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La octava edicién de “La Gota Fria” refrenda el
compromiso del Fondo Mixto de Culturade La
Guajiray de esta publicacién con el estudio, la
investigacion y la difusién del patrimonio
musical vallenato desde una perspectiva
académica y critica. En coherencia con su
vocacién de fortalecer los procesos de refle-
xién sobre la episteme, las practicas musica-
les y los discursos culturales que configuran
nuestra identidad, este nimero ofrece al
lector una seleccién de textos que auspician el
dialogo entre la teoria, la historia y la praxis
artistica del Caribe colombiano.

En primer término, el articulo de Roger
Bermudez Villamizar propone un abordaje
musicolégico del acordeén Hohner Corona llI,
pieza instrumental hegemdnica del quehacer
vallenato actual, a través de un anadlisis que
conjuga teorfa musical, organologfa e inter-
pretacién. Su estudio desmitifica la idea de un
instrumento “limitado” y plantea, con solven-
cia tedrica, una valoracién méas amplia y justa
de su potencial cromético y expresivo en la
praxis interpretativa.

El texto de Luis Carlos Ramirez Lascarro, por
su parte, examina con rigor los imaginarios de
género en las letras del vallenato tradicional y
contemporaneo, dando cuenta desde las
liricas musicales de las estructuras de podery
los modelos de masculinidad que han per-
meado el género desde sus origenes. Este
aporte invita a un ejercicio de revision critica
que enriquece la comprensién del vallenato
como fendémeno social y estético, contribu-
yendo a los debates actuales sobre musica,
identidad y representaciones sociales de
género.

Marina Quintero, docente de la Universidad
de Antioquia, entre el rigory la calidez, entre el
analisis objetivo, la emotividad y la nostalgia
por la musica que marcd una época, nos
presenta un Lisandro Meza universal e innova-
dor que se mueve desde el vallenato inicial
hacia diversos géneros musicales.

Ofrecemos también el rastreo histérico que
hace el autor, coleccionista y antélogo Julio
Ofiate Martinez sobre la figura de “Nandito el
Cubano”, personaje que en los ultimos afos
resurge de las nieblas del olvido como un
protagonista insoslayable en los orfgenes de
la musica de acordeén en la regién. De igual
manera, Carlos Russo, acordeonero, académi-
coy productor musical desnuda sus posturasy
verdades en una entrevista reveladora vy
polémica al director de la revista Abel Medina
Sierra. Por dltimo, presentamos como nove-
dad literaria en el campo de la vallenatologia
la resefia de la obra “Versos en acordedon: la cancion
vallenata inédita” de la escritora y académica
venezolana - dominicana Marfa Carla Picén,
un analisis desde lo verbal, lo sociocultural y
lo estético de la cancién inédita en la historia
del Festival de la Leyenda Vallenata.

Con estos trabajos, La Gota Fria continta
consoliddndose como un espacio de conver-
gencia entre tradicién y academia, promovien-
do la valoracién critica del folclor vallenato
como un campo de conocimiento, memoria y
creacion.



El acorde6n Hohner Corona III: ¢Diatonico
o cromatico? una aclaracion desde la
teoria musical, la organologia y la praxis
vallenata.

Por Roger David Bermudez V.

El machismo en las canciones vallenatas.
Por Luis Carlos Ramirez Lascarro

Descubre
“Suéltala pa'que se defienda”: Lisandro “Nandito el Cubano”.

Mesa y Los Corraleros de Majagual. Por Julio Ofiate Martinez

aventura inigualab[e : Por Marina Quintero Quintero

El vallenato a lo Russo: Entrevista
Por Abel Medina Sierra

Reseifia: Un paseo por la cancién
festivalera
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EL ACORDEON HOHNER CORONA IIl: ¢DIATONICO
0 CROMATICO? UNA ACLARACION DESDE LA
TEORIA MUSICAL, LA ORGANOLOGIA Y LA PRAXIS
VALLENATA.

Introduccién

La distincion entre “diaténico” y “cromatico” revela que son categorias tedricas formuladas siglos
antes de la organologia moderna. De hecho, estos conceptos son la base de la teorfa de la mdsica
de occidente. Sus origenes se remontan a los tetracordios griegos y a la tradicion pitagdrica y
atraviesan la formacién del sistema estandar moderno —el temperamento igual de doce partes
(12-TET)— o “cromaético” que alude al uso de los doce semitonos, mientras que “diaténico” designa
conjuntos de siete notas en torno a una tonalidad.

Este sistema no surgi¢ de manera aislada, sino como culminacién de siglos de experimentacién y
debate, durante los cuales coexistid y evoluciond una enorme diversidad de afinaciones y tempera-
mentos. De los més de 180 sistemas histéricos documentados por autores como Javier Goldaraz'
—aque van desde las relaciones puras de la entonacién justa hasta los intrincados repartos de
comas en los temperamentos mesotdnicos e irregulares—, la practica actual en occidente se ha
decantado mayoritariamente por el 12-TET, condensando aquella vasta paleta en un sistema
dominante para la mayorfa de instrumentos y géneros.

Este articulo propone una reflexion musicolégica sobre las posturas que rodean al acordedn
estandar o candnico del género vallenato: el Hohner Corona Il de la marca alemana Hohner. A lo
largo del tiempo se han emitido diversos pronunciamientos sobre sus posibilidades musicalesy ha
predominado la opinidn de que se trata de un instrumento “limitado” por su disefio diaténico. Sin
embargo, persiste la ausencia de un estudio que, con rigor, lo sittie en la encrucijada de tres planos:
la teoria musical (diaténico/cromatico, posibilidades arménicas y disponibilidad real de alturas), la
organologia (bisonoridad, disposicién por filas, mecénica del aire y restricciones de digitacién) y, de

Javier Goldéraz, Afinacion y temperamentos histdricos, Alianza Editorial, 2.2 edicidn, 2004; 3.2 reimpresién, 2019. Véase
especialmente: “Division tetracordal. Géneros” y “Aritmética pitagdrica. Teorfa de las medias”, donde se fundamentan
ladistincién terminolégicay la pluralidad histérica de sistemas.
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manera especial, la praxis vallenata, donde las
practicas, los repertorios y las légicas perfor-
mativas lo moldean y transforman el instru-
mento.

Desde esta perspectiva, el objetivo es reconsi-
derar la supuesta “limitacién” y esclarecer
cOémo interactian el disefio, la teorfa y la
cultura para definir lo que el Corona IIl puede
—vy, de hecho, hace— en la praxis vallenata,
donde esos rasgos se convierten en recursos
expresivos.

Diatonico y cromatico: breve marco tedrico

En teorfa musical, diaténico alude a conjun-
tos de siete notas organizadas en torno a una
escala mayor o menor y sus modos (jénico,
dérico, frigio, lidio, mixolidio, eolio y locrio),
constituyendo el marco tonal basico con sus
funciones y jerarquias; en cambio, cromatico
designa el empleo de los doce semitonos del
sistema templado, extendiendo el vocabula-
rio mediante alteraciones, notas de paso,
color arménico y modulaciones; la distincién
es fundamental para entender melodia,
armoniay forma, razén por la cual los manua-
les de teorfa la abordan desde los primeros
capitulos. Abromont (2009), Cayo (2016),
Pizton (1991)En términos estrictamente
tedricos, cuando un instrumento es diatdnico,
sudominio de alturas disponibles en la octava
se limita a un conjunto de siete notas, sin
acceso a las cinco restantes, las cromaticas.
Bajo esta premisa, un instrumento diaténico

Escala ditonica

estd incapacitado para realizar cromatismos
por carencia ontolégica de elementos: simple-
mente no dispone de todas las alturas requeri-
das. La analogifa puede ser directa con la
aritmética: una calculadora disefiada solo
para operar con ndmeros enteros no puede
procesar decimales, porque su dominio
excluye la parte fraccionaria; no es un proble-
ma de procedimiento, es un problema de
conjunto. En teoria, donde faltan las alturas
crométicas, no hay cromatismo posible. En el
Hohner Corona III, esas alturas no faltan:
estan accesibles, pero no de la manera que
estan organizadas en el acordeén unisonoro.

En términos estrictamente tedricos, cuando
un instrumento es diaténico, su dominio de
alturas disponibles en la octava se limita a un
conjunto de siete notas, sin acceso a las cinco
restantes, las crométicas. Bajo esta premisa,
un instrumento diaténico esté incapacitado
para realizar cromatismos por carencia onto-
|6gica de elementos: simplemente no dispone
de todas las alturas requeridas. La analogfa
puede ser directa con la aritmética: una
calculadora disefiada solo para operar con
nimeros enteros no puede procesar decima-
les, porque su dominio excluye la parte frac-
cionaria; no es un problema de procedimien-
to, es un problema de conjunto. En teoria
pura, donde faltan las alturas crométicas, no
hay cromatismo posible. En el Hohner Corona
Ill, esas alturas no faltan: estédn accesibles,
pero no de la manera que estan organizadas
en el acordedn unisonoro.
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Figura 1. Diferencia conceptual entre escala diaténica y cromatica. La escala diatonica (mayor/menor) emplea
siete notas por octava con un patrén fijo de tonos y semitonos; la escala cromatica utiliza las doce alturas
disponibles por octava, encadenando semitonos consecutivos (en 12-TET, intervalos iguales).

¢Qué es diatonico desde la organologia de
la historia del acordeén Corona III de
Hohner?

Cuando Cyrill Demian patenta en Viena (1829)
su “acordedén”, concibe un instrumento
acompafiante con pocos botones que, al abrir
o cerrar el fuelle, activan acordes completos
prefijados pensado para que, personas con
poca formacién musical, pudieran acompafar
marchasy canciones con armonfas prefijadas

Poco después, en 1831, Isoard Mathieu en
Parfs modificé el disefio de Demian, reempla-
zando los acordes por notas individuales,
también bisonoras (abriendo producen un
sonido diferente al de cerrar el fuelle), pero
organizados para sonar de manera diatdnica,
0 sea por tonos. Este es el nacimiento del
acordedn “diaténico”, desde la perspectiva
organologfa. Esta evolucidén mantuvo la légica
de un disefio que priorizaba la facilidad para
tocar melodias y armonias en tonalidades
diaténicas especificas, y esto lo hizo muy
popular en la musica tradicional y folclérica
porsusencillezy comodidad.

Mas que delimitar su “alcance de alturas”, la
rotulacién “acordedn diaténico” en los
manuales de Hohner describe una categoria
organoldgica: la ergonomfia y arquitectura del
instrumento (bisonoridad y disposicion en
filas mayores) mediante la cual se producen
las notas. Sin embargo, en el argot popular
esa etiqueta se ha interpretado como si
diaténico hiciera referencia a la imposibilidad
de ejecutar las doce alturas de la escala
cromética en el Corona Ill, bajo, el argumento
de que: “si Hohner dice que es diaténico, no
puede ser cromatico”. Esta lectura es equivo-
ca. Laclasificacién diaténica alude al modo de
acceso alasalturasyno, perse, alainexistencia
de las notas cromaticas.

De hecho, el Corona lll, a lo largo de su tesitu-
ra y mediante las combinaciones propias de
su mecanica, puede realizar las doce notas
crométicas; lo “diaténico” nombra su disefio,
no limita su cromaticidad efectiva. La anterior
afirmacion se puede comprobar en el mismo
manual dela Hohneren la pagina 12:

The Art of Playing
HOHNER

Diatonic Accordions

Figura 2. Portada incluida en los manuales que
vienen en el estuche del Hohner Corona Ill. La
imagen rotula explicitamente al instrumento como
“acordeones diaténicos”.

Organizado de manera diaténica, como indica
la flecha naranja, se indica la nota que
produce cada botén en ambas direcciones del
sonido al abriry al cerrar el fuelle, evidencian-
do la bisonoridad del instrumento y, ademés,
diez notas cromaticas: botones 1 (2), 5, 9, 11
(2), 22 (2), 25y 29 del teclado inferior. En el
teclado cromatico, las notas estédn organiza-
das de manera cromatica como indica las tres
flechas color naranjay es unisonoro. Note que
los botones del teclado superior estan dividi-
dos. La nota en la parte superior se produce
cerrando y la inferior abriendo el fuelle. Los
acordeones organizados en orden cromético
producen la misma nota abriendo o cerrando.

Como se aprecia en el propio manual de
Hohner, el teclado melédico detalla la ubica-
cién de cada nota, lo que permite corroborar la
presencia efectiva de todas las alturas de la
escala cromatica. De ahf que la clasificacién
“diaténica” describa, ante todo, una ergono-
mia y una légica de acceso a las notas; no
niega la cromaticidad del instrumento, pero sf
explica por qué ciertas combinaciones armo-
nicas y algunos pasajes cromaticos resultan
mas laboriosos que en un teclado estricta-
mente cromético de accidn unisonora.
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Ahora bien, en la practica vallenata, y en otras
tradiciones musicales que utilizan este acor-
dedn, estas particularidades no constituyen
una dificultad interpretativa, sino un rasgo
identitario: condicionan acentos, articulacio-
nes y giros melddicos caracteristicos, al
tiempo que abren la posibilidad de expandir el
vocabulario mediante recursos técnicos
propios de este instrumento.

