica tropical in Colombia, Chicago: The University
of Chicago Press, 2000, pdgs. 61-63; DALE OLseN, “The distribution, symbolism and use of musical
instruments”, The Garland Handbook of Latin American Music (eds. D. Olsen & D. Sheehy), New York:
Garland Publishing Inc., 2000, pég. 39. En mi trabajo “Alejo Durdn”, en /nternational Dictlonary of
Black Composers, (ed. Samuel A. Floyd Jr.), Chicago: Fitzroy Dearborn, 1999, pégs. 394-399, uso por
primera vez en forma muy somera los pardmetros de andlisis que aqui presento.

4 JacQuEs GILARD, ‘Musique populaire et identité nationale. Aspects d’un débat colombien, 1940-
1950°, America. Cahiers du criccat, Paris, Sorbonne Nouvelle, 1, 1986, pags. 185-196; ‘Emergence et
récupération d’une contre-culture dans la Colombie contemporaine’, Caravelle, Toulouse, 46, (1986),
pags. 109-12] [“Surgimiento y recuperacién de una contracultura en el Colombia contemporénea”,
Huellas, 18, dic.1986, pp 41-46]; “Vallenato: jcudl tradicién narrativa?”, Huellas, Barranquilla, Univer-
sidad del Norte, 19, abril 1987, pégs. 60-68; ‘;Crescencio o don Toba? Fausses questions et vraies
réponses sur le vallenato’, Caravelle, Toulouse, 48, 1987, pags. 69-80 [“;Crescencio o don Toba? Falsos
interrogantes y verdaderas respuestas sobre el vallenato”, Huellas, 37, abril 1993, pags. 28-34], y ‘Le
vallenato: tradition, identité et pouvoir en Colombie’, en GERARD Borras (ed.), Musiques et Sociétés en
Amérique Latine, Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 2000, pags. 81-92.
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conciertos, festivales), siendo también el producto discogréfico colombiano de ma-
yor circulacién y ventas. Su difusién 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 acordedn, notoriedad que relega a un lugar subalterno a los demés
instrumentistas (caja, guacharaca, bajo eléctrico, tumbadoras, etc.). El amor y la
nostalgia por los valores de una sociedad rural ya transformada por el cambio social
ocupan aun los lugares primordiales en sus textos, temas que dejan en segundo lugar
los relacionados con el comentario social, la sétira, la politica, la historia y los eventos
de actualidad, etc. Los valores sociales y culturales frecuentes en sus textos son
manifiestamente conservadores (exaltacién del honor y de los vinculos de sangre,
machismo, desigualdad de opciones para los dos sexos, idealizacién del amor romén-
tico y filial, preponderancia de convenciones sociales vs. individualidad, etc.), los
cuales estian fuertemente enraizados en la cultura popular colombiana y de América
Latina y contrastan abiertamente con los promovidos por la cultura internacional
contemporénea. Aun asl, el vallenato es uno de los pocos géneros musicales que ha
formado parte de la discusion cultural entorno a la definicién de la identidad regional
costefia y la identidad nacional colombiana.

LA MUSICA

La exposicién mas temprana de los principales elementos musicales del estilo
que posteriormente se denominaria “musica vallenata” o “vallenato”, se la debemos a
Emirto de Lima (c1888-1972), autor de los primeros estudios musicol6gicos sobre la
musica de la costa atlantica colombiana. Entre 1920 y 1940, De Lima, pianista y com-
positor curazolefio residente en Barranquilla, se interes6 por la musica urbana y campesi-
na de aquella regién y realizé diferentes estudios sobre sus géneros, estilos e
instrumentos musicales, los cuales publicé reunidos en un sélo volumen en 19423,
Sus aportes se refieren a los elementos musicales, formales, instrumentales y estilisticos
de la musica cultivada en esa época en el Atléntico y los antiguos departamentos de
Bolivar y el Magdalena, que incluian los territorios de los que serian posteriormente

3 EMIRTO DE LiMA, Folklore colombiano, Barranquilla: ed. del autor, 1942. Con excepcion de unos
pocos, estos ensayos, desafortunadamente, no indican la fecha de su redaccion, que se puede ubicar en
general entre 1930 y 1940. Resultan interesantes también las notas del compositor bogotano Daniel
Zamudio (1885-1952), quien residi6 en Cartagena en la misma época: “El folklore musical de Colombia”
(1936), Revista de Indias, 14, mayo-junio 1949, separata.
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los departamentos de La Guajira (1954) y Cesar (1967). En 1948, Gnecco Rangel
Pava, 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-
guey puya, posiblemente realizadas por el compositor Andrés C. Rojas®. Otras fuentes
contemporaneas (escritos y testimonios orales) complementan la informacién exis-
tente sobre algunos de sus elementos, los cuales se sintetizardn a continuacion’.
Entre ellas se debe resaltar la existencia de algunas fuentes musicales escritas (parti-
turas) que amplian el &mbito de discusién sobre este género, el cual siempre se habia
tratado exclusivamente como parte de la tradicion oral.

La conformacién histérica 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 absorcién de tradiciones marginales africanas en estilos
musicales nuevos. En segundo lugar estd la adaptacién de sus pautas (en general, liga-
das al ritual) a los contextos cristianos, especialmente los festivos. Finalmente, todo
esto se complementa con la adopcién de instrumentos y estructuras musicales de otras
tradiciones musicales (principalmente, las europeas de canto y de baile). Uno de los
aspectos mas importantes en estos procesos es la participacién de los productos de la
industria discogréfica y de la radiodifusion. La audicién de musica grabada era ya algo
generalizado en la region desde la décadade 1910. En 1911, por ejemplo, en los alrede-
dores de El Banco (Magdalena) se oy6 en un graméfono la famosa cancién habanera
“La paloma” en el vapor que conducia a los viajeros al interior®. En las décadas siguien-
tes, algunos autores constatan la audicién publica (a través de la radio) y privada de
musica grabada en la costa atlantica y el interior del pals, y algunos de ellos, como
Rangel Pava, no encontraban saludable la presencia de las llamadas ortofonicas y
electrolas, y otros, como Pérez Arbeléez, constatan la gran popularidad que a través de
la radio y los discos, rdpidamente adquirié el porro como genero orquestal de baile’.

¢ GNECCO RANGEL PAVA, Aires guamalenses, Bogoté: ed del autor/. Kelly, 1948. Muy poco se
conoce sobre este autor; solamente que escribié otra obra histérica sobre su regién: El pais de Pacabuy,
Bogoté: ed. del autor/Kelly, 1947. El compositor Rojas es mencionado como autor de la misica de uno de
los ejemplos musicales de la obra de Rangel Pava; sin embargo, a falta de otra indicacién se le pueden
atribuir todas las trascripciones; ob. cit., pag. 94.

7 Otra importante fuente es el trabajo del botdnico EnriQUE PEREZ ARBELAEZ, La cuna del porro:
insinuacion folklorica del departamento del Magdalena, Bogota: Antares, 1953, separata de la Revista
de Folklore, 2°. ep., 1, 1.

* FeLix SerreT, Voyage en Colombie (1911-1912), Paris: H. Dudod y E. Pinat, 1912, pdg. 242.
Las otras piezas registradas son extractos de 6peras, musica militar y el Himno Nacional colombiano.

? De Lima, “Los cantos...”, en ob. cit., pdg. 83, y “Diversas ...”, en ob. cit., pag. 16. Este autor
menciona también la presencia (presumiblemente grabada y en vivo) de la misica de baile del repertorio
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Como caracteristicas fundamentales del vallenato se podrian citar las siguientes:
desde el punto de vista de su contenido textual, el vallenato esta asociado a los textos
topicos y de comentario social y en forma secundaria a los enfrentamientos o duelos
poético-musicales; por otra parte, los contextos considerados tradicionales para su eje-
cucion eran (y aln son) las reuniones musicales de diversion denominadas parrandas.

TEXTOS TOPICOS Y DUELOS POETICO-MUSICALES

La génesis del calypso de Trinidad entre 1890 y 1910 resulta util para ilustrar
estos procesos. En dicha génesis se observa la presencia de varios elementos que
coinciden con los del desarrollo de otros géneros musicales caribefios y, especifica-
mente, del vallenato. La caracteristica esencial del calypso es su tematica topica,
humoristica, anecddtica, satirica y de alto contenido de comentario social'’. La tradi-
cién de la cancion satirica 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 4&mbito hispanico, también se presenta en
Cuba, y en la plena de Puerto Rico, que tuvo desarrollo simultaneo con el calypso en
el periodo antes mencionado'’.

En cuanto a la tradicién afroamericana de la cancién tdpica, se presenta en
algunos textos de canciones de la santeria cubana en los que se recrimina con obsenidades
a las deidades que se niegan a aparecer en los rituales. En Haitf se les llama chan pwen
(chant point) y son cantos de recriminacion, insulto, critica y desafio, generalmente no
hechos en forma directa y que se usan especialmente durante el carnaval. Esto también
se percibe en algunos textos de las llamadas canciones “de adversario” del estilo rara'.

del jazz band. RANGEL Pava, pig. 13. Electrola era una de las marcas de modelos de tocadiscos portatiles
mientras que las ortofonicas eran las victrolas de alta fidelidad, generalmente con mueble y miés costosas.
PErEZ ARBELAEZ, pag. 19. Zamunio, pag. 27, constata en 1938 la radiodifusion en Narifio de géneros
bailables como rumbas, porros y sones.

1 Joun CowLey, Carnival, Canboulay and Calypso. Traditions in the making, Cambridge: cue,
1996, pags. 115-133.

"' FernanDo OrTiz, La africania de la misica folklérica cubana (1950), La Habana: Letras
Cubanas, 2001, pag. 181, y GERARD BEHAGUE, ‘Latin American Folk Music’, en BrRuno NeTTL, Folk and
Traditional Music of the Western Continents, Englewood Cliffs: Prentice Hall, 1990, p4g. 225.

12 AveriLL, pags. 10-11, 15-16, 154, y Maria Teresa VELEZ, ‘The trade of an Afro-Cuban religious
Drummer: Felipe Garcia Villamil’, PhD Dissertation, Wesleyan University, citada en AveriLL, pag. 16,y
publicada como Drumming for the Gods: The Life and Times of Felipe Garcia Villamil, Santero, Palero,
and Abakuad, Philadelphia: Temple University Press, 2000.
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También, la nocién de pwen (point) esta asociada al voudun, y allf se entiende como
el foco (punto) de una accién por parte de los especialistas rituales, materializado en
amuletos o fetiches, cuyo poder o misté (mystére) reside en el “monte” o bosque
sagrado demanbwe (demon bois) y que es invocado a través de canciones®.

La tradicion de los “cantos de escarnio” se presenta en casi todos los 4&mbitos
culturales (Australia, América, Asia y Africa), pero tiene especial importancia en algu-
nos lugares de Africa, en donde funcionan como eficaz herramienta de control social.
Este hecho es frecuente tanto en Africa central (Congo, antiguo Zaire) como en Africa
occidental (especialmente, entre los Ewe de Ghana y Togo), un hecho que sin duda
no s6lo refuerza la posibilidad de una supervivencia marginal de estas tradiciones en
América sino que también permite atribuirles un papel fundamental en la creacién de
géneros afrocaribefios como los que hemos mencionado'. En Africa occidental, en
algunos casos, estas canciones de escarnio estan asociadas a los rituales de iniciacion
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 misica de la costa atldntica colombiana (porro y chandé, especialmen-
te)'’. 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 tradicién angloafricana
(calypso, mento), fueron conocidas por los musicos de la costa atldntica colombiana
a través de la presencia de trabajadores de Barbados, Jamaica y Trinidad, asf como
también en Panama (Panam4, Coldn) desde la década de 1890 y sobre todo durante el
auge de la produccién en la zona bananera del actual Magdalena entre 1910y 1930. El
ya mencionado Zamudio, en esa época, registraba la presencia en Cartagena de mari-
neros jamaiquinos y sus canciones'é, El uso de términos como “yumeca” (corrupcién
de Jamaican) en la costa atldntica y en los textos del vallenato, asf como también en
el habla verndcula de Panamé, parece confirmar este hecho'’. Ademaés, este tipo de cantos
no era extrafio a la tradicién local y la critica social y el escarnio puiblico de personajes

12 HounGAN ABOUDIA, ‘The nature of Pwen’, en <http://www.vodouspirit.com/NatureofPwen,htm>.
1 ALAN P. MERRIAM, The Anthropology of Music, Evanston: Northwestern University Press, 1964,
pégs. 187-208.
1 EgeerTo BERMUDEZ, “Poro, sande y bunde: vestigios de un complejo ritual de Africa occidental
en la musica de Colombia”, Ensayos, Bogoté: Instituto de Investigaciones Estéticas, nam. 7, 2002, pag. 28.
16 Zamupio, pég. 26.
'7 De Lima, “Ensayos...”, en ob. cit.,, pdg. 30. El termino usado es “negritas yumecas” (GARAY,

pag. 103, y EMILIANO ZULETA, texto de “La gota firfa”, donde se usa “negro yumeca”). PEREZ ARBELAEZ, pdg.
76, menciona el contacto con negros de Trinidad en la costa atlintica. Tratando de las creencias regionales
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conocidos eran elementos sobresalientes de las cortas representaciones teatrales rea-
lizadas en la misma region en contextos festivos'®,

La existencia de duelos o enfrentamientos poéticos cantados es otro de los
aspectos esenciales del vallenato y también es comuin a varios estilos musicales caribefios
y latinoamericanos de tradicién hispanica'®. En la tradicién 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 inglés®. En la comunidad india de Trinidad, el calypso y el picong tienen gran
popularidad, tal vez debido a la adaptacion del calypso por parte de una cultura que
también posee una tradicién de canciones de insulto y escarnio?'.

Asimismo, piké es uno de los bailes del big drum de Carriacou (Grenadines),
una de las més importantes manifestaciones musicales afrocaribefias y en cuyas can-
ciones prevalecen los ya mencionados textos de escarnio y de control social?2. Esta
parece ser la filiacion lingliistica y musical de la piqueria, o duelo de improvisacién en
poesia cantada (especiaimente, décimas) de la costa atlantica colombiana, extendida a
toda la region y no solamente presente en la llamada “zona vallenata™?,

En cuanto a los instrumentos musicales, en el calypso, en el vallenato y en la
plena de Puerto Rico se presento la aceptacion de instrumentos de otras tradiciones
musicales, como la guitarra y el acordedn (concertina, arménica), en particular para
el acompafiamiento de las canciones y los bailes que tenian su origen en bailes canta-
dos de filiacion africana. En nuestro caso, la guitarra, el acordedn de botones y la

del sur del Magdalena en los primeros afios del siglo xx, en lo relacionado con los “vuelos de brujas” se
menciona Jamaica como el sitio de preferencia adonde iban (RANGEL Pava, pags. 38-39).

2 DE Lima, “Ensayos...”, en ob. cit, pag. 32. Este autor las llama “comedias™ que incluian textos
poéticos e indica que eran especialmente populares en los pueblos del Atlantico.

' Ademas de ser casi universal en América hispénica, es importante en la tradicion musical de
muchas regiones del Brasil, especialmente en el nordeste; ver ONEYDA ALVARENGA, Musica popular
brasileira, Porto Alegre: Globo, 1950 (cito de la traduccién italiana, Musica popolare brasiliana, Milano:
Sperling & Kupfer, 1953, pags. 230-238).

® CowLEY, pags. 137, 175-1717.

2 DaLE OvseN, ‘Music of Immigrant Groups’, The Garland Handbook of Latin American Music
(eds., D. A. Olsen, D. Sheehy), New York and London: Garland, 2000, pag. 86. Me refiero aqui a la
poblacién descendiente de inmigrantes de la India.

2 LorNA McDanieL, The Big Drum Ritual of Carriacou: Praisesongs in Rememory of Flight,
Gainsville: University Press of Florida, 1998, pags. 18-19, 177.

3 G List documenta esta tradicion en la zona del canal del Dique (Bolivar), especialmente en el
canto de décimas, llamadas “diez palabras” en la terminologia local (Music and Poetry..., ob. cit., pags.
343-344). De Lima lo hace en otras zonas de la region (“La guitarra, instrumento romancero, vista a
través de pueblo de la costa atlantica”, 1936, pags. 47-49), y también RANGEL PAva, quien los llama
Piques (pag. 111).
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armonica (dulzaina, violina) estdn bien documentados en la costa atlantica desde finales
de la década de 1860, y ya para 1910-1920 se habia consolidado su presencia en los
diferentes estilos musicales (bailes y acompafiamiento del canto) de la costa colom-
biana, Panamé y el archipiélago de San Andrés y Providencia®.

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 tradicién festiva del ciclo catélico de la Pascua de Navidad y la
Cuaresma. Este elemento es la parranda, que en el Caribe y algunos lugares de América
Latina y Espafia se refiere a un grupo de cantantes e instrumentistas que, en la época de
Pascua de Navidad, van de casa en casa ofreciendo la interpretacion de sus cantos y
miisica de baile a cambio de comidas y bebidas. Esta tradicion estd documentada en
Jamaica a comienzos del siglo x1x y posteriormente fue conocida como parang en las
islas de Trinidad y Carriacou (Grenadines), al igual que sobrevive en las parrandas y
tunas de Venezuela, Puerto Rico, Costa Rica, Guatemala, Honduras, Colombia, Panama
y las islas Canarias®. La descontextualizacion y secularizacion de estas tradiciones en

2 En San Andrés, en 1913, se mencionan la guitarra, el acordeén y la dulzaina como instrumentos
usados en los bailes (EmiLio Erron, El archipiélago, Cartagena: Mogollén Editor, 1913, pégs. 86-87).

2 CHARLES CAMPBELL, Memoirs, Glasgow, 1828, en RoGER ABRAHAMS (ed.), Afier Africa. Extracls
Jrom British Travel Accounts and Journals of the Seventeenth, Eighteenth and Nineteenth Centuries
Concerning the Slaves, their Manners, and Customs in the British West Indies, New Haven/London: Yale
University Press, 1983, pags. 255-256; KrisTER MALM, ‘The Parang of Trinidad: A case of Transformation
through exploitation’, Antropologiska Studier, 25-26, 1978, pags. 42-43 <http://www.grenadines.net/
carriacow/parang.html>; J. S. RoBErTs, pag. 112; ANceL QUINTERO RivERA y Luis MANUEL ALvAREz, ‘The
Camouflaged Drum: Melodization of rhythms and Maroonage Ethnicity in Caribbean Peasant Music’,
Music and Black Ethnicity: The Caribbean and South America (ed. Gérard Behague), Miami: North
South Center/University of Miami, 1994, pag. 54 y <www.musicofpuertorico.com/en/glossary>; N. GAray,
pégs. 89, 173; Luis F. RAMON Y RIVERA, La miisica folkiérica de Venezuela, Ceracas: Monte Avila Editores,
1969, pags. 130, 141-144; JorGe Luis AcEveEDO, La miisica en Guanacaste, San José: Universidad de
Costa Rica, 1986, péags. 142-156, 193; IsaBELLE LEYMARIE, Du tango au reggae. Musiques noires
d'Amérique Latine et de Caraibes, Paris: Flammarion, 1996, pag. 200, y Cuban Fire: Musiques populaires
d'expression cubaine, Paris: Outre Mesure, 1997, pig. 99. Aunque no se conoce con el mismo nombre,
en Cuba persiste esta tradicién navidefia en los llamados “coros de clave”, en los que se combina con
musica coral europea (ver MavA Roy, Miisicas cubanas, Madrid: Akal, 2003, pags, 68-70). “Parrando” se
usa también en los Llanos colombo-venezolanos como sinénimo de “joropo”, es decir un evento de baile,
juego y muasica. También en Colombia, la “danza de las pilanderas™ parece pertenecer a esta misma
tradicién, con su procesién por las calles y las estaciones para cantar y bailar (ver De Lima, “Ensayos..."”,
en ob. cit., pags. 27-28). En Brasil, aunque no reciben estos nombres, estas procesiones con bailes cantados
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el Gltimo 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 atlantica, como es el caso
de la tuna, la tambora, el chandé y el pajarito, del bajo y medio Magdalena®.

La conexién con una funcion ceremonial-ritual de este tipo de musica se hace
mas fuerte en casos como el ya citado de la poblacién 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 satirico y tépico-social”’. Como
ya se dijo, dentro de la tradicién musica 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 idi6fonos frotados
(charrasca, guacharaca, etc.)®.

INSTRUMENTOS MUSICALES

Una caracteristica del medio musical colombiano es la poca difusion de los
productos de investigacion sobre la musica y los instrumentos musicales. Ante esa
situacion, en la literatura divulgativa sobre musica prevalecen caracterizaciones que
provienen de las orientaciones ideolégicas de diferentes ambientes culturales y no del
estudio de la documentacion existente. Este aspecto sera explorado en el mencionado
trabajo en elaboracion, 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 misica costefia en el Ultimo medio siglo.
Sdélo para tomar un ejemplo de cémo los mencionados aspectos afectan las nociones
musicales, en Puerto Rico, al hablar del giiiro, éste obviamente resulta un instrumento
de origen indigena, mientras que, en Brasil, el instrumento equivalente, el reco-reco,

son frecuentes en muchos contextos festivos y religiosos que incluyen tradiciones europeas y afro-
brasilefias (ver ALVARENGA, péags. 19-22, 179-181).

2 |_a primera menci6n de “parranda” sin relaci6n con su funcidn religiosa en aquella region viene
de Richacha en 1892-1893 (Henri CANDELIER, Rio-Hacha et les indiens Gogjires, Paris: Firmin Didot,
1893, pégs. 86-87). En Venezuela (estado Miranda) hay ejemplos similares, en donde la celebracion
navidefia conocida como “parranda” se ha extendido a otros contextos como la fiesta de san Pedro (ver
Luis A. DoMiNGUEZ y ADOLFO SALAZAR QUUADA, Fiestas y danzas folkloricas de Venezuela (1969), Caracas:
Monte Avila, 1992, pags. 135-152). Ver también E. BermUDEZ, “Poro...”, en ob. cit., pags. 8-56.

¥ RoserTs, pag. 112.

2 Luis Feuire RAMON Y RIVERA, La muisica de la décima, Caracas: Fundef-Conac, 1992, pégs. 9,
34-39; Aretz, Los instrumentos..., ab. cit., loc.cit.
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es, naturalmente, un instrumento de origen africano®. La interpretacién parcializada
de informacién inadecuada ha dado como resultado la propuesta del “trietnismo”, algo
ya antiguo en la ideologia de la regién pero que presenta hoy una interpretacién sim-
plista y reduccionista que también seré tratada en profundidad en el escrito anunciado.

Acordedén

La primera mencién documentada del acorde6n en la costa atldntica colombia-
na (Santa Marta) es de 1869 y, sin proporcionar mayores detalles, probablemente
alude a su uso entre marineros. Algunos afios mas tarde, en 1876, en Valledupar, se
menciona la existencia de al menos un armonio (asf como de otros instrumentos
musicales no especificados)*. Este instrumento posee el mismo principio sonoro del
acorde6n y otros similares como la dulzaina y la concertina (bandonion), que apare-
cen anunciados por los comerciantes de Mompox en la década de 1870°'. Los tres
instrumentos, el acordeon, la concertina y el bandonium eran ya conocidos en la
costa atlantica en 18932 En ese mismo afio, el acorde6n aparece en Riohacha junto
con la guacharaca y un tambor cénico percutido con las manos, constituyendo el
conjunto musical que proporcionaba la miisica de la cumbiamba®. Esta, por su parte,
habia sido identificada desde mediados de la década de 1860 como el principal baile
de los sectores bajos de la poblacién®.

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 bajos*. S6lo en 1903 la fabrica Hohner, que hasta entonces fabricaba
solamente Harmonikas (armoénicas, dulzainas, violinas o riolinas), comienza a fabricar

B <http://www.musicofpuertorico.com>y <http://www.brazilianpercussion.com>. Ambas pagi-
nas son bilinglles y de consulta frecuente.

30 CHARLES SAFFRAY, ‘Voyage a la Nouvelle Granade’, Le Tour de Monde - Nouveau Journal des
Voyages, xxiv, pag. 82, y Luis STRiFFLER, El rio Cesar. Relacion de un viaje a la Sierra Nevada de Santa
Marta en 1876, Cartagena: Tipografia de Antonio Araiijo, a cargo de O’Byme, 1881, pag. 160.

3 Jesus ZArata OBREGON, Mompaox: muisica, autores y notas. Una visién histdrica y social (ms.
inédito), Mompox, 1992, pégs. 66, 297.

% Eusenio C. FErRNANDEZ, Tratado de miisica en general para el uso de las escuelas primarias y
para consulta de miisicos mayores, Cartagena: Imprenta El Esfuerzo, 1893, pégs. 152-153.

33 CANDELIER, ob. cit., loc. cit.

¥ Eusee Recuus, Viaje a la Sierra Nevada de Santa Marta, Bogot4: Imprenta de Focién Mantilla,
1869, pég. 58.

% Asf es el descrito en 1893 por FERNANDEZ, pig. 152. Ver PrerRe MonicHoN, L ‘accordeon,
Lausanne: Van der Velde/Payot, 1985, pags. 58-67. Para una historia concisa del instrumento, ver HeLm
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acordeones®. Los diferentes modelos desarrollados desde entonces por esta fabrica
han sido los instrumentos centrales en el desarrollo del vallenato. Los mas 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, posteriormente, los de tres hileras de diez, once y diez botones y doce
bajos*’. Todos estos modelos fueron contemporaneos y no se desarrollaron, como se
piensa, uno tras otros, en orden de complejidad. En las décadas entre 1910 y 1930 se
logra una gran produccién y difusion de estos instrumentos, y, por ejemplo, en 1912,
la fabrica Hohner ofrecia en su catalogo 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)*. Ademds, los
instrumentos de tres hileras (31 botones o palancas) y doce bajos ya eran corrientes
alrededor de 1890, tanto en Austria como en Alemania®,

Durante el siglo x1x, el modelo llamado “alemén” tenia palancas para los bajos
y se caracterizaba por tener registros (accionados por perillas que salian y entraban
del cuerpo del instrumento); los mas comunes eran los de cuatro registros, llamados
en la terminologia local costeita “tornillo €’ maquina”. Estos instrumentos tenian cua-
tro conjuntos de lengiletas para cada uno de los diez botones, dos para abrir y cerrar
el fuelle, respectivamente, y otros dos afinadas a la octava superior. Mas tarde, en los
afios cincuenta, los modelos Hohner Club II o Club IIl, con registros, también se
usaron en la zona®. El modelo llamado *“vienés” era el de botones a ambos lados de su
caja cuadrada, y es tal vez el mas popular en nuestro medio.

Los acordeones mas usados en el vallenato desde los afios sesenta son los cono-
cidos en la regién como “dos coronas” y “tres coronas” que corresponden a los mode-
los Corona I y Corona 11l de la fabrica Hohner, aunque en la actualidad este tltimo
modelo es probablemente el mas utilizado. Estos instrumentos tienen dos (Corona II) o

StrAHL-HARRINGTON, ‘Accordion’, Grove Music Online (ed. L. Macy) (consultado 29.2.2004): <http:/
Www.grovemusic.com=>,

% Llamado en aleman Handharmonika.

37 El trabajo més completo y sistemético sobre el desarrollo del acordedn es el de WaLTer
MAURER, Accordion. Handbuch eines Instruments, seiner historischen Entwicklung und seiner Literatur,
Wien: Edition Harmonia, 1983, pags. 146-153.

3 El ya citado texto esencial del “mito fundacional” de los acordeoneros y su pacto con el diablo
indica que el acordedn que usaban era de “doble hilera deteclas [....] y cuatro bajos™ (ANTomo Bruaks CARMONA,
“Vida y muerte de Pedro Nolasco Padilla: Cuento colombiano™, E! Tiempo, noviembre 3 de 1940, pag. 2).

% MAURER, pégs. 108, 208-209. '

% Esto indica instrumentos que tienen varios conjuntos de lenglietas para cada una de las teclas,
que se pueden usar o no al activar los registros.
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tres (Corona I11) lengletas por cada una de las notas del teclado melédico y se fabri-
can en varias afinaciones siendo las més usadas las siguientes: Para el Corona I, Sol-
Do-Fa(GCF)y Fa-Sib-Mib (FBEs), y para el Corona I1l, las dos anteriores, La-Re-Sol
(ADG)y Sib-Mib-Lab (BEsAs)*.

Tomando un ejemplo, la distribucién de las notas en un acordeén Corona I1
con afinacion ADG (La-Re-Sol) es:

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

Fila externa (botones en orden descendente de izquierda a derecha):
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Figura 1

* Las letras corresponden a los nombres de esas tonalidades segiin la convencién usada en
alemén: C=do, D=re, Es=mi bemol, E=mi, F=fa, G=s0, As=la bemol, A=la, B=si bemol y H=si natural. Esta
terminologia es usada en forma imprecisa por ORATE, pég. 28.
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Como puede verse en la figura 1, las tres filas del acordeon estan relacionadas
respectivamente con sus tres tonalidades principales (cerrando el fuelle) y sus dominantes
(abriéndolo). En este caso, LaM y MiM para la externa, ReM y LaM para la central y
SolM y ReM para la interna. Estas, a su vez (ver figura 2), estan 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 (cerrando el fuelle) y los de sus dominantes (abriéndolo).