Limitaciones armoénicas versus posibilida-
des cromaticas

La disposicién bisonora y en filas impone
restricciones a ciertas simultaneidades
(voicings) y a la direccién del fuelle, lo que
puede volver inviables algunos acordes en
posiciones especificas aun cuando todas las
alturas existan. En otras palabras: la disponi-
bilidad de las 12 notas esté garantizada para el
discurso melddico, pero la ejecucién de
acordes depende de que sus notas coincidan
en una misma direccién de aire y en digitacio-
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Figura 3. Teclado superior. Teclado melddico del acordedn Hohner Corona 11 (31 botones).

nes practicables. Por eso, encontramos
pasajes crométicos completamente viables en
la Ifnea melddica, mientras que determinados
acordes (p. ej., Cm6 en posicion fundamental)
resultan impracticables, aunque si son posi-
ble en otra inversidn o disposicién. El proble-
ma, pues, no es de 'falta de notas’, sino de

simultaneidadyacceso.”

Ahora bien, un instrumento puede ser croma-
tico sin ser polifénico o arménico: la flauta, la
trompeta o el clarinete y muchos més, no
producen notas simultaneas y, aun asi, reco-
rren los doce semitonos del sistema. En esa
linea, el Corona Ill, ademés de ser cromatico
en su discurso melddico, permite ciertas
simultaneidades: terceras y sextas, drones
(notas pedal) y el uso de bajos y acordes
preconfigurados. Por eso, sus Ifmites relevan-
tes no son la disponibilidad de alturas, sino
las condiciones ergonémicas (digitaciones,
direccion del fuelle, disposicidon de botones) y
armoénicas (variedad y flexibilidad de acordes

posibles).
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Cualguier movimiento melodico
cromatico es posible

Este acorde en posicion
fundamental es imposible

Este mismo acorde en
primera inversion es pasible

Figura 4.

Desde una perspectiva meldédica, cualquier
sucesion cromética resulta plenamente
posible en el acordeén Hohner Il coronas, ya
que las notas se ejecutan de manera sucesivay
no simultanea. El intérprete dispone del
tiempo suficiente para alternar entre la
aperturay el cierre del fuelle, accediendo asf a
todas las alturas requeridas, incluso aquellas
que solo estan disponibles en una Unica
direccién del aire, como el Mi bemol en el
primer botén de la hilera externa, que Gnica-
mente puede producirse al abrir el fuelle. En
cambio, desde una perspectiva armonica, la
situacién varfa: en la formacién de acordes las
notas deben emitirse simultdneamente, pero
cuando requieren direcciones opuestas del
fuelle —algunas al abrir y otras al cerrar— el
resultado es arménicamente imposible. Tal es
el caso del acorde Do menor con sexta (Cm6),
cuya estructura (Do-Mib—Sol-La), combina
notas que no pueden producirse al mismo
tiempo en una Gnica direccidon de aire. Por
tanto, el acordedn Hohner Il presenta posibi-
lidades melddicas plenas, pero limitaciones
armonicas propias de su mecanismo, permi-
tiendo cualquier secuencia melddica cromati-
ca mediante la alternancia del fuelle, aunque
restringiendo la ejecucién de ciertos acordes
cuya simultaneidad resulta practicamente
inviable. Pero este mismo acorde en primera
inversion es posible pues todas las notas se
encuentran abriendo el fuelle

La capacidad cromatica del instrumento no
debe confundirse con el repertorio o la técnica
habitual de sus intérpretes. Que muchos
acordeoneros no ejecuten la escala cromatica

Figura 4.

no invalida que el Corona IlI disponga de los
doce semitonos. En todo caso, los limites
observados responden mdas a pedagogia y
estética de género que a carencias organoldgi-
cas.

La corona IIl de Hohner: ;completo o
incompleto?

Un calificativo frecuente en la regién sobre el
Hohner Corona Il es que es “incompleto” o
“de juguete”, sin especificar el referente de
comparacién. Si se toma como criterio la
capacidad arménica, en el conjunto ilustrado
en la figura 5, de 34 instrumentos, solo seis
tienen posibilidad de construir acordes; los
restantes 28 son melddicos y no admiten
simultaneidades, mientras que el Hohner
Corona Il si posibilita acompafamientos y
combinaciones simultdneas mas alla de lo
basico.

Ahora bien, si el criterio fuera la tesitura,
ningdn instrumento del cuadro iguala la
extensién del piano; ¢deberfan, por ello,
considerarse “incompletos”? El piano, por su
disefo, puede realizar acordes de hasta diez
notas; el Hohner Corona Ill, por su parte,
ofrece recursos que el piano no tiene, como la
produccién de equisonos mediante registrosy
disposicién de lenglietas, vibracion del fuelle,
etc. Lanocidn de “incompletitud” depende del
parametro elegido (tesitura, polifonfa, timbre,
ergonomia) y no constituye un juicio absoluto
sobre la idoneidad del instrumento para su
repertorio ni sobre su condicién cromatica.

eli4 ej0n e
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Se observa que la tesitura del piano abarca la
de la mayorfa de los instrumentos —incluidas
las voces humanas—, las cuales pueden
realizar cromatismos aun sin disponer de
teclados de afinacién determinada ni capaci-
dad arménica. Esta comparacién ilustra que la
cromaticidad se refiere a la disponibilidad de
alturas y no depende de la posibilidad de
producir acordes simultaneos, lo que es
imposible para los humanos a menos que se
arme un coro para lograr armonfa. Somos
individualmente cromaticos, pero no arméni-
cos. El acordedn nos tiene ventaja en lo
arménico; pero lo aventajamos en tesitura.

Comparar cualquier instrumento con el piano
conduce a un falso problema de 'completitud'.
El piano posee la mayor tesitura y una polifo-
nfa amplia, pero ese parametro no convierte

en 'incompletos’ a los demés instrumentos.
La completitud es funcional: depende del rol
acustico, expresivo y técnico para el que cada
instrumento fue disefiado o asumido por una
cultura2. En ese marco, el Hohner Corona Ill es
cromatico en sentido melddico —dispone de
los doce semitonos en su tesitura— vy, ade-
mas, semiarmonico, al permitir simultaneida-
des baésicas. No iguala la extension ni la
polifonia del piano, pero tampoco necesita
hacerlo para cumplir con solvencia su misién
estética dentro del repertorio vallenato y de
otras estéticas de la musica popular.

De modo que, conocer las posibilidades
reales del acordedn lo sitdan en ventaja frente
a unosy en desventaja frente a otros, segin el
criterio comparativo que se adopte. Si el
parametro es la autonomia performativa
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relativo de diversos
instrumentos.

2 Javier Goldéraz, Afinacion y temperamentos histdricos, Alianza Editorial, 2019.

(capacidad de sostener bajo — acordes —
melodia por un solo intérprete), el Corona Il
ofrece ventajas frente muchos instrumentos
monofénicos; si el pardmetro es la polifonia
densa o la extensién extrema, quedard por
debajo de un piano u érgano. Si se compara la
portabilidady el caracter timbrico con acentos
ritmicos propios de la bisonoridad, el Corona
I1I ofrece un sello expresivo dificil de replicar;
si se exige cromatismo inmediato sin cambios
de direccién ni cruces de filas, un teclado
cromético unisonoro serd mas directo; pero si
la estética requiere de la sonoridad del cam-
bio de fuelle el llevaria ventaja sobre el uniso-
noro. En suma, su “completitud” es contex-
tual: brilla allf donde su disefio sirve al lengua-
je —como en el vallenato— y no necesita
equivaler a otros instrumentos para cumplir,
con eficacia, sufuncién estética.

En suma, lo importante es que nuestras
escuelas —y muy especialmente la
Universidad de La Guajira, por su papel en la
tradicién vallenata— aborden con rigor
ambos planos: reconocer que el acordedn es
cromatico en sentido tedrico y, ademas,
semiarmdnico en su practica, y dejar de
difundir “diaténico” como sinénimo de
limitacién cromética. Urge una formacién que
unifique teoria e implementacién: fundamen-
tos de historia y teorfa musical (cromatis-
mo/diatonismo en su acepcidn estricta),
mapeo técnico del teclado bisonoro y estrate-
gias pedagdgicas para integrar ese conoci-
miento a la estética vallenata. Solo asf los
nuevos intérpretes dominaran el tema desde
la teoria y podran aplicarlo con pleno rigor en
su creacién y desempefio artistico, ampliando
las posibilidades expresivas del género de la
mano de su desarrollo estético.

Cromatismo en la praxis vallenata.

Si el acordedn fuera diatdénico, como lo
afirman o lo entienden muchos, un subtitulo
como este no seria viable. De poco valdria el
debate sila practica nolo refrendara: las notas
crométicas han estado presentes, de forma
sostenida, como recurso estético en la musica
vallenata. Se evidencian en introducciones,

enlaces modales, bordaduras, apoyaturas y
giros melddicos que incorporan alteraciones
fuera del sustrato diaténico, como muestran
grabaciones de intérpretes canénicos —Israel
Romero, Orangel Maestre— y apuestas mas
exploratorias como la de Andrés “El Turco” Gil.

Estos ejemplos no solo prueban la disponibi-
lidad de las doce alturas en el Corona III, sino
que confirman su funcionalidad expresiva
dentro del estilo. Por ello, la ensefianza debe
partir del repertorio: identificar, transcribir y
ejercitar pasajes cromaticos reales, integran-
do su légica técnica (rutinas de empuje/tire,
cruces de filas, vibratos) a la comprensién
histdrica y tedrica que lo sustenta. Solo asf la
cromaticidad dejara de ser una abstraccién y
se consolidara como competencia estilistica
del acordeonista vallenato.

Ahora bien, la practica vallenata y de otras
musicas populares se han enfocado mas en el
cromatismo de paso y no tiene la obligacién
estética de cromatizar al modo del romanticis-
mo pianfstico o del jazz. Cada tradicion decide
cémo integrar ese recurso segln su estética.
Esto conlleva, por supuesto, una mirada con
cierto desdén en algunos académicos que
creen que la légica ideal del cromatismo es la
de Chopin, Liszt, Wagner, etc. En este marco,
conviene observar cdmo el cromatismo se
integra en el vallenato de manera situada:
como recurso de paso, cromatismos transito-
rios, enlace y color, no como programa absolu-
to estético con la conviccién de que un instru-
mento o género musical debe utilizar todas las
posibilidades cromaéticas disponibles de
manera exhaustiva y prominente, como si
fuera un ideal universal de "completitud". El
debate no esté centrado en la intensidad de
uso, sinoen posibilidad de uso.

Para ilustrar de manera concreta cromatismos
en la praxis vallenata, presento a continuacién
un pasaje tomado de la introduccién del
paseo “Tii y el mar’ (Tomas Dario Gutiérrez), en
la versién de Orangel Maestre y Silvio Brito. El
fragmento evidencia el uso de alteraciones de
paso y enlaces modales dentro de la légica
bisonora del Corona Ill: aparecen apoyaturasy
bordaduras que recorren alturas fuera del
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Figura 6. Fragmento de la introduccion del paseo “TU y el mar”, de Tomas Dario Gutiérrez, interpretado por
Orangel Maestre. Se observa el uso de las alteraciones Sol#, Fa# y Re#, encerradas en circulo, son alturas que
resultan inaccesibles en un instrumento estrictamente diaténico.

sustrato estrictamente diaténico, resolviendo
con naturalidad hacia los grados estructurales
delatonalidad.

En esta obra, “El Pangue” Maestre, utiliza en
sutotalidad las doce notas de la escala cromé-
tica. En este pasaje en Do mayor, emplea tres
cromatismos puntuales que intensifican la
direccion melddica sin salir de la légica
bisonora del Corona III. El Sol# (B11, abrir)
actla como apoyatura/enlace hacia la nota
diatonica contigua; el Fa# (B11, cerrar) funcio-
na como paso entre Fa y Sol, creando un
empuje ritmico por el cambio de aire; y el Rei
(B22, abrir) es una aproximacién ascendente
que resuelve con naturalidad en Mi, tercera de
la tonalidad. La alternancia empuje/tire
aporta microacentos que colorean el fraseo y
facilitan la realizacién de estos enlaces cromé-
ticos dentro del pulso vallenato. Més alla de
“mostrar que se puede”, el ejemplo muestra
para qué se usa. Este fragmento lo puede oir
en los segundos iniciales de la obra.

Como se puede notar, este debate no es un
capricho terminolégico: tiene utilidad estéti-
ca, pedagdgica y situada. Desde la musicolo-
gfa —y con mayor razén desde la vallenatolo-
gifa— no puede seguir abordédndose con
imaginarios ni con precariedad conceptual. La
cuestién es crucial porque el cromatismo,
entendido tedricamente como el uso de los
doce semitonos, ilumina y legitima rutas
interpretativas ya inauguradas en el vallenato:
desde los trazos magistrales de Israel Romero
en “Llenodeti”y “Esa” y Orangel Maestre en “Tii y
el mar’, donde ambos articulan los tres recur-
sos del acordedn vallenato (emulacién, las
estructuras martinecianas y la innovacién o
lirismo estético-musical), hasta la apuesta del

maestro Andrés “El Turco” Gil por un cromatis-
mo decidido, aunque distanciado de la estéti-
cacandnicadel género.