La extension total del teclado melodico, (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
latercera, la#" ", re#" ", fa"" ", sol# "y la#""".

Los tres primeros botones (los superiores) son llamados “notas de asistencia o
ayuda” y son los que permiten, como ya se dijo, las modulaciones por fuera de las
tonalidades principales®.

Bajos

Fila externa (id.):
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Figura 2

En Valledupar se ha desarrollado un procedimiento de modificacion de dichos
acordeones que no se puede considerar sistematico en su totalidad®. El procedimiento

2 Hilflasten, en alemén,
#* También hay informacién sobre la alteracion de los acordeones en la musica nortefia o de
conjunto tex-mex. Ver <www.Reyes Accordions.com>.
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maés sencillo es el cambio de posicién de algunas lengiletas (pitos), en algunos casos
pasando lengtletas de los bajos a la parte melédica o cambiando todas las lengtletas de
una hilera de una posici6n a otra. De esta manera se puede transportar, por ejemplo, un
instrumento ADG y afadirle la hilera correspondiente a DoM, haciendo que desaparezca
su primera tonalidad principal. El transporte se debe, en la mayoria de los casos, a la
necesidad de buscar alturas adecuadas para el acompafiamiento de los cantantes que
las requieran, aunque en general se reconoce que también este procedimiento aflade
“brillo” a las melodias*.

El sistema general del funcionamiento de este instrumento es producto de la
armonia funcional usada en la musica 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 ténica (si’- re”"- fa"’- la"").

Otro aspecto fundamental de estos instrumentos son sus tipos de afinacién.
Los instrumentos Corona II y III tienen conjuntos de lengtletas afinados al unisono,
pero desde su fabricacién estos dos conjuntos de lengietas se afinan con una toleran-
cia que varia entre los 5 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
musica —irlandesa, Tex-Mex, nortefla, cajun (usa) y forro (Brasil)— se usan diferen-
tes afinaciones que se denominan “himedas” (wer) cuando las desviaciones del uni-
sono son grandes y “secas” (dry) cuando son pequefias.

El comportamiento de los arménicos (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 arménico de la quinta superior tiene una intensi-
dad mayor que el arménico de la octava misma y en algunos casos el arménico de la
octava superior (y en otros casos el de la quinta) tiene mayor intensidad que la funda-
mental®, Esto explica una percepcion de octava en el timbre del instrumento que se
ve reforzada por la presencia de la afinacién diferencial que ya mencionamos.

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

“ A estos acordeones se los llama por ejemplo ADG 0 ocF “alzao™ o “alto”. Cfr. Bero Muraas,
informacién personal, Valledupar, octubre 2002.

4 Cent es la unidad minima para la medicién de intervalos y equivale a la centésima parte de un
semitono; una octava contiene 1.200 cents. Ver Wi AreL & Ravrn DanieL, The Harvard Brief Dictionary
of Music, New York: Washington Square Press, 1965, pdg. 49.

* Luz NEtT0, ‘Os sons fundamentais ¢ harmdnicos no acordefio’, en <htip://members. tripod.com/
caraiporaharmonica_harmonicos.htm>, Los experimentos fueron realizados con un pisno-acordedn Scandalli
de 120 bajos.
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afios cincuenta del siglo xx no ha cambiado sustancialmente y que, a pesar del cambio
de los instrumentos, ha mantenido los disefios melédicos y arménicos de su etapa
temprana. Estos acordeones se tocan principalmente en sus dos tonalidades funda-
mentales y, como indican los musicos locales, “se toca més la fila externa de bajos”,
es decir la de su tonalidad principal.

Guacharaca

La guacharaca, carrasca o charrasca de la musica colombiana es un instru-
mento de origen africano, y los especialistas concuerdan en que no hay documenta-
cioén que pueda vincular este tipo de instrumentos con las tradiciones musicales indigenas
del Caribe y América del Sur®. Las calabazas, cafias o varas metélicas dentadas de
frotacion reciben diferentes nombres (guayo, giiira o giiiro, rallo, gragé, reco-reco)
en Cuba, Puerto Rico, Republica Dominicana, Dominica, Haitf y Brasil. En la costa
atlantica colombiana y el vecino estado Zulia de Venezuela se la llama guacharaca, y
en Panam4, gudchara®. En Venezuela (donde se llama también charrasca), su uso es
extendido en todo el pals y esta especialmente asociado con la musica de baile urbana
y con el acompafiamiento 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 giiira, en espafiol), que aparece entre los
instrumentos de las comparsas de camaval en 1889 y se considera parte del aporte
musical de los inmigrantes de Barbados®'. También en Bolivia, entre las comunidades
afrobolivianas (Los Yungas) a este instrumento se le llama guancha y ain se usa junto

7 Qummoz, pag. 199.

“ Estos instrumentos, hechos de huesos y madera sélida, existen en la tradicion indigena de
México, Centroamérica y Estados Unidos. Ver Karw Gustav lzixowrrz, Musical and Other Sound Instruments
of the South American Indians, Goteborg: Elanders, 1935, pags. 160-161; Fennanoo Orriz, Los instru-
mentos de la musica afrocubana: La maruga. El rallo (1950), La Habana: Letras Cubanas, 1995, pags.
19-21; Cesar Bovanos, Fernanno GArcia, Mapa de instrumentos musicales de uso popular en el Perd,
Lima: Instituto Nacional de Cultura, 1978, pégs. 52-53; Georce List, *African influences in the rhythmic
and metric organization of Colombian costefio folksong and folk music’, Latin American Music Review, \,
1, 1980, pégs. 6-17, y Music and Poetry..., ob. cit., pags. 21-22; Ecsexto Beaminez, Los instrumentos
musicales en Colombia, Parte 1. Instrumentos indigenas, Bogots: Universidad Nacional, 1985, pags. 15-
65; IsasEL ARETZ, Miisica de los aborigenes de Venezuela, Caracas: Fundef/Conac, 1991, pég. 17.

® Isaner Arevz, Los instrumentos musicales de Venezuela, Cumané: Universidad de Oriente,
1967, pags. 41-44; Naxciso Garay, Tradiciones y cantares de Panamd, Bruselas: Presses de I’'Expansion
Belge, 1930, pag. 162. Es uno de los instrumentos usados en la musica de la mejorana.

® Arevz, Instrumentos..., ob. cit., pig. 43.

' Cowrey, pag. 116.
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con tambores cilindricos (percutidos con las manos), tanto en contextos rituales
(bodas) como festivos*, En la isla de Dominica, el mismo instrumento, también lla-
mado guliro, aparece asociado al acordedn de botones y al merengue, uno de los
géneros de musica de baile local; ésta es la misma combinacién usada en la Republica
Dominicana como acompaflamiento para la mangulina, el carabiné y el merengue®,

Su nombre no nos debe llevar a confusién, ya que en Panamé, 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*. Ademds, la presencia del ave
llamada guacharaca (Hortalis motmot) no tiene siempre correspondencia directa en
los instrumentos musicales, ni por afinidad sonora ni por tradicién 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 tradicién musical amerindia, no poseen un
instrumento musical de friccién como el que aqui se estudia®.

En Colombia, los instrumentos dentados de frotacién construidos de cafias
tubulares cuentan con buena documentacién desde aproximadamente finales de la
década de 1860, y dichas menciones concuerdan en que en la costa atlantica, 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 actuales®. En la década de 1930, guacharacas y tambores eran los tinicos
instrumentos usados en la danza del Congo Grande del Carnaval de Barranquilla,
mientras que el acordedn, también acompafiado de tambores, era el instrumento de la
misica de los llamados “Gallinazos”, de los “Diablos” y de la “Danza del paloteo™".

2 WaLTER SANCHEZ, “Afrobolivianos™, El Festival Luz Mila Patiflo. Treinta aRos de encuentros
interculturales a través de la misica, Ginebra (Suiza): Fundacién Simén L. Patifio, 2001, pags. 78-79.

3 KrisTER MALM, ‘Music from the West Indies. The Lesser Antilles’ (folleto), Lr Caprice cap
2004, 1974, A, L.

¢ ANne K. Heprick & Basi. C. Heprick, Historical Dictionary of Panamd, Metuchen (NJ):
Scarecrow Press, 1970, pdg. 49. Se le llama también chwruca (ZArATE, Tambor ..., ob. cit., pdg. 149). Este
autor indica que anteriormente se fabricaba de una cafia cilindrica y alargada.

% DALE A. OLsen, Music of the Warao of Venezuela: Song People of the Rain Forest, Gainesville:
University Press of Florida, 1996, pégs. 42, 140.

% ComTE DE GABRIAC, Promenade a travers |'Amérique du Sud. Nouvelle-Granade, Equateur.
Pérou, Brésil, Paris: Michel Levy Fréres, 1868, pdg. 74; Pepro M. RevoLLo, CosteRismos colombianos
o Apuntamientos sobre el lenguaje costeRo de Colombia, Barranquilla: s.e., 1942, pags. 130-131, y De
Lima, “Ensayos..."”, en ob. cit., pdg. 33, quien indica que es “larguisimo”.

57 De Laiva, “Nuevos motivos folkléricos colombianos™ (1936), pags. 63-65 y “Ensayos...”, en ob.
cit., pag. 27. Un instrumento antiguo, de dimensiones mayores, pertenece a la coleccion privada de Julio
Ofiate (E/ 48c..., ob. cit., pag. 48), y otro similar aparece en una de las fotografias del trio de Buitrago,
Fontanilla y Rubio (ver Samper y Tarur, pédg. 49).
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Este fenomeno se presenta desde el dltimo tercio del siglo xix en el sur de los
Estados Unidos (Louisiana, Virginia), las islas del Caribe y los territorios continentales
de Centro y Suramérica®. Es posible que, en lo que se refiere a Colombia y algunos
lugares de América, una explicacion plausible sea la asociacion que tienen estos idiéfonos
raspados (al igual que otros instrumentos como los tambores cilindricos) con comple-
jos rituales africanos (funerarios y de fertilidad) que han sobrevivido parcialmente en
contextos rituales sincréticos catdlicos (ciclo navidefio, etc.). En ellos, en forma tardia,
el acorde6n amplia el conjunto musical o reemplaza otros instrumentos melddicos. Asi,
por lo menos, lo indican ejemplos de Colombia, Ecuador y Bolivia®.

Desde el punto de vista musical, su caracteristica mas importante es que se
trata de un idiéfono con afinacién, que incluye sonidos de ténica y de dominante,
sonidos producidos sobre secciones de espesores diferentes de la pared dentada®™.
Esto estd debidamente representado por los dos sonidos que aparecen en las trans-
cripciones de dicho instrumento.

Caja

Caja es el nombre dado a los tambores cilindricos de dos membranas en la
tradicién colonial hispanica, especialmente en el contexto militar®’. Como ya se men-
ciond, la informacion mas temprana (de 1892-1893) indica que el acorde6n se co-
menzd a usar con un tambor cénico de una membrana que se colocaba entre las
piemas y se tocaba con las manos®. Existen referencias de la tradicién oral y otras,
provenientes de observaciones etnogréficas (por ejemplo, en Villanueva alrededor de
1935), que indican que el acordedn se acompafiaba de un tambor (llamado caja) de dos
membranas, tocado en posicion vertical y con las manos, caso también frecuente en
la tradicién musical afroamericana (Cuba, Venezuela, Ecuador, Bolivia, etc.)®. Es
probable que se trate, entonces, de dos tradiciones musicales diferentes que se combi-
naron posteriormente. Sin embargo, el modelo a partir del cual se desarroll6 la actual

% Jarep M. Snvper, ‘Pumping and scraping: accordion music in the Caribbean’, Kalinda. The
Newsletter of Afro-Caribbean and us Black Music Interconnections, Summer 1995, pigs. 6-8.

¥ BermuUDEZ, “Poro...”, en ob. cit., pig. 48.

“ Instrumento de “lata™ o chonta, fabricado en la costa atlantica con las siguientes dimensiones,
F=33 cm, diam.=4.25 cm (coleccion particular, ¢. 1980, Bogot4).

*! Escrito caxa antes del siglo xix. REAL Acapesaa EseafioLa, Diccionario de autoridades (1739)
(ed. facsimilar), Madrid: Gredos, 1990, p&g. 242. En francés, caisse, palabra genérica que se refiere a tambor.

“ CanDELER, pégs. 89-91,

© DE Liua, “Apuntes del cantar y del bailar del pueblo costefio™, en Folkiore..., ob. cit., pdg. 147.
En la tradicién lyesa de Cuba se usan varios tambores cilindricos de dos membranas; al de mayor tamafio
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caja parece ser el tambor cénico de la tradicién musical afrocolombiana, probable-
mente el tambor alegre, en razén de su importante funcién de improvisacion en los

otros géneros de la region.

Otros instrumentos

La guitarra fue un instrumento fundamental en la conformacion de la misica
caribefia y latinoamericana desde mediados del siglo xix hasta comienzos del siglo xx.
Asi aparece en la costa atldntica colombiana, ante todo en contextos urbanos y para el
acompafiamiento de canciones y coplas®. Por su parte, el bajo eléctrico se ha usado
con bastante asiduidad desde los afios sesenta, y en las Gltimas décadas se ha incrementado
la popularidad de la guitarra eléctrica, asi como de otros tipos de guitarra, como la de
cuerdas de metal.

Algunos intérpretes y compositores han sustituido como instrumento mel6di-
co el acordedn de botones por el piano-acordedn, en especial usando instrumentos
fabricados en Italia (Scandalli/Soprani, Catena, Guarini-Contello), Brasil (Todeschini,
Veronese) y también algunos alemanes (Hohner). Los instrumentos de este tipo
presentan variaciones, siendo los mas comunes los de un poco mds de tres octavas
crométicas (41 teclas: fa - 1a’* ") de extension en el teclado de la mano derecha y ciento
veinte bajos en la izquierda, con cuatro o mds registros en las teclas melddicas y dos
o més en los bajos®’,

Desde los afios 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 percusién. En las grabaciones es frecuente ofr, ademas

¢ importancia también se le llama caja y es tocado con las dos manos (ArceLiErs Leon, texto en Amtologia
de la miisica gfrocubana 1, Misica lyesd, L» LD 3747, La Habana: Egrem, 1981). Instrumentos simiiares
se usan con el nombre de tambora o tamborita en las fulias de la regién centro-norte de Venezuela, y se
le llama bomba en la tradicién musical afroecuatoriana del Velle del Chota. Ver Max Branpr, ‘African
drumming from rural communities around Caracas and its impact on Venezuelan music and ethnic
identity’, en G BeHAGUE, Music and Black..., ob. cit., pag. 279; RAFAEL SALAZAR, El mundo drabe en
nuestra musica, Caracas: povsa, 2000, pig. 144; Joun M. SouEcuTer, ‘Los hermanos Congo y Milton
Tadeo ten years later: Evolution of an African Ecuadorian tradition of the vale del Chota, Highland,
Ecuador’, id., pig. 288. En Bolivia, varios de estos tambores (llamados mayor, menor y gangingo), junto
con el ya mencionado idiéfono (guancha), se usan en contextos de fiestas religiosas (san Benito) y en los
cantos y los beiles relacionados con el matrimonio (W. SANCiEzZ, pégs. 60-62, 78-79).