Estas experiencias muestran que el instru-
mento posee —y los intérpretes pueden
explotar— una capacidad cromatica real. Por
eso, el debate debe anclarse en la teorfa e
historia musical (de Arquitas y Euclides en
adelante) y no en rétulos comerciales ni en
objeciones de “limitaciones armdnicas” que,
en nada, restringen las posibilidades crométi-
cas del acordedn. Hohner no fija definiciones
tedricas; corresponden a la tradicién musico-
l6gica y al analisis riguroso del repertorio y la
practica.

Lo verdaderamente notable del Hohner
Corona Ill es que, dentro de su tesitura, no
sblo es plenamente cromético en sentido
tedrico y préactico, sino que ademds supera
ampliamente a todos los instrumentos de
viento representados en la tabla del piano por
sus posibilidades armdnicas reales. Los
instrumentos de viento —aunque cromaticos
en su extension melédica— son esencialmen-
te monofdnicos: pueden emitir una solanotaa
la vez, sin generar intervalos simultaneos ni
acordes completos, y aun asf no son conside-
rados “incompletos”y, de hecho, no lo son. El
acordedn, en cambio, posee una doble natura-
leza melddica cromética y armdnica, capaz de
articular desde simples terceras hasta cuatria-
das de séptima y acordes extendidos, erigién-
dose en un instrumento polifénico, autébnomo
y portatil.

Dicho de otro modo, mientras los instrumen-
tos de viento recorren el cromatismo Unica-
mente en linea horizontal (sonido sucesivo),

el Corona Il lo explora en doble dimensién:
horizontal y vertical, desplegando melodias y
armonfias en simultédneo. Este hecho lo sitta
en un lugar excepcional dentro de los instru-
mentos de lengiieta libre: un dispositivo
bisonoro que, aun basado en un disefio
arquitecténico diaténico, manifiesta una
cromaticidad absoluta acorde con su tesitura
y una riqueza armonica inalcanzable para la
mayoria de los instrumentos meldédicos
tradicionales.

iArriba el acordedn! En teorfa y en practica, el
Hohner Corona Ill es plenamente cromatico.
La evidencia organoldgica, asi como el
manual oficial de Hohner (p. 12), demuestran,
inequivocamente, que el cromatismo esta
presente dentro de su tesitura. Por eso, la
pregunta no es si el instrumento puede
ejecutar cromatismos, sino qué debe enten-
derse cuando Hohner lo categoriza como
“diaténico”.

En suma, reconocer la cromaticidad del
Hohner Corona Il no es una concesién retori-
ca, sino una conclusién fundada en teoria
musical y organologfa: diaténico en su arqui-
tecturay ergonomia, cromético en su disponi-
bilidad efectiva de alturas y en su praxis
interpretativa. Asumir esta complejidad
redefine la percepcién del acordedn vallenato

en el ambito académico y musical, pues al
documentar sus origenes, analizar sus técni-
cas y desarrollar una gramatica propia del
cromatismo —ajustada a sus digitaciones
bisondricas, alalégica del fuelle y a su semiar-
monicidad— se sientan las bases para una
comprension mas profunda y una ensenanza
mas enriquecedora. Este esfuerzo, que articu-
la historia, teorfa y practica, permitira que el
acordedn vallenato sea finalmente reconoci-
do en toda su dimensidn expresiva y armoni-
ca, consolidando su lugar como instrumento
de inmensa riqueza y pilar fundamental de
nuestra identidad cultural.
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EL MACHISMO EN LAS CANGIONES VALLENATAS

Introducciéon

El vallenato, como expresion musical profundamente arraigada en el Caribe colombiano, ha sido
ampliamente estudiado desde perspectivas histéricas, estéticas y socioldgicas. Sin embargo, sus
representaciones de género han recibido menor atencion critica, a pesar de ser un componente
central de sus narrativas y de su imaginario colectivo. Este texto propone una lectura del vallenato
desde la perspectiva de los estudios de género, identificando los modos en que se reproducen y
naturalizan distintas formas de masculinidad —desde el machismo maés hostil hasta las formas
mas sutiles de dominacién simbdlica— en las letras de sus canciones. Lejos de buscar una censu-
ra, se trata de abrir una conversacién sobre los valores que estas representaciones transmiten, su
funcién en la configuracion de identidades sociales y las posibilidades de transformacién cultural
que ofrece el mismo repertorio vallenato.

Una presencia constante

Para comprender cdmo se manifiestan las representaciones de género en el vallenato, es necesario
reconocer primero la centralidad discursiva que la musica tiene en la produccion cultural del Caribe
colombiano, dado que esta —y otros discursos— no reflejan simplemente la realidad social que
existe fuera de ellos: mas bien, la propia realidad social se constituye en esas practicas discursivas.
Pues, como anota McClary (1991): "...es también en el terreno de estos discursos donde los mode-
los alternativos de organizacién del mundo social son presentados y negociados. Es aqui donde
sucede el continuo proceso de formacidn social” (p. 21).
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Las canciones vallenatas, como todos los
productos culturales, no sélo transmiten
informacién, sino que contribuyen a crear,
transmitir y mantener construcciones sociales
e ideoldgicas, reflejando en sus letras la
herencia cultural de un significativo grupo de
la sociedad en la que son producidas, repro-
ducidasydisfrutadas, debido a que:

Elvallenato mas alld de ser una expresién
musical [...] es una forma de interpreta-
cion del mundo, desde una ética particu-
lar en la que, las letras de las canciones
vallenatas se constituyen en un elemento
fundamental para entender los sistemas
éticos de toda una regién que a partir de
lo popular y lo cotidiano construyen sus
imaginarios poéticos basados en cos-
tumbres y valores como el machismo, el
honory el goce entre otros, que en buena
medida son interpretados por un sujeto
cultural que habla a nombre de toda una
colectividad a partir de unas categorfas
mentales. (Ariza, 2010, pp.92-93).

El discurso machista se encuentra en las
canciones vallenatas a veces de manera
explicita y otras no tanto, pero siempre es
frecuente, innegable, y se puede encontraralo
largo y ancho de toda la discografia de la
musica vallenata, aunque esté bastante
extendida la idea de que sélo las canciones
recientes, de la denominada Nueva ola son
misdginas, pero no las clasicas. No obstante,
estudios como el de Rivas Otero (2016) vy
Medina Sierra (2020) evidencian que las
canciones vallenatas desde sus origenes han
transmitido discursos sexistas, ya sea
mediante micromachismos (Bonino, 1998) o
mediante formas maés explicitas de coercién
simbdlica.

Esta focalizacién en la revision de la existencia
o no de una carga afectiva negativa en las
canciones vallenatas es uno de los elementos
que mas dificulta la aceptacion de la presencia
de diversas formas de machismo y sexismo en
el amplio repertorio vallenato, desde el mas
hostil ydeplorable, hasta el que pasa desaper-
cibido, enmascarado en la tradicional ideali-
zacion de las mujeres como esposas, madresy
objetos roméanticos.

Herencia cultural

Antes de entrar a hablar del machismo propia-
mente dicho, es necesario hablar del sexismo
y su presencia innegable en nuestra cultura.
Se define, de acuerdo a Garaigordobil y Aliri
(2011) “como una actitud discriminatoria
dirigida a las personas en virtud de su perte-
nencia a un determinado sexo bioldgico, en
funcién del cual se asumen diferentes caracte-
risticasy conductas” (p. 332).

Una manifestacién tipica del sexismo en
nuestra cultura se da en la creencia de que los
hombres no deben llorar, pues se considera
que el llanto es una conducta propia de las
mujeres. Otra muy comun es la utilizacién de
la comparacién de hombres con mujeres, a
manera de insulto, pues cualidades femeni-
nas, como la debilidad, dependencia y sumi-
sién, son estigmatizadas.

Esta muestra de rechazo de lo femenino, por
temor a volverse similar a la mujer, es parte de
lo que explica el abierto rechazoy el enconoso
desprecio de muchos tradicionalistas por el
despectivamente llamado “vallenato llorén”,
como reflejo de suamenaza a la masculinidad
hegemdnicaimpregnada en el vallenato.

Estos roles de género provienen desde la
antigiiedad y hacen referencia a la construc-
cién social del hecho de ser hombre o muijer,
las expectativas y valores, la interrelacion
entre hombres y mujeres y las diferentes
relaciones de poder y subordinacién existen-
tes entre ellos en una sociedad determinada
(Arellano, R., 2003).

¢Cual es la diferencia entre sexismo y machis-
mo? El término sexismo abarcarfa cualquier
ideologia basada en la asociacion de caracte-
risticas cognitivas, conductuales o de cual-

quier otro tipo con el sexo biolégico, mientras
qgue el machismo se refiere especificamente a
una ideologfa segtn la cual el hombre es
superioralamujer.

El machismo se puede definir como un
conjunto de creencias, actitudes y con-
ductas que descansan sobre dos ideas
bésicas: por un lado, la polarizacién de
los sexos, es decir, una contraposicion de
los masculinoy lo femenino segtin la cual
no sélo son diferentes sino mutuamente
excluyentes; por otro, la superioridad de
los masculino en las areas consideradas
importantes por los hombres. (Castafie-
da,M. 2019, p. 16)

Existen formas de relacionamiento que estan
arraigadas en nuestra sociedad y cultura,
desde lo local hasta lo latinoamericano, por lo
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cual se puede considerar légico y se llegan a
aceptar como normales, por su cotidianidad,
ciertos comportamientos que se encarnan y
actualizan en las canciones vallenatas, las
cuales, como hecho discursivo, expresan y
contribuyen a mantener una serie de senti-
mientos, valores y expectativas compartidas
porel grupo social identificado y representado
enycon elvallenato.

Algunos de estos comportamientos son: la
pretension de dominio sobre los demas,
particularmente sobre las mujeres; la rivali-
dad entre los hombres; la blisqueda de milti-
ples conquistas sexuales; la necesidad de
exhibir de manera constante ciertos rasgos
supuestamente viriles, tales como el valor e
indiferencia al dolor; y un desprecio mas o
menos abierto hacia los valores considerados
femeninos.

Esta tensién no es ajena a otros géneros
latinoamericanos. Por ejemplo, la ranchera ha
sido ampliamente criticada por reforzar el
modelo del hombre bravio, dolido, borracho'y
violento, que canta desde una masculinidad
herida. Como analiza Herrera-Sobek (1990),
en muchas canciones populares mexicanas, el
abandono por parte de la mujer no se asume
con resignacién, sino como una afrenta al
honor masculino que justifica la agresién
simbdlica o fisica. El bolero, por otra parte,
—aunque a menudo es interpretado como
una expresién hipersensible del amor—
también ha sido analizado como un género
que refleja y reproduce imaginarios machistas
y relaciones de poder desiguales, cuyos
discursos, como sefala Peza (1994), perpe-
tdan una educacién amorosa y sentimental
mitificada y desigual donde el sujeto que
enuncia su amor es en general masculino y el
objeto amoroso, en la mayor parte de estas
expresiones, es la mujer.

En géneros tan diversos como la cumbia
villera, la bachata, la salsa, el bolero y el
reguetdn, las representaciones de las muje-
res, sus cuerpos y afectos, suelen estar cons-
truidas desde una perspectiva masculina
dominante, tal como ocurre en el vallenato.
En el caso de la cumbia villera, Vila y Seman

(2006) muestran como las letras sexualizadas
y cargadas de machismo pueden ser interpre-
tadas por los jovenes como expresiones de
humor, critica o identidad, més alld de su
literalidad. En la bachata dominicana, Pacini
Hernandez (1990, 1995) identifica una
narrativa en la cual el hombre se presenta
como victima emocional, mientras la mujer
aparece como objeto de deseo, de traicién o
de abandono. En la salsa y el bolero, Aparicio
(1998) evidencia como la estructura musical y
los discursos liricos refuerzan estereotipos de
masculinidad herida o dominante, relegando
a las mujeres a roles pasivos, decorativos o
sumisos. Finalmente, en el reguetdén, autores
como Carballo (2006) y De Toro (2011) han
documentado la fuerte presencia de la cosifi-
cacion femenina, la representacién pasiva de
las mujeres en las letras y videoclips, y la
reproduccién de relaciones de poder atravesa-
das por el placer masculino, la dominacién
simbdlica y la violencia verbal o gestual. En
todos estos géneros, como también en el
vallenato, resulta necesario reconocer tanto
las formas tradicionales de sexismo como las
fracturas, resistencias y resignificaciones
posibles, considerando que las representacio-
nes de género constituyen un terreno en
disputa atravesado por estructuras hereda-
das, discursos ideoldgicos, practicas cultura-
lesy procesos de transformacién social.

Una muestra clara de la presencia de rasgos
machistas en las canciones vallenatas se
encuentra en el andlisis realizado por José
Manuel Rivas Otero a las canciones de
Diomedes Dfaz, encontrando que en el univer-
so de cuatrocientas canciones analizadas el
16% de estas contienen letras machistas
(Rivas, 2016, p. 12), porcentaje que cambia
considerando las teméticas de las canciones,
de tal manera que si se comparan las distribu-
ciones teméticas del total de canciones y de
las canciones machistas se observa que sélo
el 12% de las roméanticas son machistas frente
al 40% de las autobiogréficas. El hecho de que
el machismo no se concentre exclusivamente
en temas romanticos refuerza el argumento
del patriarcado como sistema de dominacién
cultural y refuta lo planteado por Escamilla et
al. (2005), que es mas frecuente encontrar

discursos machistas en las canciones roméan-
ticas. De igual manera, el mayor peso de
elementos machistas en las composiciones
autobiograficas puede relacionarse con la
historia de vida del intérprete. (Rivas, 2016, p.
12).

Las canciones vallenatas son un producto
cultural que sirve de vehiculo de expresién,
entre otras cosas, de actitudes sexistas o
machistas, en mayor o menor grado, lo cual
las constituye en un “poderoso instrumento
no solo de trasmisién sino de estructuraciony
objetivacion de representaciones sociales en
una sociedad, no solo reflejan, sino que crean
imaginarios y representaciones” (Medina,
2020, p. 11), a pesar de lo cual no se debe ni
puede generalizar, etiquetando al género
como machista en si mismo — el estudio de
Rivas lo corrobora al destacar que la gran
mayoria de las canciones interpretadas por
Diomedes Diaz no son machistas, a pesar de
que se recurre con frecuencia a su repertorio
para ejemplificar el machismo en el vallenato
-, sino que se le debe entender como un reflejo
de la sociedad que lo produce, reproduce y

disfruta, en la cual estan presentes estas
actitudes, en primera instancia, y en una
segunda instancia, se debe revisar individual-
mente las letras para identificar posibles
posturas machistas y la manera en que estas
se encarnan y circulan, contribuyendo a la
naturalizacion que han alcanzado.

Tipos de machismo

El profesor Abel Medina Sierra en
Representaciones sociales de género en las liricas
vallenatas (2020), realiza un acercamiento
bastante interesante al tema de la presencia
del sexismoy el machismo en las canciones de
la msica vallenata, identificando las influen-
cias econdmicas, musicales, sociales y cultu-
rales que determinaron el surgimiento,
consolidacién y/o desuso de las representa-
ciones acerca del género entre los vallenatéfi-
los y haciendo visibles las ideologias, estereo-
tipos y creencias, que han situado y manteni-
do a hombres y muijeres en roles sociales
desiguales con los cuales ellas han llevado
siempre la peor parte.
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En esta obra se hace una divisién en cuatro
periodos, que ademas de aplicarse al anélisis
de las letras se pueden aplicar al estudio de
los aspectos musicales, interpretativos vy
contextuales de las canciones: “juglaresco
campesino (desde los 507s hasta mitad de los
afos 707s), el lirico (desde mitad de los 707s
hasta mitad de los 80°s), el sensiblero urbano
(desde mediados de los 807s hasta el 2002) y el
de Nueva Ola (desde 2003 hasta la actuali-
dad)” (Medina, 2020, p. 56).

Si bien se pueden considerar unas representa-
ciones y un tipo de lenguaje en cada uno de
estos periodos o en algtin autor en particular,
no se puede encasillar a un autor en un perio-
do ni en un tipo de representaciones ni en el
estilo de una época especifica, tal como es el
caso de Rolando Ochoa y Romualdo Brito,
quienes en muchas de sus canciones fueron
extremadamente machistas, pero también
han tenido canciones en las que han venerado
y exaltado a las mujeres o el caso de Omar
Geles, quien pasdé de ser uno de los autores
principales del vallenato sensiblero a dominar
el panorama en la Nueva ola.

Alo largo de estos cuatro periodos se mantie-
ne una imagen de la mujer ideal: mansa,
hogarefia, recatada, aguantadora, fiel y
sometida, que se ilustra claramente en “Busco
novia’, de Héctor Zuleta; se glorifica en “Mujer
conforme”, de Maximo Movil; se canta en “Con el
alma en las manos”, de Rafael Manjarrez y sirve
de modelo en “Anticuado”, de Euro Diaz.

Debajo de este modelo ideal de mujer se
esconden los prototipos de mujer-objeto, fiel,
joven y 'angel de la casa' (Rivas, 2016, p. 14),
predominante en las canciones del periodo
lirico, en las cuales se manifiestan formas
benévolas de sexismo (Glick y Fiske, 1996) o
machismo encubierto (Bonino, 1998), fre-
cuentemente enmascarados en un tono
afectivo positivo, mediante el cual, sin embar-
go, se sigue limitando a la mujer a ciertos
estereotipos de feminidad, los cuales deben
ser aceptados por estas, satisfaciendo las
necesidades de los varones, para hacerlas
merecedoras de proteccidn, idealizacién y
afecto. De lo contrario, son fuertemente
vilipendiadas, cuando menos.

En contraposicién a estos estereotipos
existen unos negativos, propios del machis-
mo coercitivo, aunque también se les puede
encontrar en el micromachismo de crisis
(Bonino, 1998), aquél que suele presentarse
en momentos donde existe un desequilibrio
de poder en la relaciéon, con el fin de recuperar
el mandato y se manifiesta con diversas
conductas que reflejan a la pareja un estado
decadente y humillante, con el fin de mante-
ner la relacion emocional, pero siendo él el
opresor, sin derecho a que la mujer se rebele
contra este.

En este apartado, se destacan las canciones
en las que el lamento masculino es utilizado
como estrategia de control y la expresién de
sensibilidad a menudo se trata de una forma
encubierta de chantaje emocional. En estas el
hablante lirico no acepta la decisién de la
mujer y se muestra incapaz de lidiar con su
autonomia afectiva o la pérdida del control
ante una mujer que se sale del rol tradicional.
Este sujeto, en lugar de asumir el conflicto
relacional, lo convierte en fuente de desesta-
bilizacién, reforzando una concepcién posesi-
va del amor, tal como lo expresa Efrén
Calderén en “Quéserd de mi”:

TG no ves que mis ojos han llorado por ti,
tld no ves que sin ti ya no podria vivir.
Y de qué me ha valido llevarte yo en mf
si al final me ha tocado sufrir y sufrir.

Me has tenido en tus manos como un barco
e' papel
que echas a la creciente y que no sabe qué
hacer.
Me tienes en tus manos, en tus manos
mujer,
teniéndolo todo, lo echas a perder.

Viendo que el tiempo, le quita tiempo,
a nuestro mundo y a nuestro amor,
¢Por qué le niegas vida a mi vida,
dando una herida a mi corazén?

El micromachismo coercitivo (Bonino, 1998),
por otra parte, es el de mas facil identificacién
en las canciones vallenatas y el mas encontra-

do en ellas. Se caracteriza porque mediante su
uso el hombre se encarga de mostrar fuerza
fisica, moral, psiquica o econémica, con el fin
de doblegary minimizarala mujer.

Estas canciones incitan comportamientos
discriminatorios, tales como el considerar a la
mujer celosa por naturaleza, sin olvidar al
arquetipo de la mujer interesada y el de la
vaciladora o indolente y promiscua, con el
cual se etiqueta a las mujeres que se salen del
molde de la mujerideal y se igualan al hombre
en la parranda y promiscuidad. A esas, enton-
ces, se les amenaza con ser cortadas por “La
tijera” de Luis Enrique Martinez; canceladas,
dejadas, zafadas o abiertas por Fabién
Corrales, Omar Geles o Rolando Ochoa, por
hacerles perder dominio y autoridad, y, ade-
mas, son vistas como plasticas en “Asino es ella”
de Rafael Manjarrez o “La farandulera” de Fello
Zabaleta.

Estas mujeres fatales son contrapuestas a las
ideales del mismo modo que se confrontan lo
urbano y lo rural, esta constante tension se
manifiesta en la supuesta moral laxa de las
citadinas en oposicion de la pureza endilgada
a las pueblerinas. No es infrecuente la natura-
lizacion de los comportamientos machistas,
principalmente los relacionados con la infide-
lidad y promiscuidad, para las cuales preten-
den maéas que comprensién impunidad, tal
como lo hace Luis Enrique Martinez en “Amor y
juegue”:

Aunque yo enamore y juegue
td seras la preferida.
Entre todas las mujeres,
tu serés la consentida.

Esta idea del macho picaflor que presume su
virilidad empleando la figura de un animal
depredador, fue muy comuin en el periodo
juglaresco, sea un gavilan, un zorro o un tigre
que se acedia a las pollitas o palomitas, las
cuales, por supuesto, espera que sean inma-
culadas, premios para su virilidad, de lo
contrario, pasaré a vituperarlas sin misericor-
dia.



Un claro ejemplo de actitud moralista en las
canciones vallenatas se ejemplifica con la
pretensién de la mujer “inmaculada”, de la
cual se obtiene su virginidad como premio de
la virilidad. La falta de esta se sigue enten-
diendo, atn, como falta de honra y motivo
para denigrar a la mujer. Esta posicion la
ofrece el compositor Jests Abigail Martinez en
la cancién “Ceniza fria”, hecha famosa por los
Chichesdel Vallenato, donde dice:

No es que yo diga que eres sin valor.
TG eres la misma vy tal vez mejor,
pero es que ya yo no quiero.
Sinceramente no puedo,
el primero fue el primero,
ya de segundo no quiero.

Otro ejemplo de coercién en las canciones
vallenatas se encuentra en aquellas en las que
se muestran los derechos que el hombre cree
tener para “gozar’ y que la mujer no debe ni
puede tener por ser mujer, tales como el
derecho a embriagarse, a estar parrandeando
y callejeando, a enamorar y tener relaciones a
voluntady a gastarse libremente lo que gana.

En el vallenato, en ocasiones, se ha pasado de
la coercién moral a la incitacién o confesién
de la violencia fisica contra las mujeres, faceta
que, si bien es menos frecuente, no deja de ser
un indicador preocupante de ese lado oscuro
de nuestra cultura que muchos quisiéramos
no fuera cierto.

Si bien no se puede generalizar, como ya he
comentado antes, no se puede negar la fre-
cuente oposicion en la calidad de los juicios
respecto a hombres y mujeres, asi como la
asimetria en la intensidad de estos, tal como
lo mostraron Martinez y Esalas (2014) al
analizar la representacién discursiva de
hombresy mujeres en siete canciones vallena-
tas, en donde identificaron que en casi todas
las canciones la mayorfa de los juicios positi-
vos recafan en el hombre, mientras que la
mayoria de los negativos en la mujer.

El andlisis del corpus permitié identificar
un total de 122 juicios. De éstos, los mas

frecuentes son los de Sancién social (99
casos). Y entre éstos ultimos, los mas
usuales son los de Integridad Moral (85
casos). Ademas, se identificé la tenden-
cia a usar juicios negativos (68 casos). Al
respecto, resulta interesante que sobre el
hombre recaiga alrededor de un 65% de
las evaluaciones positivas (31 casos),
mientras que sobre la mujer recae poco
més del 60% de las evaluaciones negati-
vas (54 casos) en los juicios de Sancién
Social-Integridad moral. (Martinez vy
Esalas, 2014, p. 28).

A esto debe sumarse la mitificacién de ciertos
compositores y cantantes - muchos de ellos
reconocidos por conductas violentas, posesi-
vas o abusivas en sus relaciones — que ha
contribuido a perpetuar una imagen heroica
del hombre vallenato: mujeriego, parranderoy
dominante. Esto se refuerza en las canciones
como en las biograffas y anécdotas que
circulan en la cultura popular. El machismo no
solo estd en las letras, sino en la puesta en
escenade los actores sociales del vallenato.

La estigmatizacion al vallenato llorén

El exceso de sentimentalismo y la exposicién
publica del dolor amoroso han funcionado
histéricamente como marcadores de deslegi-
timacién dentro del universo vallenato.
Inicialmente, esto se relaciona con las cancio-
nes del periodo lirico trovadoresco y, actual-
mente, con las del periodo sensiblero (Medi-
na, 2020), estigmatizadas como “lloronas”.
Detréds de esta etiqueta subyace una tensién
profunda: la disputa entre los mandatos de la
masculinidad hegemdnica (Connell, 1995)
—donde el hombre debe mostrarse fuerte,
altivo y duefo de sus emociones—y la practi-
ca artfstica que convierte, en gran parte de su
repertorio, la vulnerabilidad masculina en
materia prima de su poética.

Al vallenato romantico clasico se le llamaba
“abolerado”, mientras que al “llorén” se le ha
denominado “abaladado” o “balanato”. Estas
comparaciones buscan descalificar de, al
menos, dos maneras: sefalando a esas ver-

tientes como menos auténticas por recibir
influencias de géneros fordneos, en contrapo-
sicion al vallenato considerado propio, puroy
auténtico, y por la forma en que se expresan
los sentimientos en las letras, tanto en la
actitud del hablante lirico como en la interpre-
tacién de los cantantes.