4 Sarrray, pég. 90; DE Lima, “La guitarra..."”, ob. cit.

 También se pueden encontrar instrumentos de mas de cuatro octavas (52 teclas y gran niimero
de registros). Este es el tipo de instrumentos usados por Rita Fernéndez, Gustavo Gutiérrez y Rafacl
Ricardo, entre otros. Ver ONATE, pdgs. 35-38.
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de la conga o tumbadora, timbales, cencerros, claves y aun platillos. Producciones recien-
tes han incluido en algunos nimeros instrumentos no usuales como gaitas, bombardinos,
elc., aunque Ya en los aflos sesenta se habian presentado casos similares y que forman
parte de la historia del género, como es el caso de Los corraleros de Majagual, quienes
fusionaron el conjunto vallenato de acordedn, caja y guacharaca con la orquesta de baile
y la banda tipica de la regién, incluyendo todos estos instrumentos en sus producciones
discogréficas. En la actualidad, instrumentos como la bateria, los teclados eléctricos y
electrénicos e instrumentos colombianos como la gaita (tocada en forma independien-
te) se usan en el contexto de “fusiones” ya mencionado.

GENEROS
Paseo

El paseo es el género musical fundamental del estilo vallenato y abarca entre el
70%-80% del repertorio de musica grabada. De los otros (merengue, son y puya), el
merengue es el que con mds frecuencia aparece en la musica grabada (10% aproxima-
damente), mientras que los demaés se limitan a las interpretaciones en vivo y, en espe-
cial, a temas compuestos en los afios cuarenta y cincuenta. En muy contadas ocasiones,
la piqueria (hecha con la musica del paseo) aparece en grabaciones comerciales.

Sin embargo, histdricamente el paseo parece ser el mas reciente de los cuatro
géneros actuales. Para la década transcurrida entre 1930-1940, De Lima s6lo men-
ciona el merengue, la puya el son, al referirse a los diferentes géneros de la musica de
acordedn en el antiguo departamento del Magdalena®. Ademads se refiere a este Gltimo
en forma genérica al mencionar las piezas tocadas en el pito (cafla de millo) y en las
gaitas, en el contexto de las fiestas patronales y sus bailes con coreografia. Unos
afios después, Rangel Pava indica que, en la misma regi6n, los ya mencionados (son,
merengue Y puya) hacian parte del baile de la cumbiamba y afiade que en dicho
contexto bailable se solian introducir con frecuencia “los aires del fandango™, deno-
mindndolos corrido o paseo®. Por su parte, Rojas Herazo indica en 1946 que el paseo
es el género fundamental en Valledupar y le atribuye textos con “comentario lugarefio y
colorido costumbrista”. S6lo a comienzos de los afios cincuenta, el paseo comienza a
mencionarse como un género independiente relacionado con la miisica de acorde6n®,

e

“ De Liva, “Los cantos del pueblo costefio”, en Folklore..., ob. cit., pig. 86.

7 RanGeL Pava, pég. 101.

“ Hecrom Rosas Herazo, “Danza y cancién del litoral™, Sdbado, 21 de dic. de 1946, pig. 15;
Perez ArbeLAEZ, pig. 76.
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La tradicién oral de la region del Cesar y Cérdoba parece corroborar parcial-
mente estas afirmaciones. Por una parte, Alejo Duran indica que merengue era equiva-
lente a cumbiamba y, por otra parte, la tradicién oral de Cérdoba registra bailes que se
cantaban y bailaban para la Pascua de Navidad a los que se les llamaba fandangos
paseaos y que se pueden considerar equivalentes a las parrandas ya mencionadas®.,
Por otra parte, el término corrido se usa para referirse a una pieza rapida (gaita
corrida) en el repertorio del conjunto de gaiteros. Corrio o corrido presenta numero-
sas acepciones musicales en el &mbito americano y en el contexto afroamericano se
usa en Panamé y Venezuela para referirse tanto a algunos tipos de musica y baile como
a formas de tocar tambores y, también a veces para designar los mismos tambores™.
Sin embargo, el término musical mas antiguo relacionado con el paseo en el drea que
tratamos proviene del Darién (Panamd), en donde en 1887 se menciona un baile
cantado llamado (o probablemente una de sus secciones) pasito’'. También en Antioquia
(en un ambito rural con fuertes elementos afroamericanos), alrededor de 1900, paseo
es usado como parte del baile del fandanguillo, también un baile cantado™.

En cuanto a sus referencias mas amplias en el contexto caribefio, el paseo y el
merengue son reconocidos como la primera y segunda parte de la coreografia de la
danza puertorriquefia, en donde la primera seccién es mas corta y tiene mas libertad
ritmica que la segunda™. En la Republica Dominicana se hace la misma distincién con
respecto a las secciones del merengue: la primera, el paseo; 1a segunda, el merengue
propiamente dicho, y la final, o jaleo™.

En el danzon de Cuba, la seccion inicial (lenta) también se denomina paseo y
estd ligada a la estructura en rondo de este género, ya que es la que se repite después
de cada una de las secciones [lamadas frio, generalmente mds movidas ritmicamente™.

* ALesanpro DuraN, citado en ToMmas D. Gunitrrez H., Cultura vallenata: origen, teoria y
pruebas, Bogotd: Plaza y Janés, 1992, pag. 569, y OriaNDo FaLs Boroa, Historia doble de la costa, Bogot4:
Carlos Valencia Editores, 1986, 1v, pég. 126A. Ver también Bermupez, “Poro...”, en ob. cit., pag. 19.

™ ZARATE, Tambor., ob. cit., pags. 75-77, y Aretz, Los instrumentos..., ob. cit., pags. 81-83, se
retieren al primer tambor, el mas pequefio (de sonido més alto) del conjunto de los redondos y de las tamboras.

" Vicente Restrepo, “Un viaje al Darién”, Repertorio Colombiano, nov. 1887, pags. 359-360.
'I,(lrs.otros términos musicales son tamborillo y cumbia, y es,probable que el pasito haya sido la parte
inicial de uno de ellos, especialmente del primero, seg(in se mantiene en la tradicién actual.

_ " “Paseo va y cortesfa viene..." (ToMAs CarrasouiLLA [1858-1940), importante escritor cos-
tumbrista, en su obra La marquesa de Yolombé [1928]. citado por Oscar Vawos J., Danza. Ensayos,
Medellin: ed. del autor, 1998. pag. 227).

B <www.musicofpuertorico.com/en/glossary>

“tnciclopedia dominicana™, en <http:llrincondomim'cano.oonn/cultura}histoﬁadelmﬁengue.php>-

| * ksunio GRENET, “Musica cubana, orientaciones para su conocimiento y estudio” (1939), en
Rapants Giro (ed.). Panorama de la miisica popular cubana, Cali: Universidad del Valle/Letras Cubanas,
1996, pigs. 86-88; LEYMARIE, pag. 26; Rov, pags. 90-92,
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Este mismo contraste se presenta en Panamd, donde se conocen como paseo la primera
seccion 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 parejas™. Igual sucede en la seccion inicial del baile de una sola pareja conoci-
do como baile de tambor o tamborito” .

En Trinidad, el paseo fue la pieza fundamental del repertorio de musica de baile
instrumental en el periodo comprendido entre la iltima década del siglo xix y primeras
del siguiente. Su importancia en el repertorio que antecedid a la consolidacion del
calypso alude a la fuerza de la tradicion afrohispanica de Trinidad con conexiones,
como se ha visto, con la tradiciéon musical de Venezuela y el Caribe en general. Los
paseos del primer repertorio grabado de Trinidad (1912-1916) incluian, ademas de
los habituales instrumentos de la orquesta de baile (piano, flauta, contrabajo, guitarra,
clarinete, violin), instrumentos como el cuatro y el tiple, de tradicion hispanica, y la
braga, instrumento de cuerda de tradicion portuguesa’™. En términos formales, estas
piezas presentan una estructura binaria con ligeras variantes (ABCB/ABCB; ABAB/
CDCD o ABABCB/ABABCB) que esta totalmente identificada con la estructura de
otras formas musicales (cantadas e instrumentales) caribefias contemporaneas (dan-
za, danzon, plena, beguine, merengue, tango, samba, calypso, etc.) y que es la misma
que presenta el paseo del repertorio vallenato.

Son

Son es un termino genérico hispanico del siglo xvi con el que se designaba una
pieza instrumental™. 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, misica instrumental)
en paises como Cuba, México, Guatemala, Nicaragua, Costa Rica, Panama, Ecuador y
Colombia. En la primera parte del siglo xx, en la costa atlantica colombiana, el termino
son es aplicado en forma genérica para designar las diferentes melodias tocadas con
diferentes instrumentos (cafia de millo, gaita, etc.) y en diversos contextos musicales

7 MANUEL Z ArATE, “El punto, baile de la mejorana Panameiia (in)”, Boletin de Misica. Casa de
las Américas, 49, nov.-dic. 1974, pag. 12, y Garav, pags. 177-178.

" Zarate, Tambor..., ob. cit., pigs. 82-84.

™ CowLey, pags. 124-125, 183-188.

" SenASTIAN DE CovARRUBIAS, Tesoro de la lengua castellana o espafiola (1611), Barcelona:
Editorial Alta Fulla, 1993, pag. 944, y REaL Acapemia EsparoLa, Diccionario de autoridades, 1, pag. 150.
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(festivos y de entretenimiento, etc.)®. En el repertorio vallenato, el son muestra las
estructuras mds sencillas, aunque éstas aparecen también en los ejemplos tempranos

del paseo.

Merengue

El caso del merengue constituye, tal vez, uno de los casos més interesantes de
consolidacién de un género musical internacional caribefio en la segunda mitad del
siglo xix. Este esté relacionado con procesos similares, como los de la danza cubana,
la habanera y la danza puertorriquefia y también con sus patrones distintivos melddi-
cos y de acompafiamiento. En la Republica Dominicana, el merengue, como baile de
los sectores sociales bajos (predominantemente negros y mulatos), esta documenta-
do desde mediados del siglo xix, cuando comenzé usando la guitarra y la giiira o
guayo (idiéfono frotado) y progresivamente fue incorporando otros instrumentos,
especialmente el acordeén de botones. Desde comienzos del siglo xix, la musica de
estos bailes incluia otros idiéfonos (quijadas frotadas, claves) y tambores no especi-
ficados. Es probable que su presencia en las tradiciones afrofrancesa de Dominica y
Haiti y afrohispanica de Venezuela, indique origenes comunes, especialmente ligados
a antecedentes musicales africanos®. Su consolidacién 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 idi6fonos frotados (charrasca de metal) y de
los ya mencionados textos tOpicos®.

El merengue se consolida en Venezuela entre 1865 y 1880, relacionado con inno-
vaciones de origen caribefio y particularmente con el esquema tipico de representacion
de las ambivalencias ritmicas caracteristicas de la danza cubana y puertorriquefia. Asi
lo atestigua un observador extranjero que en 1868 se sorprende ante la irregularidad de
la interpretacién de este esquema ritmico en la melodia de la llamada danza, que era
considerada el género nacional y fue ofda en casa del compositor Federico Vollmer

® De Lima, “Las flautas indigenas” (1936), en Folklore..., ob. cit., pag. 60, y “Misica e instru-
mentos musicales de la costa atldntica de Colombia”, en Folklore..., ob. cit., pags. 135, 139.

" RoBERTS, pégs. 113-115; MALM, ob. cit., loc.cit., y LEYMARIE, pégs. 274-275. El primero de
estos autores sugiere su vinculacion con la maringa, género musical de Africa central sobre el cual no
proporciona detalles. Sin embargo, la maringa es un estilo de baile y misica urbana desarrollado alrededor
de 1940, cuando ya el merengue en el Caribe contaba con una larga tradicién. Ver Norm DixoN, ‘Tee-Jay’s
rootsy African street music’ (1992), en <www.greenleft.org.awback/1992/44/44p2 | html> y <www.wus.africa-
online.com/AfricaOnline/music/Zaire. htm[>,

82 RAMON Y RIVERA, La musica..., ob. cit.,, pdgs. 214-218.
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(1834-1901)*. Unos afios més 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 caraquefia®™.

Puya

En el caso de la puya, es probable que su origen y su desarrollo estén relacio-
nados con la adaptacion de piezas instrumentales y de baile y con su posterior con-
version en canciones dentro de un proceso de descontextualizacion ritual. Se ha aludido
también a su relacion con las ya mencionadas “canciones de escarnio”, que en Cuba
eran llamadas puyas®. Sin embargo, es notorio que en los textos de la puya pueden o
no existir expresiones de burla o provocacion, 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 forma, no parece ser muy clara la teorfa que atribu-
ye su nombre a su vinculacién con el coloquialismo hispanico “puya” (o “pulla™)®.

En el terreno de lo musical se puede encontrar relacion entre la puya y otros con-
textos musicales caribefios en Panamé, Venezuela y Surinam. Sus primeras menciones
en Colombia (c1930) indican que era un género de baile (sin texto) y asi se mantiene
en el repertorio de los conjuntos de gaitas y cafia de millo de la region®. Como se ha
dicho, también en la zona del Magdalena se menciona como uno de los bailes que

* Freberick GERSTACKER, Vigje a Venezuela en el aflo 1868, Caracas: Universidad Central de
Venezuela, 1968, pag. 59, cit. por MiGUEL AsTor, “Aguinaldos venezolanos del siglo xix...”, Miisica
Iberoamericana de Salén: Actas del Congreso Iberoamericano de Musicologia 1998, Caracas: Funda-
cién Vicente E. Sojo/Conac, 2000 (ed, José Peitin), 1, pags. 378-379.

* Ver Aipa Lacos, “La misica para piano de Jose Angel Montero™, en ). Pexin, 11, pags. 410-412,
y FipeL RopriGuez, “Los compositores venezolanos y 1a misica de salon en las publicaciones Lira Venezo-
lana y El Zancudo, 1880-1883", en J. PeRin, 1, pag. 304, y FeLpe SanGioral, “Catélogo de las partituras
publicadas en El Cojo llustrado (1892-1915)", Revista Musical de Venezuela, 1x, 24, 1988, pag. 106. Dos
“danzas”, tal vez las pioneras en su género, forman parte de la coleccion de piezas de baile publicada en
Caracas en 1864 por el compositor Federico Villena (1835-1899) (ver Huco QuINTANA, “La empresa
cditora de misica en la Caracas de fines del siglo xix, 1870-1930”, Revista Musical de Venezuela, xv, 35,
1997, pags. 150-151). En Colombia, a finales del siglo xix, el ya mencionado escritor costumbrista Toméas
Carrasquilla usa la palabra dengue en su acepcion de “melindre” o “remilgo”. Esta mencién est4 asociada
al paseo en el baile del fandanguillo: “paseo va, cortesfa viene; dengue aqui, dengue aculla...” (ver nota
78). Ver también MaRiA MoLINER, Diccionario de uso del espafiol, Madrid: Gredos, 1984, I, pag. 888.

* Ormiz, pég. 181, cit. por LLERENA, pag. 60.

* Ver MoLiner, 11, pag. 883.

¥ DE Lima, “Diversas...”, en ob. cit., pag. 15.
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hacia parte de las cumbiambas, 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 &mbito caribefio. Por ejemplo, en Panamd y Venezuela pujador, pujo, puja y pujao
son términos aplicados a algunos de los tambores que se tocan en conjuntos, en
donde dicho término se aplica generalmente al de sonido mas bajo. Uno de estos
conjuntos es ¢l de los llamados tambores redondos de la region central de Venezuela,
cada uno de los cuales es |lamado también cwlo e’ puya, un tambor cilindrico pero con
perforacién interna en forma de reloj de arena, es decir una cavidad que, a medida que
se aleja de la membrana, va adquiriendo forma de punta o “puya”™. El nombre de este
tambor podria relacionarse con el nombre de otro tambor, llamado poedja o pudya
(pronunciado puya en espafiol) y que se usa en las ceremonias del culto afroamericano
winti de Surinam®, Esto resulta mds evidente al saber que el mencionado tambor (que
usa cufias para pensionar la membrana) se usaba en la misma regién, y junto con
otros instrumentos, para el acompafiamiento de canciones anecdéticas y dramati-
cas”. La puya, como parte del repertorio del conjunto de gaiteros, parece ser una
introduccion reciente, que data de la fundacién del conjunto en 1954%,

FORMA, TEXTOS Y SU MUSICALIZACION

Los datos histéricos conocidos para la costa atldntica colombiana coinciden en
que la copla y la décima cantada eran los esquemas textuales bésicos de los cantos de
aquella region. En el primer caso se trata de la copla tradicional hispanica que se

" Rancer Pava, pig. 101,

® lsaazs Gmon y Mania Teresa MeLn, Instrumentos musicales de América Latina yel Caribe,
Caracas: corvr/comac, 1988, pégs. 45, 100.

'Entodu-hmnm&imtdifmwﬁnieﬂmoﬁmwﬂ
PM;MM;&WMMmMcmMﬁmydedmmm.Vu
Mawm. ZArats, Tombor y socavén, Panami: Direccion Nacional de Cultura, 1962, pégs. 54-57; Anerz,
Los instrumentos. .., ob. ciL., pigs. 81-84; BaanoT, phgs. 274-275; SALAZAR, pég. 144, y CLaarTs GieeN,
*Muziek in Suriname’, Samba, Solsa en Kaseko (ed. Peter van Amstel), Amsterdam: Trouw/Kwartet,
1983, pég. 69 y <http.// www.suriname.my/cultuur/muziek htmi>. Sin embargo, carecemos de informacion
sotnhpuﬁneianimdculeuhinnumhmfudaopqﬂmingla.ymnbiénptmmciadomu
mapdlol)udnombqundlalnminpmpidﬂuhsydepwiﬁaciﬁnmeihﬁtduim
wm:;:dywhmM&ﬁnwh&m&myTﬁnidﬁ.

THSMO contexto se mencionan canciones satiricas de mujeres llamadas Jobi acompa-
n-d-de‘ot;_u mstrumentos (Lavaars, Dy iango. .., ob. cit, pig. 182). oo
radicion oral citada por Juan SemasTiAn en j " i

cultura™, Universidad Nacional de Colombia, Bogotd, mmm i Rl d =saribines )



Eceerto Bermubez / ;Owé es el vallenato? Una aproximacion musicolégica - 37

practica desde los siglos xvi y xvi en toda el drea hispanica de América. De Lima indica
que las versificaciones mas usadas eran la redondilla (abba) y la cuarteta (abab) con
rima asonante y consonante, hecho que coincide enteramente con dicha tradiciéon de
poesia cantada, tanto en otras regiones de Colombia como en toda el drea hispanica
mencionada, en la que son comunes los versos de cinco a ocho y més silabas®. Menos
frecuente, aunque comun, es la variedad de cuarteta mas usada en el romance, con
esquema abceb. La décima (abbaaccddc), también comiin a toda el rea hispénica, es
tal vez la versificacion mds usada en las controversias o duelos cantados (contrapunteo,
piqueria, controversia, cifra, payada, milonga, etc.).

Los numerosos estudios que se han dedicado a esta tradicion en diferentes
regiones de Colombia fueron sintetizados por Pardo Tovar®, De este y otros estudios
se concluye la total coherencia que existe en las muestras de todas las regiones del
pais, sin duda corroborando la existencia de un sustrato antiguo (siglos xvi1 y xviu)
comun a todas las tradiciones de poesia cantada, tanto de Colombia como de otros
lugares de América hispénica. Esta coherencia ha sido observada por algunos autores
con respecto a su presencia en el vallenato®. Sin embargo, como género, el vallenato
es formalmente una cancion, y lo importante, en ese caso, es el sistema de musicaliza-
cién de dichos textos, tema muy poco estudiado en nuestro medio™,

A mediados de la década de 1940 aparecen las primeras grabaciones comerciales
de esta musica, todavia no llamada genéricamente vallenato. En ellas se presentan va-
rios esquemas de musicalizacion, algunos simples y otros complejos, los cuales se
consolidaron durante ese periodo (c1943-1953) y se han mantenido y usado desde en-
tonces con muy pocas variantes”, La informacidn proporcionada por estas grabaciones
se puede complementar con datos de la misma época, por ejemplo con la proporcio-
nada por Rangel Pava sobre la musicalizacion del son, el merengue y la puya™.

En las obras més conocidas sobre este género se insiste en considerar sus
textos como narrativos ademas se sigue llamando “juglares” a los intérpretes de su

¥ Dt Lmva, “Diversas manifestaciones...”, en ob. cit., pég. 15, y “La guitarra ...”, en ob. cit,,
pégs. 49-51. De aqui en adelanic uso las mintisculas para referirme a Ia rima textual y las mayusculas pars
aludir a las frases musicales.

* Anomes Paroo Tovar, La poesia colombiana y sus origenes espafioles, Bogotd: Ediciones Tercer
Mundo, 1965. Ver también Vicente BeLrran, La cancidn gradicional, Tarragona: Tarraco, 1976, pégs. 67-70.

¥ Liemena ViLaLoeos, pags. $1-52.

* Ninguno de los estudios de textos contenidos en las obras més importantes dedicadas al vallenato
trats ef tema de la musicalizacion. Ver Luerena y Posapa. Tampoco esie tema cs tralado en las recienies
obras gencrales de gran circulacion publicadas sobre el vallenalo. Ver, especiaimente, Gungrrez Hinososa,
Savrer y Tarum y ORATE MARTINEZ.

¥’ Varios de esios cjemplos estén contenidos en ¢l ¢ que acompafia la citada obra de Ofaie Martinez.

*™ RanGeL Pava, pigs. 103-108.
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primer periodo®. Por otra parte, en trabajos realizados con fuentes poco actualizadas y
sin rigor investigativo se pretende establecer su linaje directo desde la Edad Media'®,

Sin embargo, estudios recientes sobre los textos vallenatos corroboran las hipé-
tesis de Gilard e indican que, en su mayoria, son costumbristas y descriptivos, siendo
realmente muy pocos (solo alrededor del 5%) los que pueden considerse narrativos'®.
Por otra parte, la tradicién de los cantos tépicos atrés mencionada no pretende ser
informativa ni narrativa. Por el contrario, pretende llamar la atencién y hacer reflexio-
nar sobre una determinada situacién a través del uso de la metafora, el eufemismo, el
doble sentido, la alusion oblicua y el mensaje codificado'®.

A pesar de que haya tomado tanto tiempo llegar a estas conclusiones, ya en
1951 el critico y ensayista bogotano Hernando Téllez (1908-1966) ponia de manifies-
to algunos de los problemas que existen en relacién con la valoracién de géneros
musicales como el vallenato; sin embargo, se le presté muy poca atencién'®,

Los diferentes modelos de musicalizacion de textos presentes en el vallenato se
estudiardn méas adelante en relacion con los cuatro géneros del repertorio, aunque se con-
centra en el paseo, pues, como ya se dijo, es el mds importante de ellos.

Paseo

1) El modelo més sencillo de musicalizacién consiste en asignar al primer
distico de una copla dos subperiodos o frases musicales (ab). El correspondiente al
primer verso (a) transita entre tonica y dominante (I-V) y el otro (b) regresa de la
dominante a la ténica (V-I). Para completar la copla se suele usar una variante ligera
de estas dos melodias (cd) mediante el mismo procedimiento'®. La aplicacién de este

® Guritraez Hvovosa, pég. 424; Saveer y Tarum, pags. 54-55; ORate, pég. 14. Quiroz aborda
el probleme de otra forma insistiendo en la tradicién de los cantos de vaqueria, pero liega a la misma
conclusidn (pdgs. 78 y sigs).

* DaramL Saneer y Juan Gossaiy, “El mester de juglaria de Daniel Samper y Juan Gossain™,
semana.com, 1137, 13 feb., 2004, en <hitp//semana.terra. com.co/archivo/articulos View.jsp7id=76444>.

"™ lsmaz MeDiNA Lo, allenatos en su tinta. Un aproximacidn literaria a los cantos narrativos
de Rafae! Escalona, Cali: ed. del sutor, 2003, pégs. 11-24. Agradezco a Alvaro Medina esta referencia.

" Gage AvmmuL, ‘Recherche sur le pouvoir dans la musique caribéenne: le cas d"Hahti, 19835-1995°,
Actes du Séminaire d'ethmomnsicologie caribéenne, du 7 su 11 juillet 2003, Sainte-Anne, Guadeloupe, en
qumwmmmaﬂl_ﬁw.

** “Canciones y palabras™, Literatura, Bogotd: O. Perry y A. Puerts Eds., 1951, pags. 191-198.
Agradezco a Ximena Hendndez y Camilo Deigado, quienes independientemente me facilitaron fotoco-
pias del mencionado articulo.

** Las categorias usadas en ¢f andlisis formal de la musica no son totalmente consistentes, pero
los siguientes irminos son cominmente aceptados: periodo o frase doble pars una unidad de ocho
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esquema no ha variado substancialmente con el tiempo, siendo muy frecuente la
repeticion de ambos disticos (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 Villa'®:

= ==

Sies - te ca-so sics-te ca- S0 mesu-  co- de,
b:

= i==

Co - - mo e, como le su-ce-dea o o,

- ye-me Gus-ta -vo las co-sas de las mu- pe-res,

el- Mlla’ na ma sir-ven pa po- néa los hom-bres lo- cos

Ejemplo 1: Las cosas de las mujeres
(Abel Amionio Villa, transc. Egberio Bermidez)

En este caso se aprecia una orientacién arménica muy esquemdtica para estas
frases, lograda usando dos procedimientos. Por una parte se aplica el mismo esquema
ritmico con un cambio arménico, variacién armdnica entre a y b, y, por otra parte se
aplica el mismo esquema armoénico y tonal sélo con el cambio a la tonica, al final,
como ocurre entre ¢ y d. La estructura resultante es una forma binaria AB.

Una variante textual menor de este esquema es la de afladir alguna palabra o
palabras a alguno de los versos. Las mds comunes en |a poesia cantada latinoamericana

compasecs, periodo doble para una de ocho, semiperiodo o frase para una de custro, y semifrase para una
de dos. Sageio 0 tema para una melodia claramente diferenciada y mofivo para una breve unidad melddica.
Se entiende, ademds, puente como un motivo que conecta dos secciones, y coda como un motivo pucsio
al final de alguna seccion o de una determinada estructura musical. Ver Wi Ares & Ravrs T. Danam,
The Harvard Brief Dictionary of Music, New York: Washingion Square Press, 1960. Ademds, los cjemplos
musicales que aqui se incluyen presentan una notacién “descriptiva™, de uso analitico y no musical
(prescriptiva), y ninguno de cllos debe tomarse como una “partitura™ de la pieza en cuestion. Ver CHarLes
Sesaen, ‘Prescriptive and descriptive music writing’, Musical Quarterly, xuiv, 2, 1958, pégs. 184-195,
" ORATE MArTingZ, pag. 465, cp, corte 1.
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son, ademés de los nombres propios, otras como “hombre” (ombe, jombe), “hermano”
(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 Montaflo y
Guillermo Buitrago'®. Sin embargo, el esquema de musicalizacion mencionado se mantie-
ne igual. Este procedimiento también estd documentado en la cumbia y el tamborito de
Panama en los afios veinte'”.

Muy poco después se comenz6 a adoptar frases y periodos' musicales del doble
de la longitud mencionada, es decir de cuatro y ocho compases. Estos se complemen-
taban con la adicion de otro material musical contrastante a manera de estribillo, pero
que en la mayoria de los casos cumplia este papel sélo en forma parcial. Esto se obser-
va en un ejemplo temprano, “El Testamento™ (1948), paseo de Rafael Escalona'®.

=—

|l I&P:F—?j_f— | - I L")
— S —— N N e . =
co-moes es-tu dian-te yase  vaEs-ca-lo- na, pe-ro de re-cuer-do te de-jaun pa- se- o,
:)e:ﬁ———‘h"—?:f—*t—"—“:—'- — —
14 é' ) { 1 o o M 1 I i i Fi -+ 7 i I E
que teha-ble dea-quel in- men soa-mor  que lle- vo, den-tro del co- ra- zon,
que di-ce to-do lo que yosien-to quees pu-ra no- ta de sen-ti-mien-to gra-

e — -
%!:p_;_*g e =3

§ = ==

-ba- do en el len- gua- je gra- to que tie- ne la tie-rrae’ Pe-dro Cas-tro

Ejemplo 2: El testamento
(Rafael Escalona, transc. Egberto Bermude:

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

' lsip., pég. 466, cp, corte 4.