El problema del hablante lirico

Se estima que la actitud del hablante lirico
dentro del texto determina que una cancion
sea “llorona” o no; sin embargo, esto no aplica
como regla general en el vallenato. En el
amplio repertorio del género se encuentran,
con facilidad, canciones que relatan el amor
flagelante, pasional y fatal de un hombre
exhibicionista y desaforado, dispuesto a
tragarse todo su orgullo e incluso a mendigar
amor. Este masoquismo sentimental contras-
ta con la imagen del macho dominante y
conquistador que la tradicionalidad ha
promovido. Un ejemplo de esto se encuentra
en “Regresa pronto” (1965) de Luis Enrique
Martinez:

Desde que te fuiste linda mujer,

yo vivo sufriendo tu despedida,

solamente sufro por tu querer,
ipor qué no regresas pronto mi vida?

Para analizar la actitud del hablante lirico en
estas composiciones, es necesario leerlas
desprovistas de musica y canto. Al dejar de
lado la voz interpretativa, que comparte
muchas similitudes entre el vallenato lirico y
el romantico, se evidencia que la forma inter-
pretativa de los cantantes es un elemento
clave a considerar.

Voces andréginas Vs Voces recias

El estigma, entendido a partir de Goffman
(1963), permite comprender cémo la vulnera-
bilidad emocional masculina se convierte en
marca desacreditadora. Este estigma no
reside en una esencia de las letras, sino que
surge de practicas repetidas de exclusién que
sancionan determinadas formas de expresion,
condicionando la vulnerabilidad masculina a
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su performatividad acustica (Butler, 1990), lo
cual explica laimportancia del timbre vocal en
la percepciondelo “llorén”.

En el vallenato se tolera al hombre dolido
Ginicamente si su interpretacién vocal —voz
grave, fraseo rudo— reafirma la masculinidad
hegemdnica, mientras que cualquier desvia-
cién hacia timbres o arreglos asociados
culturalmente con lo femenino es estigmatiza-
da como llorona. De este modo, el género no
se limita a la performatividad de gestos o
vestimenta, sino que también se articula a
través de matices vocales y elecciones instru-
mentales que refuerzan la autoridad masculi-
na.

Por esto voces agudas o con matices “andrégi-
nos”, como las de Nelson Veldsquez o Amin
Martinez, son relegadas a lo sensiblero,
mientras que voces gravesy “recias”, como las
de Luis Enrique Martinez o Diomedes Dfiaz,
pueden interpretar tematicas igualmente
desgarradas sin ser clasificadas como tales.
Esta doble vara revela que el estigma no recae
sobre el contenido emocional en si, sino sobre
la manera de representarlo cuando desafia los
coddigos de género que legitiman la masculini-
dad hegeménica. Estos mecanismos explican
por qué la etiqueta de vallenato llorén se
aplica de manera selectiva, regulando quién
puede mostrar vulnerabilidad sin que ello
erosione su legitimidad dentro del género.

El estigma como control de masculinidad

La critica al “vallenato llorén” no solo busca
desacreditar estéticamente a ciertos intérpre-
tes, sino también disciplinar culturalmente a
los hombres que se atreven a expresar su
fragilidad. Este estigma funciona como un
dispositivo de control simbdlico destinado a
preservar la masculinidad tradicional. Sin
embargo, su efecto puede ser paraddjico: al
cantar el sufrimiento y dar voz a la herida, los
musicos subvierten, aunque sea parcialmen-
te, los limites de lo que se considera aceptable
en el comportamiento masculino.

En este sentido, el vallenato llorén ofrece un

espacio ambiguo. Por un lado, reproduce
estereotipos machistas, pues muchas de sus
letras siguen situando a la mujer como objeto
de deseo o de disputa. Pero, por otro lado,
habilita un registro emocional que contradice
el mandato de dureza viril. El hombre que llora
cantando revela, sin proponérselo, una grieta
en el edificio de la masculinidad hegeménica.
Lo que la critica desprecia como debilidad
puede leerse, entonces, como un acto de
resistencia estética: la validacién de un yo
masculino que no teme mostrarse doliente,
nostalgico o suplicante.

El estigma que ha pesado sobre el llamado
vallenato llorén no puede desligarse de las
l6gicas machistas que atraviesan la cultura
vallenata. El rechazo a la expresién abierta del
dolory la vulnerabilidad masculina, sanciona-
da como “feminizacién”, constituye otra
manifestacién del mismo sistema de coercién
que define qué emociones son aceptables
para los hombres. Asf, la burla o descalifica-
cién del canto sentimental no es un hecho
aislado, sino una pieza mas de la maquinaria
patriarcal que ha marcado histéricamente las
relaciones de género en el Caribe, trasladando
sus coédigos de dominacién también al plano
musical.

La participacion femenina en el vallenato

A pesar del papel fundamental que las muje-
res han tenido en la configuracién del campo
musical vallenato -como publico, como
inspiracién, como soporte de la industria- su
presencia como autoras, intérpretes y sujetos
representados con agencia ha sido histérica-
mente marginal. La escasez de compositoras
reconocidas, de intérpretes canonizadas y de
personajes femeninos con agencia en las
canciones es un sintoma del androcentrismo
estructural del género.

Sélo Rita Fernandez Padilla ha logrado conso-
lidarse como compositora dentro del canon
vallenato, aunque otras, como Hortensia
Lanao, han ganado festivales prestigiosos. En
lo interpretativo han sobresalido voces como
Patricia Teherdn, Adriana Lucfa, Esmeralda

Orozco, Kissy Calderdn, Lucy Vidal, Jadith
Muegues y Marina Quintero. Entre las acor-
deoneras, destacan Fabri Merifio, Graciela
Ceballos y Maribel Cortina, quienes han
abierto camino a espacios como el Encuentro
Vallenato Femenino y la categorfa femenina
del Festival de la Leyenda Vallenata. Sin
embargo, estos avances atin no han logrado
configurar un contrapeso significativo que
reconfigure las relaciones de poder simbdlico
en el género.

Las nuevas voces femeninas que han surgido
en afios recientes, como Ana del Castillo y
Natalia Curvelo, han introducido una forma
distinta de habitar el vallenato, replicando, en
algunos casos, actitudes tradicionalmente
aplaudidas en los hombres, pero que en ellas
generan rechazo, sefialamiento y maledicen-
cia. Esta doble moral, profundamente arraiga-
da, evidencia que el problema no es el com-
portamiento en sf, sino el género de quien lo
encarna.

En ese sentido, muchas de estas expresiones
pueden leerse como formas de agencia y
disputa del poder simbdlico. Tal es el caso de
Diana Dfaz, la compositora mas prolifica del
vallenato contemporaneo, quien subvierte el
rol femenino pasivo para asumir una actitud
defensiva, confrontativa y, a veces, ofensiva
frente a los hombres. Su voz —como la de
muchas otras— desaffa las estructuras de
representacién que han relegado a la mujer al
papel de musa o victima, para proponer
nuevas posibilidades discursivas en el campo
musical vallenato.
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Posibilidades de transformacion

Como préactica cultural profundamente
imbricada en las dindmicas simbdlicas del
Caribe colombiano, la musica vallenata no
solo expresa las experiencias emocionales y
sociales de sus comunidades, sino que tam-
bién participa activamente en la reproduccién
de las estructuras normativas que configuran
el orden de género. El machismo presente en
sus letras, en sus representaciones escénicas
y en las narrativas biograficas de sus protago-
nistas no constituye una anomalia dentro del
género, sino una expresion coherente con los
marcos ideoldgicos hegemdnicos que lo
sustentan.

Sin embargo, el campo vallenato también
contiene, aunque de manera mas difusa o
emergente, una serie de rupturas, fisuras y
contra-narrativas que abren posibilidades de
resignificacién. La presencia creciente de
mujeres compositoras e intérpretes, asi como
la irrupcién de discursos criticos desde los
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margenes, incluidos algunos provenientes del
analisis académico y del activismo cultural,
permiten vislumbrar una disputa simbdlica en
curso. Este proceso, aln incipiente, pone en
tension los sentidos cristalizados del vallena-
to y abre la posibilidad de interrogar sus
coddigos desde nuevas éticas estéticas, afecti-
vasy politicas.

Interpelar el machismo en el vallenato no
implica desechar el género ni desconocer su
potencia expresiva. Méas bien, se trata de
asumir criticamente su historicidad, de
desnaturalizar las l6gicas de dominacién que
se han sedimentado en sus discursos, y de
reconocer el potencial transformador que
puede emerger cuando se otorgan nuevas
vocesysentidos a sus practicas.

Las canciones vallenatas, indudablemente,
han reproducido, representado, legitimado y
contribuido a mantener la dominacién
patriarcal y reafirmar el orden y los roles de
género vigentes en nuestra culturay sociedad,

desde sus origenes. Por esto, el machismo en
la musica vallenata no puede entenderse
como un fenémeno aislado o accidental,
perteneciente a épocas recientes. Superar
este sesgo permitird interrogar sus letras
desde una perspectiva critica que no solo
posibilite replantear el lugar dado en el
discurso hegemoénico de la vallenatologia a
esta musica en la construccién de las identi-
dades de género en el Caribe colombianoy en
el pafs en general, sino que permita a sus
actores, en particular a los compositores,
decidir reforzar o debilitar los estereotipos y
actitudes machistas como las enunciadas, ya
que “la representacién, el discurso y la practi-
case generan mutuamente” (Abric, 1994).

Conclusién

El anélisis de letras, voces e interpretaciones
revela que el vallenato funciona simultéanea-
mente como vehiculo de reproduccién de
estereotipos de género y como espacio de
negociacién de nuevas masculinidades vy
feminidades. La categoria del “vallenato
llorén” evidencia cémo la expresion de la
vulnerabilidad masculina ha sido estigmatiza-
da, pero también muestra que es posible
subvertir normas culturales y emocionales
histéricamente rigidas. Reconocer estas
tensiones no solo permite comprender mejor
la construccién de la identidad masculina en
el género, sino también identificar los
espacios de resistencia que emergen en la
practica musical contemporéanea. Este enfo-
que critico invita a compositores, intérpretesy
publico a reflexionar sobre la circulacién de
estereotipos y a explorar nuevas formas de
creacion e interpretacién, contribuyendo a un
vallenato mas inclusivo y emocionalmente
diverso.
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“SUELTALA PA'QUE SE DEFIENDA
LISANDRO MESA'Y LOS CORRALEROS DE MAJAGUAL

“Lisandro Meza musico multiritmico, viajero universal y embajador de buena voluntad con su nueva

musica y con la musica vallenata, porque no ha dejado de interpretarla, de gozarla y promoverla”.
(Maestre Aponte, J, 2016)

Cuando los albores del siglo XXI se anunciaban en las voces de toda suerte de profecias y predica-
ciones, embelecos de un mundo acongojado al que la historia apenas si dejaba entrever algunas
luces de esperanza, Lisandro Meza y los Hijos de la Nifia Luz cruzaban los cielos del Atlantico, rumbo al
continente africano. Habfan sido invitados por el presidente de Angola en mas de una ocasién vy,
finalmente, la logistica del aparatoso viaje habia sorteado los escollos que durante varios meses
retrasaban la tan esperada gira.

Los habitantes de Luanda, capital de Angola, deseaban escuchar a unos famosos musicos surame-
ricanos cuyas piezas bailables despertaban en sus cuerpos los impetus de su raza, el frenesi de la
danzay, en sumemoria, voces de arcaicos rituales, ahora contenidas en melodias sincréticas que el
golpe vibrante del tambor embellecia.

El recorrido que los llevé desde el aeropuerto hasta las instalaciones del hotel estuvo salpicado de
sorpresas, la gente no solo los reconocia, sino que la musica de Lisandro Meza se escuchaba en
equipos de amplificacion haciendo a su paso las veces de calle de honor. Pero, lo que mas llamé la
atencion fue la aceptacién de “Suéltala pa' que se defienda”, un tema cuyo estribillo cantaban en medio
de gestos coreograficos que daban cuenta de su aceptacién y alegria.

Suéltala pa' que se defienda
suéltala que ella baile sola

En un baile que yo estaba
tocaban los corraleros
las pavitas a montones
le gritaban desde lejos

Suéltala pa' que se defienda
suéltala que ella baile sola

Estando yo en una fiesta
tranquilo me divertia
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las chicas a cada instante
de esta manera me decian

Suéltala pa' que se defienda
suéltala que ella baile sola

En Caracas, Maracaibo
Barquisimeto y Valencia
la gente cuando ve a Quique
le grita con insistencia

Suéltala pa' que se defienda
suéltala que ella baile sola

Los escenarios donde se presenté la agrupa-
cién durante cuatro dfas, estuvieron rodeados
siempre de un publico espontaneo que desde
la barrera escuchaba, cantaba y bailaba la
musica que, amplificada, se filtraba varios
metros a la redonda, mientras que, en el bar,
los invitados disfrutaban de cerca el espec-
tadculo delos musicos colombianos.