" Narciso Garav, Tradiciones y cantares de Panamd, pag. 200,

'® La casa en el aire. Tribute to Rafael Escalona. Canta Bovea v sus Vallenatos con Alberto Ferndndez,
Riverboat Records TUG e 1019, London, ¢1999, corte 2. Otra version es la incluida por UrBma Jomo, cp, corte 1.
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mas versos adicionales. Siguiendo este procedimiento, aparentemente seria mas na-
rrativo aunque en realidad nunca llega a tener las caracteristicas del corrido o del
romance, los géneros narrativos latinoamericanos por excelencia'®,

Un ejemplo de la complejidad que adquirio el vallenato siguiendo este sistema
de musicalizacion se puede ver en los ejemplos 3 y 4, el paseo “Sefiora” (c.1983), de
Rafael Manjarrés, popularizado por Otto Serge y Rafael Ricardo:

- .

= l T = - B 1 1

- v - - ‘_‘_‘_-_—J—

Un verso bien su-til y di-ri-gi - do, de-li<a doy sen-si - ti- vo, quisie-ra compo-ner yo

o 1 |_:—:
Y e T

le rue-go mise- flo- @ que com-prenda puesno sé sius-ted seo-fen-da pe-roes mi decla-ra - cién

com-pren-da gueel a-mor no tie - ne re- des, nohay na-da que lo pue-da de-te- ner.

WL@H% S S EaNiEs

y  sius-te’es la mu-jer que me conmueve res-pe-toel duefio que tie-ne pe-ro se lo  di-goaus-1é’

Ejemplo 3: Seiiora
(Rafael Manjarrés, transc. Egberto Bermiide:z)

Aqui las transicion entre tonica y dominante (a} y (b) se amplifica a periodos de
cuatro compases y ademas se observa que, utilizado sus mismos disefios ritmicos, se
pueden musicalizar versos adicionales con motivos musicales diferentes. Por ejemplo,
en el periodo (¢) se transita dos veces entre la tonica y la dominante, es decir se
regresa al esquema primario de musicalizacion del ejemplo 1.

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

'™ Este 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 repeticion de uno (e), com-
plementados por los otros dos, (f) y (g).

3) Un disefio atin mas complejo se consigue afladiendo un estribillo, es decir,
una copla que se repite (con el mismo texto y musica) después de una serie de estrofas.
El procedimiento busca que un material temético nuevo se contraponga al de las estrofas.
En la pieza anterior, “Sefiora” (ejemplo 4), hay dos frases musicales que podrian cons-
tituir un estribillo, pero que en realidad no se usan asi, ya que se les aplican textos
diferentes y sirven para proporcionar una estructura con la misma variedad tematica (y
tonal, en este caso) que se observa en las composiciones con estribillo.

|
VT ES a 1 ‘ J_ l L'——
[ -
Y cuan- do la quie-ra sa- lu-dar u- so u-na cla- ve que los dos sa- be- mos,

| Fr— =¢‘_g— -
%y e == ==t

con su se-gun-do nom- bre pue- doha cer-lo, qui- zés di-cien- doel co-  lor de su pe- lo,
th ﬂj—‘———n—fhﬁfﬁ——p— L
: =17 ==
s) noim-por-ta que mu-chas pue-dan te-ner-lo, pa’ que se rian cuan-do us- té sees-té rien-do,
=
| -
I =l
EES s e
Yy sies ca-so dea-cuer - donos po- ne- mos,

Ejemplo 4: Sefiora
(Rafael Manjarrés. transc. Egberto Bermiide:)

Los cambios que se presentaron en el vallenato en las dos tltimas décadas
(1980-2000) no han modificado sustancialmente los procedimientos que venimos
caracterizando. En el desarrollo del *vallenato romantico” y las denominadas *fusio-
nes”, los aspectos ritmicos, melédicos y arménicos que hemos mencionado en cuan-
to a la musicalizacion, y que caracterizan el estilo, se han mantenido sin mayores
variaciones. Esto es asi aunque se hayan introducido instrumentos como el piano-
acordedn, la guitarray el bajo eléctricos, los teclados, la bateria y la gaita, entre otros.
Esto se puede corroborar con el andlisis de los dos ejemplos siguientes: “Tu eres la
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reina” (c1992), de Hernan Urbina Joiro, interpretado por Diomedes Diaz y Juancho
Rois, y “El desafio” (2002), de Martin Madera, interpretado por van Villazon y Sadl
Lallemand'?. Ambos ejemplos se caracterizan por tener un estribillo que contrasta,
sobre todo en su aspecto ritmico, con los motivos usados para las coplas.

En “Tu eres lareina”, el estribillo vocal (ejemplo 6) también es usado como la
segunda parte del preludio instrumental en el acordedn (ejemplo 5):

# S T et
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Ejemplo 5: Ta eres la reina
(Herndn Urbina, transc. Egberto Bermidez)

Cuando se interpreta en forma vocal (ejemplo 6), el estribillo (bc) 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 (c) se repite una vez mas
como conclusién en forma variada (c’).
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""" Ureina JoIRO, (D, corte 16, y El desafio. Ivan Villazon - Saul Lallemand, cp, Bogota: Valdupari
Records, 2002, corte 1.
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sien-do  que con e-sos o-jos del Va-lle, to- dos sa-ben que yono quie-ro fies-ta.

Ejemplo 6: Ti eres Ia reina
(Herndn Urbina. transc. Egberto Bermudez)

En la segunda pieza, “El desafio”, el estribillo (c) del ejemplo 7 se combina
(ejemplo 8) con una estrofa compuesta por dos materiales musicales (a, b), habiendo
comenzado con una introduccidn 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 repeticion del estribillo hay una coda y luego se produce
una modulacién (SibM a DoM) para repetir el estribillo (c), que, en esta ocasién,
incluye la participacion solista de una gaita hembra.

= 1 I l‘_ = L'_ﬁ
—— 1 ] 4 :[h 1 £ et T | d__i
"4 1 e 7T
Te de - sa- fi- - oa ser mas fuer O A ser mas gran-

- de que Ila vi- - day que la muer- te.

Ejemplo 7: El desafio
(Martin Madera, transc. Egberto Bermiidez)

A pesar de que la introduccion de la bateria y la mayor libertad que exhibe el
bajo eléctrico cambian el sonido tradicional logrado con la percusién basada en la caja
(con inclusidn ocasional de la tumbadora), los médulos ritmicos que presenta esta
pieza son similares a los ya mencionados, basados una vez mas en el cinquillo y sus
variaciones. Ademas, la guacharaca y la caja mantienen sus patrones tradicionales.
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Voy a do-blar mi co- ra- zon, voy atem-plarel al- ma,
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pa-ra vi- vir es- tae-mo-cién, pa-racan-tar  es-ta can-cion.

Ejemplo 8: El desafio
(Martin Madera. transc. Egberto Bermiidez)

En cuanto a la versificacion, desde su aparicion como género musical alrede-
dor de 1940 la cancion vallenata presentd varios tipos de métrica. Los ejemplos mas
antiguos (afios cuarenta) insistian, aunque no exclusivamente, en textos en forma de
copla con versos octosilabos. En esos afios y en las décadas siguientes se generalizan
los textos con métrica irregular que usan versos de once y mas silabas. Sin embargo,
como se ha visto, el esquema de musicalizacion se ha manteniendo en todos ellos, ya
que se puede constatar la presencia de periodos de cuatro a ocho compases desde los
ejemplos mas tempranos. La musicalizacion de la décima es mas compleja que la de
las coplas, hecho que es reconocido por los propios compositores e intérpretes'''. Sin
embargo, sigue también las mismas pautas esbozadas atras, usando los dos periodos
musicales mencionados y aftadiendo un tercero.

En ejemplos relativamente recientes se ha intentado hacer converger esta tradi-
cion con otras semejantes en cuanto a la poesia cantada, como la del son cubano. Sin
embargo, estas adaptaciones no se refieren a su métrica (que es comin) sino a su
estructura formal. Esto ocurre, por ejemplo en “Dulce amor” (1995), paseo vallenato
de Enrique Kike Santander interpretado por Gloria Stefan, en donde, ademas de los
tradicionales introduccion e interludio en el acordedn, se hace uso de la modulacién 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 ténica a la dominante y viceversa es comiin a muchas culturas
musicales, esta fuertemente arraigado en la tradicion musical europea y tal vez sea uno de
los esquemas de musicalizacion de textos mas comin en la cancion a nivel universal''2,

" Asi lo indica, por ejemplo. un texto de Emiliano Zulcta Baquero, al referirse a la composicion
con coplas: “*Pero fue en cuatro palabras, / Que eso lo canta cualquicra™, en “La piqueria™, Colombie: Le
lullenato, Paris: ocora, 1996, o 560093, corte 16. F texto se halla reproducido en ONatE, pags. 290-291.

" Curt Sacus, The Wellsprings of Music, New York: Da Capo Press, 1962, pags. 123-131.
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Por ejemplo, piezas con frases (semiperiodos) de dos compases y de cuatro compases
coexisten en la musica caribefia y colombiana de las primeras cuatro décadas del siglo xx.
Esto se observa en la estructura de algunas de las primeras grabaciones de misica coste-
fia, por ejemplo en “La pringamosa”, de Cipriano Guerrero (c1928), o, més tarde, en “La
vaca vieja”, de Joaquin Marrugo (c1940), o en “Maria Barilla”, de Alejandro Ramirez
(c1940)'".

Son, merengue y puya

Los esquemas ya mencionados se cumplen también para los demds géneros de
este estilo. Es el caso del son “Fidelina”, de Alejo Durén, que presenta una melodia
simple basada en las notas de los acordes (broken chord) de la tonalidad y construida

a través de la repeticion de esas mismas notas en sus periodos musicales'',

y voy ha-ceres - te son ay ay ay ay, yespa'queti te di-vier- tas Fi-de-li- na

Ejemplo 9: Fidelina
(Alejandro Duran. transc. Egberto Bernide:z)

Algo parecido ocurre en el merengue, como se observa en “Mi despedida”, de
Luis Enrique Martinez'"*:

""" Discos Columbia 2749-x, Fuentes 2001 y Fuentes 00218, todos de 78 rpm.

" ALeio DURAN, El rey negro vallenato. 20) éxitos, Medellin: Fuentes co p 10070, 1991, corte 2.
Ver. también, Bermupez, “Alejo Duran™, en ob. cit., loc.cit. En ese articulo, en el ejemplo musical nim, 2 se
identifica erréneamente el tresillo como cinquillo. En cuanto a la notacion del esquema de la guacharaca (ej.
num. 1), prefiero usar el que empleo en ¢l presente escrito.

"3 Los grandes del vallenato. 14 éxitos, Medellin: Tropical, 1990, cp p16046, corte 14.
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Ejemplo 10: Mi despedida
(Luis E. Martinez, transc. Egberto Bermude:,

Aqui 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 introduccion y los interludios se corresponden con ellos y
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en el correspondiente al segundo semiperiodo del estribillo se presenta una improvisa-
cién en los bajos de la que hablaremos mas adelante.

Los cambios observados en el paseo se dan con menos intensidad y desarroilo
en la puya, en donde se opta por estructuras sencillas, como en el son, como es
evidente en “Pedazo de acordedn”, tal vez la puya mas conocida de Alejo Duran:

Az r—3—

—3— —3—a T 3 —3— |—é—r —38—/] r—3-— r—3—
T I — = =
—a —1 A - i

¥ e — P+
e e + 1 I
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e e e e e e e e Y
a t  — ) — ) — '
Es - tepeda- zo dea- cor-dibn,ay don-deten- goel al - ma mi -a.
g —8—— 3= a ¥ T 3 ]
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Ejemplo 11: Pedazo de acordeén
(Alejandro Durdn, transc. Egberto Bermiidez)

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 improvisacion, ademds de
darsele su funcién ya mencionada de introduccion e interludio.

Como conclusion podemos mencionar que, en este proceso de desarrollo, en
el paseo y el merengue se percibe una tendencia histérica al cambio hacia periodos
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musicales mds largos (de cuatro, ocho y méas compases), como lo demuestran los
ejemplos citados. Este hecho es percibido negativamente por los intérpretes del vallenato
considerado “tradicional”. Asi lo insinuaba Nicolas 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™'"®,

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 afios cincuenta
y sesenta. Aqui se puede citar la gran influencia que la radiodifusion y la industria
fonografica han tenido sobre el desarrollo de estos géneros, en especial la influencia de
la estructura musical del bolero y de otros géneros latinoamericanos y caribefios de los
afios cincuenta, que tienen esas mismas caracteristicas''’. La informacion citada permi-
te ubicar el surgimiento de los géneros del vallenato en el contexto del desarrollo de
géneros similares de la tradicion musical caribefia insular y del norte de Suramérica.

Los cambios que se observan en la musicalizacion del paseo, tendrian un equi-
valente en aquellos que afectaron las estructuras tradicionales de la salsa con el sur-
gimiento de la salsa romdntica''®.

RITMO, MELODIA Y ARMONIA

Desde el punto de vista ritmico, 1a principal caracteristica del vallenato es el
uso de las estructuras que desde mediados del siglo xix caracterizan la musica caribefia
y afroamericana. La primera es la siguiente célula (con sus variantes):

CLCLS

Figura 3

En Cuba se la denomina cinquillo (a veces afiadiéndole el adjetivo cubano pero
en realidad no es una estructura ritmica exclusivamente cubana sino que es comun a

1% NicorLAs CoracHo Menpoza, en “El vallenato: tras las huellas de los juglares™, las voces de la

memoria. Conversatoria fiestas populares de Colombia 2041, Bogota: Ministerio de Cultura -Fundacion
BAT, 2002. pag. 5. ob. cit., pag. 52.

""" ALicia VaLpes CANTERO, *Viajera del tiempo: Martha Valdés™, Nosotros y el bolero (ed. Alicia
Valdés Cantero), La Habana: Editorial Letras Cubanas, 2000, pag. 177-178.

" CuristopHER WASHBOURNE, ‘Salsa romantica: An analysis of style', Situating Salsa. Global
Markets and Local Meanings in Latin Popular Music (ed. Lise Waxler), New York: Routledge, 2002,
pags. 10§-132.
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toda la musica 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'"®). No debe sorprender, entonces, que sea uno de los el elementos ritmicos
fundamentales del vallenato, principalmente del paseo.

La segunda estructura, relacionada con la anterior, es la conocida como fresi-
llo, que es también (junto con su derivado, la clave) uno de los elementos esenciales

de la musica afroamericana y caribeiia'®.

Figura 4

LLos objetivos de este trabajo no permiten profundizar en este aspecto, pero es
suficiente indicar que dichas células ritmicas y sus variantes son comunes en la
musica tradicional afroamericana de diferentes regiones de América. Las menciona-
das células aparecen en las danzas dramatizadas denominadas congos de Fortaleza
(Ceara, Brasil), en la musica de tambores del vodou de Haiti, en la tradicion Lucumi
de tambores bata 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
Camaval de Barranquilla (Congo Grande, Perro Negro), asi como de otros bailes
tradicionales de la misma region (baile de negro)'?'.