Cumplido el contrato, el director de la agrupa-
cién, el maestro Lisandro Meza, le pidié al
empresario que realizara la gestion para que
se levantara una tarima con su correspondien-
te dotacién en campo abierto (un parque, una
plaza...) pues deseaba ofrecerle a su puiblico
un concierto para que disfrutaran a sus

anchas, sin la limitacion del boleto de entrada
y demas protocolos. Fue asi, como el quinto
concierto de Lisandro Meza y los Hijos de la Niiia
Luz en Luanda congregé al pueblo que aclamé
a sus musicos latinoamericanos y no dejé de
bailar mientras cantaba “Suéltala pa' que se
defienda...”

El Caribe musical

En su obra "Sin clave y bongd no hay son”, el
profesor de la Universidad de Antioquia, Fabio
Betancourt Alvarez afirmé: “El folclor caribefio
de Colombia trasciende el referente étnico y
geografico que en su sentido inicial le traza la
musica de nuestro litoral Atlantico".

En efecto, la historia de ocho décadas de
fusiones, adaptaciones, creaciones, mosai-
cos, dan cuenta de ello y, permiten al analisis,
localizar y comprender los procesos y los
recursos musicales estructurantes insertos en
la musica popular del Caribe, de la que se
apropid todo el territorio nacional y se expan-
dié a Latinoamérica y a otras latitudes conti-
nentales.

Desde inicios del siglo XX, orquestas colom-
bianas se adaptaban a los sonidos de las
bandas de jazz y a las musicas del Caribe

septentrional, particularmente a la mdsica
cubana; competian entre ellas en la interpre-
taciéon de estos géneros y alcanzaban gran
difusion. Sucedié con la orquesta de Efrain
Orozco quien popularizé “La rumba caliente”,
con notorio éxito. Por su parte, trios cubanos
grabaron éxitos colombianos que también se
hicieron populares en su pafs; es el caso de
“Sebastidn rompete el cuero” del cartagenero
Daniel Lematrie, grabado por el Trio Oriental.

En las décadas del 30 y del 40, fueron llevados
al disco temas colombianos con estilo cubano
como porros, mapales, fandangos... El barran-
quillero Anibal Veldzquez llenaba los salones
de baile en Barranquilla, Puerto Colombia,
Sabanalarga y demas poblaciones del Caribe.
Viajé con el disco por Colombia y llevd al
extranjero obras de compositores nacionales
famosos como Gastén Guerrero, Julio Erazo,
Julio Bovea, Rafael Escalona, entre otros. Los
aires del pafs se mezclaron asi, en franca
convivencia, con las musicas fordneas produ-
ciéndose formatos comerciales de gran
aceptacién. Por ejemplo, Anibal Velazquez
reunié en el LP "Descarga loca” ocho mosaicos
con autores de diversa nacionalidad. El
mosaico N° 2 contiene obras de: Nico Saguito,
“Cuidadito compay gallo"; Virgilio Gonzalez, “La
ola marina”; Rafael Blanco Suazo, "Uno, dos, tres”
y Lecuona, Rianchoy Castell, "Mamd Inés”.

Avanzando la década del 50, Anibal Veldzquez
y su hermano Juan, percusionista, conforma-
ron con los hermanos Romaén, Carlos y
Robertico, cartageneros, un conjunto de
acordedn con el nombre: "Los vallenatos del
Magdalena”, denominacién con la cual
dejaban claro su origen caribefo. En una gira
por las poblaciones del Bolivar riverefio
llegaron hasta Magangué, puerto floreciente,
donde se realizaba la tradicional corraleja en
honor a la Virgen de la Candelaria. Hasta alla
llegd un jovencito que caminaba al pie del
famoso Alejandro Durdn; ese campesino
oriundo del departamento del Magdalena
—hoy César— que recorria el Caribe llevando
los sonidos de la tradicién. Por ese tiempo, un
canto suyo original y emotivo transitaba sin
desmedro la calma de los grandes rios, hasta
la urbana penumbra de cantinas y tabernas. ..

“Cero treinta y nueve” cuya destinataria habfa
regresado gracias al llamado de la cancién,
ahora tarareaba su vida al compas de los
latidos de su corazdn.

Alejo y su comitiva se instalaron en una de las
garitas alrededor de los palcos donde musicos
de todos los pelambres mostraban sus obras
legendarias. Con el acompafnamiento de ese
jovencito- Lisandro Meza- en la guacharaca,
Alejo tocaba uno de sus ya conocidos sones
cuando los hermanos Carlos y Robertico
Romén llegaron atraidos por su musica. Alejo
que ya habfa escuchado su “toque”, cuando en
la entrada a Magangué se habfa presentado
ante él como su admirador, volvié a cederle su
acordedny Lisandro con el espiritu fortalecido
interpreté para los Roman y toda la gente
amontonada que querfa escuchar de cerca la
parranda. El jovencito tocd “039” y los maes-
tros no solo escucharon su toque, también su
canto expresivo; ciertos melismas lo hacfan
singular entre las voces rusticas y trajinadas
de los cantores trashumantes. Vinieron
aplausos vy felicitaciones de los Roman quie-
neslo llamaron “nueva promesa”y le dijeron:

-Visitanos en Barranquilla.
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La gira de Alejo por el Magdalena Grande
inicié al cabo de unos dias, y Lisandro se
convirtié en su paje.

Guacharaquero de oficio, Lisandro aprendid
con Alejo las pautas para convertirse en
musico exitoso y le aconsejé que fuera un
hombre responsable. Recorrieron el
Madalena Grande: Astrea, Bosconia, Tenerife,
El Paso, Plato, Altos de Rosario, Mompox...
Catorce meses duré la gira. En mayo de 1954,
Lisandro se despidié de su maestro y, entre
nostélgico y esperanzado, cogié rumbo a
Barranquilla. Le tomé la palabra alos Roman.

Su llegada coincidié con una ausencia de
Anfbal, asi que el joven musico tomaria el
lugar del acordeonero més famoso. Entre
cavilaciones, Lisandro aceptd: “Yo bien
bichecito para aprenderme las canciones...”
(pensaba el artista).

Si bien ya sabfa el repertorio de Alejo, enten-
dfa que la apuesta de los “vallenatos del
Magdalena” era musicalmente més abarcante.
Sin embargo, la confianza que Alejo deposita-
ra en él; producia sus frutos: en su ser palpita-
ba una tentacion de saber y de recorrer el
mundo. Los Roman requerfan un acordeonis-
ta joven capaz de innovar: —En ti pensamos—
acentuaron los hermanos. Le dijeron y le
advirtieron que guarachas y boleros ritmicos
ampliarfan el repertorio de paseos merengues
y paseitos ya tradicionales.

Como integrante de Los Vallenatos del
Magdalena, donde Veldzquez imprimié su
sello — la creatividad era su rasgo! — el joven
acordeonero que acumulaba experiencia, se
vio interrogado por un ritmo fordneo que
atrafa al bailador; otro era su molde percutivo,
pero igualmente seducia los pasos del dan-

zante. Incorporarlo al repertorio obligaba a
realizar cambios en los patrones tradicionales
de lamusica del Bolivarviejo.

Con la complicidad de Juan Velazquez, herma-
no de Anibal y percusionista del conjunto
—quien modificé con su toque de caja el
“sabor” del bongé cubano y con él la marca-
cién original de la guaracha- Lisandro ejecutd
el didlogo melddico percutivo con tal acierto
que la célula ritmica de la guaracha —-modifica-
da—escald el patrén tradicional del merengue
logrando una propuesta sorprendentemente
seductora para el bailador del Caribe colom-
biano. Luego de perfeccionarlo lo llevé el
disco— 78 rpm, que estaba a la orden del dia—.
Asi, en 1962, se grabé en Colombia la primera
guaracha en acordedn titulada “Adids dolores”
inicidndose el proceso de adopcién de un
ritmo que llegd del Caribe exterior. Hoy en
Colombia se siguen grabando guarachas en
mezclas con el paseaitoy el merengue.

En medio del éxito de “Adids dolores” la disquera
Carrizal de Barranquilla le ofrecié al novel
musico un contrato para grabar un stper
sencillo, dos canciones: el paseaito—guaracha,
"El cocacolo cabellon” con un estribillo pegajoso y
perfil urbano que conquistd a la muchachada:
“Esta guaracha es pa' los muchachos/los que
bailan cocacolo ...” Y por el lado B, haciendo
contraste “El muchacho alegre”, paseo vallenato
en el que prevalece el sentido autobiografico
de la narrativa tradicional de los pueblos del
Caribe: “Yo soy el muchacho alegre que vengo
de tierras lejanas/ vengo visitando pueblos y
ciudades/ me voy por la mafiana/...”
Réapidamente "El cocacolo cabellon” se convierte
en éxito. Con identidad de estilo y expresion,
Lisandro conquista la capital del pafs. Eran los
tiempos del movimiento juvenil conocido
como el hippismo.

El paso por Los Vallenatos del Magdalena le
permitié a Lisandro ampliar su mundo, medir

El maestro compositor Rosendo Romero afirma (octubre, 2025) que Anibal Veldsquez inventé un ritmo basado en la guaracha.
Genialidad que ejecuta con un toque de acordedn tan acelerado que pareciera un instrumento “eléctrico”. Con ese estilo Anfbal
generd la primera “Nueva ola”. Asegura el compositor Romero que si el maestro Anibal hubiera puesto nombre a ese estilo hoy el
Caribe tendrfa un ritmo més, pero lo llamé simplemente “Guaracha”. En su ritmo va una caja vallenata imitando al bongé con lo cual
genera un sonido mas profundo —no acampanado-lo cual ya es una variante.

su talento y desplegar su estilo. Ademas, esta
fue una época en la que recorria los bares
mostrando su canto acompafado solo de su
guacharaca, experiencia que fortalecié atn
més la confianza en si mismo. Es cuando toma
la decision de separarse de los Roman.

Su paso por la capital de la Republica, de
regreso de la feria de Cali, donde puso a bailar
fandango a los salseros del Pacifico, le
permitid conocer gente relacionada con el
disco. Fue cuando el gerente del sello Vergara
lo contactd y acordaron la produccién de un
Long Play, “Mosaico doble cero” que incluyé la
cancién: “Juventud flaca y loca”, titulo ciertamen-
te atractivo para la época. Esta obra fue
concebida por Lisandro como una lectura de
las tendencias juveniles que nunca dejaron de
inquietarlo.

En “Juventud flaca y loca”, Lisandro, toma del
género cubano conocido con el nombre de
“timba”, el golpe de la conga y lo adapta
haciendo con la caja el golpe de charanga,
mientras la guacharaca va al ritmo de paseo.
Mixtura sorprendente si se tiene en cuenta
que, ademas, los “mambos” — que fueron
dictados por Lisandro— los hacen los saxofo-
nes tenor y baritono, sonidos graves que
venian cautivando su gusto musical. “Cocacolo
cabellon” y “Juventud flaca y loca” no solo fueron
metéaforas de la revuelta juvenil de los afios 60,
sino que al tiempo fueron antitesis al conoci-
do aforismo del poeta Rubén Darfo “Juventud,
divino tesoro”.

Nacia asf una nueva cancioén, pues el patrén
de la conga marcé diferencia en tanto produjo
un ritmo — més alegre— al crear un ambiente
percutivo més dindmicoy surgié también, una
estrella en el firmamento musical: Lisandro,
su acordedn, su voz, su estilo. La cancién se
tornd “obligada” al escucharse en todas las
estaciones de radio del pafs, los jovenes la
corearony labailaron.

Lisandro siempre buscé una respuesta al

enigma del gozo individual y colectivo. ¢ Cémo
gozan? Fue para él una pregunta siempre
abierta que buscaba respuestas en el trasegar
de su musica por las ruedas de baile en los
pueblos del Caribe y por los salones y discote-
cas de la urbe capitalina. De ahf que, el estilo
de Lisandro siempre contara con el bailador;
esperaba que en esa relacién musico-bailador
ellos pusieran lo que él de cada uno esperaba:
el disfrute. Esta inquietud lo habité desde
aquellos tiempos infantiles cuando, como
director de su primer conjunto musical,
arreglaba con la peinilla envuelta en celofan —
su instrumento melédico —musicas para que
bailara “La Zueco”, una nifia de 10 afilos que se
divertfa con sus coqueteos infantiles.

Todo esto acontecia en el preambulo de su
primera vinculacién a la empresa disquera
Fuentes, en 1959, donde Lisandro graba su
primer larga duracién titulado: “Fiesta saba-
nera”. Se incluyen obras en las cuales lleva a la
escena musical esa inspiracién suya que no
dejaba de transitar las posibilidades del
sonido, de la armonia, las variaciones melddi-
cas, la narracién y el mensaje. Canciones
como: “Acordedn pitador’, “El guayacdn” y “El
saludo” que fueron acontecimientos en el
Caribe musical y materializaron lo que en su
imaginacion habitada como un suefio inalcan-
zable. Lisandro afirmarfa décadas después: -
“Elsaludo” me redimié del anonimato-.

En 1962 se retira de Fuentes para grabar en el
sello Vergara con su conjunto de acordedn
“Mosaico doble cero”. Tres afios después, en 1965,
regresa a Fuentes y graba “El viejo Miguel”
merengue tradicional inspiracién del profesor
Adolfo Pacheco Anillo, y de su propia autoria,
la puya “Upa ja”, todo un reto a su inventiva.
Para este aire vallenato concebido con la
fidelidad que exige la tradicién, el musico,
nacido en las faldas de los Montes de Maria, le
cred un patron al bajo y lo dicté tal y como
sonaba en su imaginacién, el bajista de
escuela y tradicidn, el cartagenero Hernando
Barros. Destaca el musico investigador Mesa
Dominguez que luego de “Upa ja”, ese patrén
se convirti¢ en el utilizado en la interpretacién
delas puyas. Alin se conserva.



Comenzo la fiesta, comenzd la bulla (Bis)
y mi negra suelta, juepa
a baila” esta puya (Bis).

La puya vallenata, pa' goza
mi negra se destaca, ay upa ja! (Bis).

Ven, mi negra entra, yo sé que ti quieres (Bis)
baila” puya suelta, juepa
en la rueda del merengue (Bis).

La puya vallenata, pa' goza
mi negra se destaca, ay, upa ja! (Bis).

Con su conjunto, Lisandro venfa desplegando
su creatividad en Discos Fuentes cuando se
produjo la dimisién de Alfredo Gutiérrez
quien, desde 1962, fungia como acordeonista,
arreglista y compositor de la novedosa vy
exitosa agrupacién Los Corraleros de
Majagual; circunstancia apremiante y exigen-
te que el empresario Antonio Fuentes, cono-
cedor del talento y el empefio empresarial del
joven musico, sin pensarlo dos veces, le
entregd a Lisandro Meza, la responsabilidad
de proteger la esencia de Los Corraleros, sin
desmedro de su proyeccion artistica.

Por la época, una agrupacién venezolana, Los
Megatones de Lucho, compuesta por una
cuerda de metales (saxos y trompetas), piano
y bajo en la pauta ritmica, ademaés de tres
cantantes, venfa cosechando éxitos en un
tiempo en que aln la salsa no tenia el arraigo
que lograréa en la década de los 70 (Sacven,
2012). Su director combinaba diferentes
ritmos como boogaloo, bolero, guaracha,

charanga y otros que se fueron imponiendo en
el medio latinoamericano.

En uno de sus discos de larga duracidn,
Lisandro graba de la autorfa del trompetista
Jeanes Campos? el tema “Suéltala pa' que se
defienda”, que exhibia en su estructura algunos
obligados de bajo, arreglos que llamaron
fuertemente la atencién del musico, lo que lo
llevé a concentrar su atencién en la pieza
musical.

Mediante un trabajo exhaustivo, Lisandro
logra, finalmente, cambiarle a la pieza, los
patrones ritmicos y también el mambo; era
comprensible, pues pensaba para los nuevos
Corraleros en una propuesta mas rumbera
capaz de superar las fronteras del litoral
Caribe y del pafs. Pero, para lograr su cometi-
do Lisandro requerfa otra instrumentacion.
Entonces, introdujo el bajo electrénico, con lo
cual enriquecié la armonfa. Los obligados de
bajo que cred para la pieza fueron magistrales
—igual lo fueron en “La Burrita”, “La Manzana” y
otros—y en busca de otra sonoridad, reempla-
z6 la caja, instrumento autdctono, por el
timbal, no obstante, el escepticismo de
algunos musicos—.

“Suéltala pa' que se defienda”, fue la pieza que
Lisandro ornamentd para aquella ocasién
histérica cuando en los estudios de la empre-
sa disquera, debia presentar al maestro Tofio
Fuentes la maqueta con la propuesta para lo
que en adelante serfa el nuevo sonido de los
Corralero de Majagual.

- “Escuchemos que nos trajo Beethoven...”,
dijo irénicamente Chico Cervantes, cuando
Lisandro se aprestaba a presentar su maqueta
ante las directivas de la disquera y ante los

Gran parte de la vida de este ejemplar musico se ha centrado en las bandas y orquestas. Se vinculé a agrupaciones, como La
Sonora Caracas; las Orquestas Pedro José Belisario, de Carlos Torres, Los Megatones de Lucho, el Conjunto de Daniel Santos y la
Banda Bolivar del Estado Miranda, de la cual y llegd a ser director titular. Durante el periodo que estuvo en esta tltima agrupacion -
desde 1957 a 1982- logré componer la mayor parte de sus obras, muchas de las cuales eran para bandas de conciertos. De manera
casi simultdnea, estudié armonia popular, piano complementario, formas musicales, contrapunto, fuga y arreglos para bandas. A
partir de 1982, el maestro Campos se desempefié como asesor musical y arreglista de la Banda de Conciertos del Estado Nueva
Esparta; fue co-autor de un trabajo de recopilacion de la musica autéctono oriental venezolana y de la musica colonia y dirigié la
orquesta del Primer y Segundo Festival de la Voz Participante del Instituto Nacional de Cooperacién Educativa, Ince. Algunas de sus
obras: “Suéltala pa que se defienda”, “Dime”, “El cojo”, “El gozén”, “El pavo”, “Linda Morenita”, “Churupal, Gioconda y Santa Fe”,

entre otros. (Sacven, 2012 parr., 2-6)

musicos. Lisandro solté la pieza y “ella baild

sola”; “se defendié en aquella dificil prueba y
sali¢ airosa”, recuerda el musico.

- iMe gusta! Pero, no son los Corraleros- dijo
Fuentesyaprobo.

En efecto, eran los corraleros renovados,
adaptados alostiempos, eran otros tiempos.

Mientras la pieza bailaba suelta, revoloteaban
en su imaginacion las iméagenes golosas del
baile de “La Zueco”, de la esbelta y seductora
figura de la abuela Rosa marcando con
donaire el paso de la cumbia y el febril rostro
de las mujeres en el baile de la rueda llevando
prendido el velén sagrado de sus ancestros,
abrazadas al grito frenético de:

- iGuepaaaaaaaaaaaaje!

- iSuéltala pa 'que se defienda!

El primer L.P. de Los Corraleros de Majagual,
en su segunda época, sali¢ al mercado pocos

dias después y se fueron de gira por el
mundo.
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“NANDITO EL CUBANO

La independencia total de Cuba se proclamé el 20 de mayo de 1902, tras el retiro de la isla de las
fuerzas norteamericanas que habfan intervenido tres afios atras para ponerle fin al conflicto entre
cubanosy espafoles, después de un largo proceso politico y militar.

Muchos cubanos, ya con aires de libertad y quizés por algin tipo de persecucién o sefialamientos,
lograron salir de alli “buscando consuelo, buscando paz y tranquilidad” como bien lo expresé el
compositor Adolfo Pacheco en el merengue “El viejo Miguel”. Uno de ellos fue Hernando Rivero,
conocido en la historia del vallenato como “Nandito el cubano”. Existen opiniones encontradas
que generan muchas especulaciones sobre si llegd aqui como un virtuoso acordeonero o fue en
nuestro suelo donde aprendidé su ejecucién. Muchos afios dedicados a investigar la vida de “Nandi-
to” por el médico y compositor guajiro (San Juan del Cesar) Adridn Villamizar, nos permiten tener
hoy un claro panorama en torno a este mitico personaje. Su concienzudo analisis al respecto nos
dice: “Si el hombre, desde un comienzo, se hizo notar por su destreza y habilidad con el acordedn,
no hay dudas que, cuando llegd, ya dominaba el instrumento”.

Al respecto, nos afirma José Nicolds Daza, un estudioso de la tradicién musical de Caracoli, Sabana
Manuela (La Guajira), su pueblo, lugar donde “El Cubano” eché raices a su llegada, que ésta tuvo
lugar en fecha cercanaal afio 1902, vino acompafiado de su hijo de ocho afios y de varios hermanos.

Escarbando un poco en la historia de la independencia cubana, sabemos que esta comenzé en el
afio 1895 y termind en 1898 tras la intervencién estadounidense para ponerle fin al conflicto entre
cubanos y espafioles. Segin el investigador cubano Rodolfo de la Fuente Escalona, terminada la
guerra, el pafs quedé completamente devastado y mucha gente sali¢ de la isla tratando de encon-
trar mejores horizontes para poder subsistir. Personalmente, pienso que fue esta la época cuando
Hernando Rivero pudo haber llegado a nuestro suelo.

El gran afan y loable interés de Fernanda Elena Daza Rivero, nieta de “Nandito”, hoy con 68 afios,
residenciada en Riohachay, quien ha dedicado la mayor parte de su vida a rescatar el &rbol geneal 6-
gico de Rivero, nos permite conocer los nombres de los hermanos que llegaron con él cuando se
vinieron de Cuba: su hermano mayor Antonio junto con su hermana Severiana se quedaron en la
isla, y a Venezuela con destino a Riohacha llegaron los 5 hermanos Rivero Ospina, fueron ellos:
Hernando Prestufero “Nandito”, Pedro Antonio, Manuel Andrés, Salvador Hipdlito y Andrés.
Vinieron acompafiados de sus 3 hermanas que fueron: Rafaela, Juanay Paula.

De estos hermanos que llegaron de Cuba, ademas de “Nandito” que tocaba el acordedn, Juana, su
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hermana, interpretaba la guitarra dominando
con brillo los ritmos de la mdusica cubana, y
ademads, algo de musical popular.

Asi mismo, conocimos la identidad de sus
padres, quienes fueron: Andrés Rivero Ospino
y Vicenta Bautista.

Segln consta en el acta de matrimonio de
Hernando Rivero Bautista, este nacid en
Manzanillo, un pueblo del oriente cubano en
el afio 1878 y se casé con Elena Mendoza, una
tfa de “Colacho” Mendoza, el 17 de junio de
1907 en la aldea Marocaso, en jurisdiccién de
San Juan del Cesar. Los expertos en “Nandito”,
coinciden en que llegd a Riohacha porlaviade
Maracaibo y que, llevado por su instinto
campesino, siguid tierra adentro en busca de
suelo fértil y en Caracoli lo encontrd, tras
haber pasado una buena temporada en
Tomarrazén (también llamado Treinta), una
aldeaen el entorno riohachero.

Casa ubicada en Fonseca, pertenecio a la sefiora Helena Mendoza, esposa de “Nandito el cubano”. Cabe aclarar

Dofia Rita Mendoza quien en la actualidad
reside en Valledupar con 92 afios de edad, es
tfa de “Colacho” Mendoza y recuerda que
“Nandito”, ya hombre, mostré su vocacidén
campesina y en una region de Caracolf llama-
da La Banda, cultivaba pan coger y combinaba
cultivos con la ganaderfa. Fue cazador de
tigresy tenfa una jaurfa de unos quince masti-
nes con los que se iba, montafna adentro,
permaneciendo hasta seis meses perdido del
pueblo.

“El Negro” Mosquera fue su mejor amigoy, en
alguna ocasidn, se llevé prestado el caballo
negro de “Nandito”, quien describié este
episodio con este verso recordado por dofia
Rita Mendoza.

“Nandito” pasd corriendo
Por el rio Rancheria
Voy en busca e' mi caballo
Sea de noche o sea de dia

que, con el pasar del tiempo se le han hecho algunas modificaciones.

Celebracion de la melcocha en Manzanillo, Isla de Cuba.

La posesién de tierra donde, a punta de hacha
y machete, laboraba “Nandito”, estaba ubica-
da a mitad del camino entre Caracoli y
Fonseca, trayendo a este pueblo, panela, miel,
ron artesanal o chirrinchi y una paja larga que
utilizaban los techadores de casas, teniendo a
Santander Martinez como su cliente principal.
Para estos menesteres, utilizaba un arria de
burros o mulos cojos, tuertos, cachuretos o
con otros defectos, segln recuerdan los
mayores, como una estrategia de él para
alejarlos de los cuatreros; eran animales que
él compraba muy baratos.

Respecto a su formacién musical, encontra-
mos que, en Guasimal, una vereda cubana de
Manzanillo, una familia de apellido Escalona,
con una tradicién aproximada de 125 afios, es
la encargada de reunir los musicos que inter-
pretan una forma de canto y ritmo acompafia-
da de acordedn llamada melcocha, alusivaala
celebracién de la zafra, o el corte de la cafa de
azUcar, lo que ocurre por lo menos dos veces al
afo. Allf se baila, se toma y la jarana es en

grande. Mirando hacia atras en el tiempo,
podemos apreciar que cuando “Nandito” llega
de Cuba, primero a Venezuela y después a
Riohacha, alld en Manzanillo, su solar nativo,
ya la melcocha estaba en plena vigencia,
deduciendo que ya el venia curtido musical-
mente.

Segln el investigador guajiro Victor
Marulanda, Fermin Pitre, un viejo juglar de
Fonseca comentaba que su padre, el grandio-
so Luis Pitre, le revel6 que el dia 12 de octubre
del afo 1920 al llegar a Barrancas para la
procesién de la Virgen del Pilar, fue grande su
sorpresa al ver que en el recorrido de la patro-
na iba un robusto “negrito” con aspecto de
hachero, tocando un vals con su acordedn,
montado en un taburete que sujetaban sobre
un caballete armado con cuatros palos; fue el
dfa en que conocié a “Nandito el Cubano”.