Sin embargo, el caso del vallenato hace necesario considerar (al menos en
forma panoramica) la importancia que estas mismas células y estructuras ritmicas

""" A una de sus variaciones se le llama “dominicano”, pero en este caso Austerlitz prefiere el
adjetivo “‘caribeo™ (AusterLiTz, Merengue, pag. 16).

% (GRENET, pags. 65-67.

! GERARD BeHAGUE, ‘Latin American Folk Music’, en Bruno NeTTL, Folk and Traditional Music
of the Western Continents, 3rd ed., Englewood Cliffs (n1): Prentice Hall, 1990, pags. 218-220, y Luiz
Hrimor Correa oE AZEvEDO, Music of Ceard and Minas Gerais, Washington: The Library of Congress.
1997, co reo 10404, corte 6: Lois WiLcKEN, The Drums of Vodou, Tempe (az): White Cliffs Media
Company. 1992, pags. 80, 88, y FernanDo OrTiz, La africania de la miisica folklorica cubana (1950).
l.a Habana: Letras Cubanas, 2001, pags. 326, 369. Ver también Perer Manuew, Caribbean Currents.
Phitadclphia: Temple University Press, pags. 39, 249. En el caso colombiano, segiin son tocados por
Wil krivo MoraLEs, ver “Musica y coplas de los congos del Carnaval de Barranquilla®, Tertulias musicales
del Caribe colombiano (ed. Mariano Candela). Barranquilla: Universidad del Atlantico, 2000, 1, pags. 73-
74; Son de negro: la musica del canal del Dique, Barranquilla: Fondo Mixto de Promocion de la Cultura
v las Artes del Atlantico, c2000. cp, cortes 1, 4.
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tienen en la muasica popular afroamericana, desde Estados Unidos hasta Argentina'*.
[:n las décadas finales del siglo xix y las primeras del siglo xx, el cinquillo es uno de
los elementos ritmicos mas conspicuos en la emergente musica “local™ de Cuba,
Puerto Rico y las islas de cultura franco-parlantes como Haiti, Martinique y Guadeloupe.
I:n el caso de Cuba, este patron ritmico es fundamental en el caso del danzon, género
creado hacia 1880 y consolidado poco después. Unos afios mas tarde, a comienzos
del siglo xx, también es uno de los elementos ritmicos esenciales del bolero'>. El
cinquillo (con algunas variantes) también es un elemento fundamental del acompaiia-
miento para piano de los meringues chantées, versiones cantadas del meringue, géne-
ro de baile nacional haitiano, y estd presente en el acompaiiamiento, especialmente en
la transicion entre los dos periodos musicales. También figura ostensiblemente en las
versiones para piano de las melodias *“nacionales” de Martinique (Le Cocoyer, Bamboula)'*.
En este caso y en de la misica de Guadeloupe, el mencionado patrén es uno de los
aspectos distintivos del disefio ritmico de las melodias del beguine y la mazouk (ma-
zurca)'®. En Puerto Rico, el cinquillo es también uno de los esquemas ritmicos
identificadores (junto con el tresillo) de la misica campesina del interior (seis), al
igual que de la bomba, de clara vinculacion afroamericana, y de la plena, producto del
ambiente urbano y popular del siglo xx'%. Esquemas similares son frecuentes en el
tungo brasileio del ultimo tercio del siglo xix y, mas tarde, en el maxixe y el samba de
la primera parte del siguiente. Sin embargo, su presencia en la musica popular brasi-
lefa es mas antigua y esta relacionada con el nacionalismo musical de mediados del
siglo xix, o asi, al menos, parece indicarlo su presencia en piezas cantadas de la
década de 1850'%,

También en el ambito de la masica académica, el cinquillo y el tresillo fueron
los elementos més notorios de las primigenias danzas cubana y puertorriquefia, naci-
das como muestras de nacionalismo musical de inspiracion romantica. Asi, aparecen

"2 CArLOS SANDRONI, en las ‘Premisas musicais’ de su estudio del samba dc las primeras décadas
del siglo xx, proporciona el mejor tratamiento en conjunto de las relaciones entre estos patrones ritmicos
(Feitico Decente: Transformagdes do Samba no Rio de Janeiro (1917-1933), Rio de Janeiro: Jorge
Zahar/virg, 2001, pags. 19-37).

"' Grener. pégs. 88. 96.

"™ ALBERT FRIEDENTHAL, Musik, Tanz und Dichtung bei den Kreolen Amerikas, Berlin: 1lans
Schnipel. 1913, pags. 137, 141-142.

' ALEX et Francoise URi, Musiques et Musiciens de la Guadeloupe. Le chant de Karukera,
Paris: [ed. del autor], 1991, pags. 135-137, 147.

' Luis MANUEL ALVAREZ, “Transcipciones musicales™, en AnGEL G QuINTERO RiVERA, Sulsa,
sabor y control. Sociologia de la miisica tropical, México: Siglo xxi, 1998, pags. 67-70, 242-251.

"7 BapTisTA S1QUERA, “Caracteristicas de la musica brasilefia”, Revista Musical de )enezuela, x,
28. 1989, pags. 204-205.
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en la melodia y el acompafiamiento de varias de las obras de Manuel Saumell (1821-
186) y mas tarde en las obras de inspiracion caribefia de Louis Moreau Gottschalk
(1829-1869), asi como en las de Juan Morel Campos (1857-1896)'%,

Ademas, es importante notar que las células ritmicas que hemos tratado no
son exclusivas del drea hispanica (espafiola, portuguesa) o caribefia y que también
fueron elementos esenciales de los estilos afroamericanos en los Estados Unidos. En
cinquillo aparece muy claramente en la melodia (y a veces en el acompafiamiento) del
rag para piano en las primeras décadas del siglo xx'*. Sin embargo, la mencionada
estructura ritmica ya estaba presente en la misica que puede considerarse uno de los
antecedentes del mencionado género, es decir, las canciones criollas (créole) de Nue-
va Orleans. Estas estaban basadas en los bailes cantados de los esclavos africanos y
criollos, cuyos motivos ritmicos y mel6édicos fueron elaborados por el ya menciona-
do Gottschalk, en alguna de sus obras'®,

En su discusién sobre el origen de los patrones ritmicos que hemos menciona-
do, Sandroni hace un importante aporte al anotar que concentrarse en el estudio de
los origenes de determinados patrones musicales es totalmente legitimo mientras los
resultados puedan ser argumentados convincentemente en términos histéricos,
filolégicos, organolégicos, etc., y, por otra parte, mientras estos resultados aporten
algo sobre la musica que estamos estudiando'?'.

Desde la década de 1950 se ha venido desarrollando un importante debate con
relacion a los aspectos ritmicos de la musica africana y afroamericana. Los pardmetros
de andlisis esenciales de esta discusién han sido revaluados constantemente y los
principale§ aportes han sido los de A. M. Jones, M. Kolinski, J. H. K. Nketia y S.
Arom'”. Estos se pueden sintetizar de la siguiente manera: a) en primer lugar la
caracterizacién hecha por Jones al diferenciar entre sistemas ritmicos divisivos, como

""" MANUEL SauMELL, Contradanzas (ed. Hilario Gonzalez), La Habana: Letras Cubanas, 1980,
pégs. 33-36; L.outs Moreau GOTTSCHALK, Piano Music. The Principal Works (ed. Richard Jackson), New
York: Dover, 1973, pags. 121, 182; JuaN Morer Campos, Danzas, 1, San Juan: Instituto de Cultura
Puertorriquena, 1958.

""" Eowarp A. Beru, Ragtime: A Musical and Cultural History. Berkeley: University of California
Press, 1980, pdgs. 136-140, y Frank Gicuis, *Hot rhythm in piano ragtime’, Music in the Americas,
Bloomington (iN): Indiana University Research Center for Anthropology, Folklore and Linguistics, 1967,
pags. 94-95,

" GotTscHALK. pégs. ix, 12,

"' SANDRONI, pags. 23-24,

"' A. M. Jones, Studies in African Music (2 vols), London: Oxford University Press, 1959;
Mieczysiaw Kowski, ‘A cross-cultural approach to metro-rhythmic pattems’, Ethnomusicology, xxvu, 3,
1973, pégs. 494-506: NKena, The Music of Africa, y Smua Arom, ‘The constituting features of central
African rhythmic systems: a tentative typology', The World of Music, xxwi, 1, 1984, pags. 51-64,
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el occidental, y los sistemas ritmicos aditivos, como el africano; b) en segundo lugar,
la diferenciacion entre metro y ritmo y la introduccién de los conceptos aportados
por Kolinski, el de conmetricidad, cuando ambos coinciden, y el de contrametricidad
cuando divergen; c) el aporte de Nketia con la introduccion de los patrones o esque-
mas guia (timelines), ciclos que sirven para articular metro y ritmo, y d), por tltimo,
Arom introduce los conceptos de asimetria y de imparidad ritmica. El uso de estos
planteamientos impide dar credibilidad a teorias como la de Pérez Fernandez sobre una
supuesta binarizacion de ritmos ternarios africanos en América Latina y el Caribe'*.
Los ejemplos citados evidencian también la existencia de periodos melorritmicos
basados en los esquemas ya mencionados (tresillo, cinquillo), con sus naturales va-
riantes. En “Seflora” (ejemplos 3 y 4) se presenta una célula que resuita ser una
variacion del cinquillo y que, por sus seis elementos, podriamos denominar seicillo:

CLCCEf

Figura §

Esta sin embargo, no es nueva y forma parte de la tradicion, ya que, por
ejemplo, aparece en el estribillo de “Cero treinta y nueve”, uno de los paseos mas
famosos de Alejo Duran, compuesto alrededor de 1948.

Esto nos lleva a proponer una clara “consistencia ritmica” en todo el repertorio
vallenato y entre éste y los repertorios caribefios.

En todo el Caribe, estos esquemas ritmicos son muy frecuentes en el reperto-
rio grabado de muisica bailable entre los afios 1920 y 1940, que incluye géneros como
el beguine, el danzon, el meringue, el merengue, la plena y el calypso, entre otros.
Ademads 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 caracteristicas ritmicas observadas en este repertorio ocurre en las
melodias (o motivos melodicos) que terminan en tiempo débil. Este disefio, que a
veces se denomina melodia con “sincopa”, es observado en el vallenato al igual que
en los otros estilos musicales de la region, como la musica de los bailes cantados, de
los conjuntos de gaiteros y de cafia de millo'*. Por fuera de Colombia es notoria en

——

1 RoLanno A. PErez FERNANDEZ, La binarizacion de los ritmos ternarios africanos en América
lutina, L.a Habana: Casa de las Américas, 1986, usado en el caso colombiano por LEONARDO D'AMICO,
Moduli ritmici e poliritmici della musica afrocolombiana (Tesi di Laurea Etnomusicologia), Bologna:
Universita degli Studi, 1993, pags. 199 y sigs.

"™ D’ Amico las denomina, en su trabajo, melodias con “sincopas caudales™.
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algunos ejemplos de musica africana, en el highlife de Ghana y en ejemplos de raiz
africana del Brasil'*.

En realidad, la anterior caracteristica distintiva estd mejor explicada por los ya
citados conceptos de conmetricidad y contrametricidad acufiados por Kolinski para el
estudio de los aspectos métricos en una perspectiva multicultural'*, En la contrametri-
cidad se observa el final de algunas frases en tiempos que, en términos de la musica
europea, serian débiles o no acentuados. Por otra parte, esta co- 0 contrametricidad
puede ser regular o irregular.

En su andlisis del highlife, uno de los estilos més importantes de la musica
popular de Africa occidental, Agawu considera su célula ritmica organizadora como
un fimeline'”. Usando el mismo procedimiento encontramos que lo que podriamos
considerar el timeline es, en nuestro caso, la célula ritmica interpretada por la guacharaca.

gl T T T T o

Figura 6

Por esta razén, en las transcripciones he usado el metro binario para mantener
la integridad de este esquema ritmico, asi como el del cinquillo y el tresillo. Otro
aspecto importante de los esquemas ritmicos de la misica africana y sus derivadas
es la irregularidad de la divisi6n 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 miisica, las ya citadas de Andrés C.
Rojas, usen el metro binario, aun para el merengue y la puya'*®, Considero ademas
que en 3/4 6 6/8 no se puede representar debidamente el mencionado esquema
(timeline) de la guacharaca, ya que, en él, los dos elementos iniciales son la mitad del
segundo.

A continuaci6n, y de una forma muy somera, presento los esquemas bésicos
que usa la caja en los cuatro géneros del vallenato, todos acompafiados del menciona-
do esquema de la guacharaca.

13 ALVARENGA, pégs. 193, 201; J. H. Kwasena Nxemia, The Music of Africa, London: V. Gollancz,
1979, pégs. 157, 164, 174; Kazaoi wa Muxuna, Contribugdo Bantu na misica popular Brasileira: Perspec-
tivas etnomusicoldgicas, Sao Paulo: Terceira Margem, 2000, pdgs. 107-108.

¥ Un excelente resumen de estos conceptos es proporcionado por SANDRON, pags. 19-37.

T Acawu, pégs. 129-130, 140-141. Este autor lo denomina /opos y lo usa como un concepto
equivalente al de timeline.

1% En la primera edicion de CoNSUELO ARAUIONOGUERA, Escalona.
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a. Paseo:

c. Merengue:

d. Puya:

Figura 7
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Melodia

En la seccién en que se discute la musicalizacién se ha hecho énfasis en el
comportamiento melédico desde el punto de vista formal. Otro de los aspectos sobre-
salientes del vallenato es la presencia de intervalos grandes en los motivos mel6dicos,
especialmente de intervalos mayores que una tercera. Algunos autores encuentran que
esta es una caracteristica sobresaliente de muchas melodias africanas y proponen su
continuidad en América como lo hace Ramén y Rivera para la musica afrovenezolana',
Sin embargo, un aspecto mas importante en la misica africana es la vinculaci6n entre
las estructuras melédicas vocales e instrumentales'®. 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 melodias cantadas.

En el caso afronorteamericano, esto ocurre en las melodias de Blind Jesse
Harris, un musico de iglesia, cantante y acordeonista negro de Mississipi, quien rea-
lizd grabaciones de campo en los afios treinta. El acorde6n de una hilera que tocaba
estaba afinado en LaM y las canciones grabadas exhiben una melodia que muestra la
escala incompleta que posee dicho instrumento'*'.

En su investigacién, este autor enfatiza el hecho de que a comienzos del siglo
(1890-1910) 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
1850'2, Sin embargo, después de 1910 el establecimiento de los patrones melédicos
del blues (con sus terceras, quintas y séptimas disminuidas) motivé el abandono de
estos instrumentos.

El andlisis de piezas antiguas y modernas nos lleva a proponer que, también en
el vallenato, el modelo de las melodias es instrumental. Esto probablemente obedezca
al proceso de adaptacién de las melodias instrumentales existentes y conocidas en el
momento de surgimiento de la cancién y posteriormente a la reproduccién de ese
modelo, una vez que éste fue instituido como “tradicional”. Los procesos compositivos

™ Luis F. RamON v Rivera, “Elementos melédicos africanos en el cancionero criollo de Vene-
zuela”, Anuario FUNDEF, 1, 1990, pags. 51-62.

10 NkeTIA, pdgs. 139 y sigs.

! JareD M. SNYDER, ‘Squeezebox: the legacy of the Afro-Mississippi accordionists’, Black Music
Research Journal, 17, 1997, en <www.questia.com>,

142 SNYDER, 0b. cit., loc.cit., y ‘Breeze in the Carolinas: The African American accordionists of
the upper South’, The Free Reed Journal, 3, 2001. En la regién del Rio de la Plata hay menciones del
acordedn que se refieren a antes de 1850. En un escrito biogréfico se alude a que el procer Jose Gervasio
Artigas (1764-1850) lo tocaba (ver JouN STREET, Artigas and the Emancipation of Uruguay, Cambridge:
Cambridge University Press, 1959, pdg. 50).
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de quienes tocaban el acordedn (gran parte de los compositores de la época temprana)
fueron reproducidos en el repertorio y s6lo en épocas recientes (1980-1990) las me-
lodias han optado por un disefio de orientacién més vocal.

La presencia de intervalos de séptima y novena en la melodia puede explicarse
por su presencia y la posicion de dichas notas en el teclado correspondiente a la
tonalidad dominante en dichos acordeones. Otro elemento sobresaliente son las
progresiones escalisticas en terceras (do-mi-sol-sib), muy comunes en todas las me-
lodias del vallenato, tanto antiguas como recientes. Estas formaciones también son
evidentes en el acordeén 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 formacién escalistica
de séptimas y novenas en la dominante (si-re-fa#-sol#) de las tonalidades principales.
Este tipo de formaciones pueden ser apreciados por ejemplo, en “El Testamento”, de
1948, en donde est4 ejemplificada por un novena descendente. Por su parte, los ya
mencionados motivos escalisticos y también la sextas y séptimas ascendentes estan
presentes en la melodia de “Sefiora” compuesta alrededor de 1983.

Acompafiamiento, pases, improvisacién en bajos

En el vallenato temprano era frecuente (y todavia lo es en las presentaciones en
vivo) que los acordeoneros-compositores-cantantes efectuaran una seccion improvi-
satoria en los bajos del acorde6n, especialmente en puyas y merengues. Se trataba de
motivos cortos que se repetian con algunas variaciones y los que son llamados “ruti-
nas” por los mismos intérpretes. Como ejemplo tomemos la seccién tocada en los
bajos en el ya mencionado merengue “Mi despedida”:
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Ejemplo 12

Como hemos observado, la musica de este género oscila entre tonica 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 mas
caracteristicos del estilo, especialmente en el estilo reciente del paseo, tal vez el mas
popular, llamado “romantico” o “paseo lirico” por Urbina Joiro.
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Tomando el caso del paseo “Fantasfa” de Rosendo Romero'*’, he aquf los
pasajes o “pases” mencionados:
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Ejemplo 13

Estos motivos se usan, generalmente, después de las frases musicales para
completar el periodo. Algunos pueden mantenerse en la ténica (a y b) o conducir a la
dominante (c). Pueden ser ademas de diferente longitud, aun muy cortos, y mantener

la misma funcién (respectivamente, d y e).

El acompafiamiento (la mano izquierda) en el acorde6n crea también unos
motivos ritmicos al tocar los bajos, que van acompafiados de su respectivo ritmo
arménico, principalmente, como se ha dicho, entre la ténica y la dominante. En estos
motivos hay variaciones que impiden generalizar, pero, a manera de ejemplo, el acom-
pafiamiento tipico del paseo incluye los siguientes motivos ritmico-arménicos:
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Figura 8

En la ya citada configuracién melddica del acordeén, hay una subdominante
“aparente”, sugerida por la presencia de la séptima en la afinacion del acordedn 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 acompafie con la domi-
nante para producir su acorde de séptima.

Y UrniNA Joiro, cD, corte 3.
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En los mismos ejemplos tempranos es frecuente que el acompafiamiento sea el
mismo para los dos periodos mel6dicos mencionados y que el cambio arménico entre
tonica y dominante s6lo se dé en las notas finales del segundo de ellos.

En las ultimas décadas, la introduccién de instrumentos como los teclados y la
guitarra, al igual que la influencia de la salsa, la balada y otros géneros, han traido
algunos cambios en los usos arménicos del vallenato. Sin embargo, esta, armonfas
“nuevas” en realidad lo son muy poco y se limitan especialmente al transito a la
relativa menor. Como se ha dicho, en el acaso del acordedn siguen sin aprovecharse
totalmente los recursos armonicos que el instrumento trae desde su fabricacion.

FUNCION: DE MUSICA TRADICIONAL A MUSICA POPULAR

Uno de los aspectos mas importantes del desarrollo de las diferentes tradicio-
nes de poesia cantada y de los bailes cantados en América Latina y el Caribe ha sido
su transformacion de musica tradicional en musica popular. Para aclarar estos térmi-
nos, la primera (tradicional) esta constituida por las tradiciones musicales con funcio-
nes sociales muy precisas que cubren lo ritual, lo social y lo religioso, incluyendo
naturalmente la diversién controlada en el marco comunitario de las sociedades rura-
les. Por su parte, la musica 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 especticulos musicales publicos (conciertos, cafés, salas de baile, cabarets y la
después llamada industria del entretenimiento). Otra de sus caracteristicas es su es-
trecha relacién con los medios masivos de comunicacion y distribuciéon musical (en un
comienzo, partituras en periédicos, ediciones musicales y revistas y, més tarde, en el
siglo xx, la radio, la industria discogréfica, el cine, la Tv, etc.).

No es posible decir que hoy existan simultineamente formas tradicionales y po-
pulares de vallenato. Esto es frecuente en otras musicas en las que las versiones
populares alteran (generalmente simplificdndolos) los esquemas tradicionales'“. En el
vallenato, todas las versiones conservan el esquema musical identificador expuesto al
comienzo (cantante, acorde6n, caja y guacharaca) y varian en cuanto a la presencia
de algunos instrumentos adicionales usados tanto en las grabaciones como en las
presentaciones en vivo.

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

' Ver los ejemplos de varias regiones del mundo reportados por PETER MANUEL, Popular Musics
of the Non-Western World: An Introductory Survey, Oxford: Oxford University Press, 1990.
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coherencia y homogeneidad en toda el 4rea hispanica. Tomando un ejemplo al azar de
coplas amorosas cantadas de diferentes regiones de Venezuela, encontramos una que
coincide (con las variantes esperadas en fendmenos como éste) con otra atribuida a
Tobias E. Pumarejo'*. 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 proporcién, como comparar a los autores de los textos del vallenato con
los clésicos de la poesia espafiola e inglesa'*.

Al describir la musica de las diferentes subregiones de la costa atlantica, De
Lima indica que, en la época de las festividades de camnaval, en las zonas urbanas de la
regi6n eran comunes los misicos “cantadores y tafiedores de guitarra al mismo tiem-
po”, quienes en sus “sones” y “cantos breves” se referfan a “sucesos politicos y
sociales” que eran articulados en coplas cantadas en “habla vernacula”. Esto también
ocurria en las zonas campesinas, en donde los cantos de los improvisadores (llamados
poetas) formaban parte de los rituales religiosos cristianos'¥’. Indica ademés que éstos
eran llamados “cantos de guitarra” por sus mismos intérpretes. Al referirse a la provin-
cia de Padilla, indica que “cantar y coplear” eran actividades propias de las fiestas de
Navidad y Afio Nuevo, asf como de las fiestas patronales, y que era muy generalizado
el “duelo de cantores”, hecho por cantores “armados de su acordeén” y acompafiados
por otros instrumentos que inclufan “tambor, guacharaca, tridngulo y pilén™',

El acordeén fue uno de los instrumentos usados para acompafiar bailes y can-
tos en la llamada “zona bananera” del departamento del Magdalena durante su apogeo,
antes de los cambios producidos a raiz de los eventos de 1928. En una serie de coplas
recogidas algunos afios después entre los trabajadores de la zona se menciona este

143 La pena y la que no es pena
Todo es pena para mi
Ayer penaba por verte
Y hoy peno porque te vi.
g Luis FeLipe RAMON Y RIVERA, La poesia en la musica folklorica venezolana, Caracas: smor, ¢1971,
pég. 13,
Una pena y otra pena
Son dos penas para m{
Ayer lloraba por verte
hoy lloro porque te vi,
Ver ORATE MARTINEZ, pég. 62.
"¢ Ver las afirmaciones de JuaN GossAIN y CONSUELO ARAUSONOGUERA “El vallenato: tras las huella
de los juglares, pdgs. 54-56, y Ursma Jomo, pégs. 48-49.
208"’ DE Lima, “Apuntes sobre el folklore de la Costa Atléntica de Colombia”, en Folkiore..., ob. cit.,
pég. 208.
' De Lma, “Diversas manifestaciones folkléricas en la costa atléntica de Colombia”, en Folkio-
re..., ob. cit., pags. 15-16.
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instrumento, asi como el baile del “cumbién™'®®. También en la antigua provincia de
Padilla (Villanueva) y sus alrededores estd 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 musica de un “tambor”'*,

Sin embargo, con anterioridad De Lima habia publicado sus principales obser-
vaciones sobre este género en tres articulos aparecidos en Europa entre 1930y 1935'',
En un primer articulo, este autor establece diferencia entre la carraca del interior del
pais y la guacharaca de la costa atléntica'. Y entre la improvisacién de coplas en
contextos de carnaval y de rituales en la costa'®. De una forma imprecisa incluye la
puya y el merengue dentro de los bailes no cantados'*. Ademds, reporta la existencia
de diferentes tipos de acordeones, antiguos y modemnos, especialmente aquellos con
registros, y anota que los acordeoneros tenian dos repertorios, uno que llama de
“canciones y coplas populares” (que seria el que posteriormente se llam¢ vallenato) y
otro de musica de baile (valses, polkas, mazurcas, pasillos y danzas)'**,

El regionalismo cultural que rodea al vallenato estad enmarcado en lo territo-
rial a pesar de que el analisis del material musical indica que hay una gran homoge-
neidad en toda la costa atlantica colombiana. Los microrregionalismos son muy
acentuados en esta regidn, y esto se ha reflejado en las terminologias que se usan
para referirse al vallenato. Estas han sido construidas desde lo territorial, ya que se
basan en el sitio o la microrregion de nacimiento de los intérpretes y compositores,
acordeoneros y cantantes, y no tienen ninguna relacién con el estilo musical de su
repertorio'*., En ese contexto amplio, ademds de lo ya mencionado, existe el “vallenato

1% Roserto HERRERA SoTO y RAFAEL ROMERO CASTAREDA, La zona bananera del Magdalena.
Historia y léxico, Bogot4: ed. del autor, 1979, pég. 83.

'® Gustar Boumvoer, Die Indianer der tropischen Schneegebirge. Forschungen in nordlichsten
Sudamerika, Stuttgart: Strecker und Schroeder, 1925, pég. 175.

3! Emmro pe LiMA, ‘La musique colombienne’, Acta Musicologica, m, 3, 1930, pégs. 92-96; ‘La
chanson populaire en Colombie’, Acta Musicologica, v, 3, 1932, pags. 128-129, y ‘Divers manifestations
folkloriques sur la cte des Antilles en Colombie, Acta Musicologica, w1, 4, 1935, pags. 167-169. En estos
tres articulos, el autor muestra su paulatino descubrimiento de las manifestaciones musicales y su familiarizacién
con la terminologia local.

! De Lima, ‘La musique...’, pigs. 93-94.

'* De Lima, ‘La chanson...’, pég., 129.

' De Lima, ‘Divers...’, pag. 168.

'** De LM, “Los cantos del pueblo costefio”, Folklore..., ob. cit., pag. 86.

1% Me refiero a la terminologia creada a comienzos de los afios setenta por Consuelo Araijo de
Molina (ver Vallenatologia..., en ob. cit., pdg. 31), reproducida desde entonces sin mayores cuestiona-
Mmientos, con la excepcién de Qumoz Omero, pégs. 94-95. Sin embargo, este autor, también como producto
del regionalisme, introduce en dicha clasificacion un quinto género, la tambora, que en realidad no existe
como género diferenciado de los demnds.
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cristiano™'¥’, y también el compuesto con textos alusivos al ideario de los grupos
ilegales que participaron en el conflicto armado colombiano'*.

CONCLUSIONES

Ante todo, en el repertorio examinado se observa coherencia con los géneros
caribefios de musica de baile, especialmente en la musicalizacién y en los patrones
ritmicos como el cinquillo, el tresillo y sus variantes. El anélisis de la misica corrobo-
ra lo planteado en el examen literario e histérico de Gilard: es un género nuevo, afiadi-
remos que nacido dentro del &mbito de la musica 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 acordeén y la tradi-
cion musical asociada con él, sobre todo desde los puntos de vista arménico y melo-
dico, ya que ha dejado claras huellas en el disefio de sus melodias y su acompafiamiento.

Los resultados de este anélisis nos llevan a concluir una fuerte presencia de
patrones musicales afroamericanos; sin embargo, en nuestro préximo trabajo ahon-
daremos en lo que esto significa en el marco de la tradicién intelectual en la que se
desarroll6 esté género desde mediados del siglo anterior. No obstante, es interesante
ver cdmo el caso del vallenato nos lleva una vez mas a hablar de la autonomia de la
musica frente a sus condicionantes culturales e intelectuales. En el vallenato hay una
tradicion musical, que aqui se estudia, pero también hay otra, cultural e intelectual, y
parece ser que la tension entre las dos se ha resuelto a favor de la primera, aunque la
publicidad sobre el género la hagan los representantes de la segunda. Ademés, éstos
se debaten en el imposible de querer hacer misica popular y tradicional al mismo

tiempo.

———

157 <http://www.lavallenata.com>,

' Ver “Miisica fariana”, concepto acufiado por las Farc-ep, en <http.//www.resistencianacional.org/
musica> y <http://www.resistencia-nacional.org/audio/50349294¢713e5201/index.html>. Por su parte,
las Autodefensas Unidas de Colombia (auc) no incluyen miisica colombiana y sélo presentan traducciones
al espafiol de los textos de Blowing in the Wind (Bob Dylan) y Give Peace a Chance (The Beatles); ver
<http://www.colombialibre.org>.
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