Adrian Villamizar notable compositor nacido
en San Juan del Cesar e investigador de la vida
de “El Cubano”, conocié en Chorreras, un
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pueblo cercano a Distraccién en La Guajira a
Nairo Gonzalez, un nieto de “Nandito”, de gran
parecido fisico a su abuelo, seglin el mismo
afirmaba y que su fenotipo estaba muy
cercano, casi idéntico a los miembros de la
familia boquinaros, que junto con los zultesy
carabalies fueron barbaramente traidos como
esclavos desde el Africa. Chorreras fue uno de
los pueblos donde “El Cubano” dejé descen-
dencia en tantos y tantos amorios como era
propio de losjuglares de antafio.

Tras las huellas de “Nandito”, por la comarca
guajira, encontramos que, en Barbacoas, un
pueblecito ubicado al sur de Riohacha, hay
unavereda llamada Cuba, por la presencia que
allf tuvo, poniendo en calzas prietas con su
acordeén al mismisimo Francisco El Hombre,
cuando rivalizaban al tratar de imponer su
jerarquia musical. Muchas personas interesa-
das en el tema aseguran que el diablo que le
salié a Francisco no era otro que “Nandito el
cubano”.

El viejo Emiliano Zuleta Baquero se conocid
en La Jagua del Pilar con Julio Mendoza, el
padre de “Colacho” Mendoza, quien vivié una
temporada a orillas del rfo Marquesote y
después regresé a su natal Caracoli. Fueron
compadres y, en una de las visitas que
Emiliano le hizo a Julio alld en Sabana
Manuela, se conocié con Hernando Rivero,
quién le demostrd que él podia con los pitos
del acordedn imitar el canto de algunas aves
principalmente la cataneja, conocido como
laura en las sébanas de Sucre y guala en
algunos departamentos del interior que es
aquel gallinazo de pescuezo colora' o.

El espacio bien ganado que ocupa “Nandito”
en la historia del vallenato quedé reafirmado
en el antolégico paseo de Carlos Huertas,
Tierra de Cantores, cuando nos dice:

Los miisicos y pioneros
De este folclor provinciano
Entre ellos Juan Solano
Como uno de los primeros
Le sigue Hernando Rivero
Luis Pinto y Natalio Ariza

Autor de “La vieja Nicha”
Famosa en el tiempo aquel
Lo dice Cuello Manuel
Que es un hombre costumbrista

Me afirmaba “Colacho” Mendoza: “Cuando yo
naci en el aflo 1936, Caracolf era un pueblo
musical, todos los hombres tocaban acor-
dedn, la llegada de Nandito el cubano, le
amplié el espectro melddico a los musicos
quienes asimilaron mucho de sus patronesy
hoy podemos asegurar que esa escuela
musical estd presente en mi estilo, heredado
por mi hijo Wilbert y el Cocha Molina entre
otros”. Hasta el presente solo se ha podido
rescatar un canto en aire de merengue de
“Nandito” titulado “El reloj de los godos” y otro
merengue titulado “La creciente” que ha sido
posible robarle al olvido gracias a la noble
actitud de su nieta, “Nanda” Daza por revivir
todo el legado musical de su abuelo, éstaessu
letra:

La creciente

De Caracoli pa’l Totumo
Hubo una creciente muy grande
Que ha pasado por San Juan
Llevdandose los alambres

No lloren mujeres
La creciente es grande (Bis)

De Caracoli pal Totumo
Hubo una creciente muy grande
Pasando por el cerca’ o
Llevdndose los alambres

No lloren mujeres
La creciente es grande (Bis)

Otras canciones referidas por “Nanda” Daza
son “El indio y el gudimaro”, ésta alusiva a una
crisis de alimentos en Caracoli, ya que por
falta de lluvia se dafaron las cosechas y fue
necesario que los pobladores se fueran a los
montes y a los potreros a recolectar todo el
gudimaro que fuera posible; ya que el proble-
ma entre ellos era alimenticio. El fruto del

gudimaro (Brosimum alicastrumes) es una
especie silvestre de bayas similares al café
antes de ser despulpado, propia de nuestro
bosque seco tropical y que tiene un valor
nutritivo similar al del mafz.

En sus dltimos afnos y con quebrantos de
salud, tuvo muchos momentos de crisis vy,
finalmente, a comienzos del mes de abril de
1956, fue llevado desde Caracolf a Fonseca en
una barbacoa, aquel viejo sistema de una
hamaca sostenida por listones de madera.
Fue ingresado en el puesto de salud donde
fallecié un Domingo de Ramos que, verifican-
do el calendario, corresponde al dfa 8 de abril.
Sin embargo, su nieta Fernanda Daza comen-
ta que su muerte se produjo entre el 3y 6
de abril, fechas que no corresponden al
Domingo de Ramos, sefialado por ella misma.
Después de su deceso, fue en la misma forma,
llevado a Caracoli donde se le dio sepultu-
ra.

Algunos parientes de “Nandito”:

1. Emma Rivero - Fonseca, 73 afios (Nieta)

2. Fernanda Elena Daza-Riohacha 68 afos
(Nieta)

3. Flor Brito - Fonseca (Bisnieta)

4. Rafaela Rivero - Caracolf (Hija)

5. Dilia Rivero - Caracolf (Hija)

6. Elena Mendoza - Caracolf (Esposa)
7.Casimira Rivero - Hija

Otra de las damas que cayeron rendidas ante
la gracia y el acordedén de “Nandito el
Cubano”, fue Eufemia Mindiola de Caracolf,
con quien tuvo 3 varones: Antonio Rivero
Mindiola, Reginaldo Rivero Mindiola y Eladio
Rivero Mindiola. Igualmente, con Guillermina
Argote, natural de El Molino (La Guajira), dejo
descendencia en tres hembras que fueron:
Leonarda Rivero Argote, Virginia Rivero
Argotey Graciela Rivero Argote.

“Nandito el Cubano” ha sido en nuestra
historia el Gnico acordeonero que, cruzando
los mares del Gran Caribe llegd hasta nuestra
provincia de Padilla, para darle brillo y sopor-
te al folclorvallenato.

Fernanda Elena Daza. Riohacha, 68 anos. Nieta de
“Nandito el Cubano”

FUENTES

Adridn Villamizar, compositor e investigador musical-
Barranquilla-3 dejuliode 2022. (Entrevista telefénica)

Ramon Noriega (Guitarrista) -Hatonuevo- 4 de julio de 2022.
Entrevista personal.

Emma Rivero (Nieta) Fonseca-Entrevista Personal. 4 de julio
de 2022

Flor Brito (Bisnieta) Fonseca-Entrevista Personal-4 de julio de
2022

José Nicolas Daza (Guardidn de su memoria musical)
Riohacha-4 dejuliode 2022

Fernanda Elena Daza (Nieta) Riohacha-Entrevista telefénica.
4dejuliode 2022.
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EL VALLENATO A'LO RUSSO

Entrevista con el acordeonero Carlos Russo que revela posturas polémicas sobre la musica vallenata

Abel Medina Sierra
(Director Revista La Gota Fria)

Carlos Arturo Russo Alfaro, se le ha visto en redes sociales “fajandose” con la caja en cualquier
ensayo improvisado; en una tarima demostrando cromatismos inexplorados para muchos acor-
deoneros; interpretando una puya en modo menor aplicando la armonfa tonal moderna con el
acordedn diaténico que deslumbra y rompe todo esquema previo; en grandes auditorios sentando
cétedra sobre el lenguaje del acordedn vallenato; explicando con maestria y precision técnica los
recursos de Luis Enrique Martinez, Juancho Rois o Andrés “El Turco” Gil; en las aula del programa de
musica de la Universidad Popular del Cesar introduciendo a sus alumnos en la apropiacién del
acordedn cromético. En cualquiera de estas escenas, se nos muestra un Carlos Russo multifacéti-
co, apasionado por sus certezas, dedicado y comprometido con el saber musical, y un curtido
investigador del lenguajey las posibilidades sonoras del acordeén.

Es cantautor, productor, musico, arreglista, multi-instrumentista y docente universitario, de él
llegd a decir “El Turco” Gil que era "mejor acordeonero diaténico del mundo”. Formé un grupo de
musica experimental que cred el ritmo musical conocido como Vallenato Bandera style, ha partici-
pado en varias grabaciones, pero la fama de tarimas y portadas no es su bisqueda principal.
Licenciado en artes y folclor de la Universidad del Atlantico, hoy es docente de acordedn en la
Universidad Popular del Cesar (UPC) y, al mismo tiempo, estudiante del programa de licenciatura
en musica en ese centro de estudios. Su trayectoria académica comenzd en Santa Marta, pasé por
Barranquilla y hoy se profundiza en Valledupar donde nos concedié esta entrevista exclusiva para la
revista “La Gota Fria”.

Abel Medina Sierra: Precisamente en estos dias, se retomd el debate que planted el miisico y académico Roger
Bermiidez, quien reafirma que el acordedn que se usa en el vallenato es cromatico. ¢ Cudl es tu posicion al respecto?

Hombe, esa pregunta yo la he respondido unas mil veces, pero lo que pasa es que el maestro
Bermudez lo esta viendo desde un solo punto de vista y hay dos puntos de vista. Yo lo puedo decir
porque yo “me jodi” la mano, me tienen que operar la mano por estar buscando en el acordedn
diaténicolo que no puede dar.

Como intérprete y experimentador del instrumento, le puedo decir por qué ese instrumento debe
llamarse diaténico. Y yo le tengo una respuesta y se la puedo hacer con el acordedn, tal cual puedo
hacer un articulo cientifico. La respuesta es que ese acordedén no fue disefiado inicialmente
crométicamente, primero fue una hilera, después otra hilera y ahf no habfa cromatismo, no habfa la
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escala cromatica, la 12 no estaba. Después le
pusieron la tercera hilera, después de las tres
hileras le pusieron los disonantes esos. Ahf
fue donde pudo ver la cara, aunque no tan
completa, solamente una octava. Entonces
fue algo accidental.

Ahora, ¢que sf hay cromatismo? Si, pero no
para su funcionalidad natural. Mire, es tanto
que es el instrumento mas incbmodo. A mf a
veces me dicen tantas cosas, como si yo fuera
enemigo de ese acordedn, y yo les digo —nin-
guno de ustedes me va a venir a cuestionar a
mi el amor por el acordedn diatdnico, porque
ninguno de ustedes se maté estudidndolo—.
Yo estudiaba todo el dia, ensayando todo tipo
de escala, todo lo que era concerniente al
sistema musical occidental, todo tipo de
acordes, todo tipo de arpegios, y descubri que
no es natural tocarla con ese instrumento. Eso
puede generar lesiones en la mano.

Un empirico como Luis Enrique Martinez,
incursiond en ese instrumento sin saber nada
de musica porque el instrumento le decfa
—tdcame asi— yo no. Yo al acordedn le dije
—vyo te voy a tocar como me dé la gana, no
como td me digas—. Exactamente, encontré
la facilidad en ciertas partes, pero ya yo no
podia. Yo dije —yo ahora a ti te voy a tocar de
manera universal, asi no quieras—. A Luis
Enrique no, el acordedn le dijo —técame
asi— vy la tocé asi. Esas son las diferencias,
entonces, eso no lo entiende el méster
Bermudez, porque yo le dije —

, no crea facili-
dad, crea mucha incomodidad al respecto,
incluso para tocarse entre nosotros—.

AMS: Para cerrar un poco el tema del acordedn
diatonico para algunos, cromdtico para Roger
Bermiidez ¢no seria un poco confuso si se le escucha a
alguien decir que este acordeén que utilizan en el
vallenato es cromdtico y luego ve uno cromdtico que
tiene 105 botones en la lira?

Si, es diferente, porque empezando, como le

aclaré yo al profesor Roger Bermudez, no es
que no tenga cromatismos en el acordedn, es
que no es naturalmente funcional cromatica-
mente, sino diatdnico. Entonces, ¢qué pasa?
En un tono determinado, con su quinta, la
hilera del medio tiene una ténica, la quinta
esta del lado derecho y la cuarta, el lado del
lado izquierdo, que son los tres acordes que
dan estructura a la tonalidad. La cromatica no;
la cromatica tiene su distribucién asi en
diagonal, y va cromaticamente como el piano;
el piano va tecla blanca, tecla negra, tecla
blanca, tecla negra.

Entonces, el acordeén cromaético es el instru-
mento tecnolégicamente mejor disefado del
mundo porque en conjunto tiene toda la
expresion del lenguaje musical en un instru-
mento de manera mas cémoda posible. Usted
toca un acorde en la cromética y el acorde
mayor, una triada mayor y todas las tonalida-
des estan en la misma posicién; solamente la
cambia de lugar, pero es la misma posicion.
Usted en el diatdnico, jaméasvaa hacereso.

AMS: Pero ese acordedn cred una comunidad sonora
que gusta en esta region.

Claro. A veces me dicen que le tengo la mala a
nuestro tipo de acordedn, no es cierto, solo
que yo soy realista y objetivo.

. Es
que le gusta a la gente el sonido de ese acor-
dedn, el sonido brillante, “chirriante” al que
estamos acostumbrados nosotros, pero a la
gente de otra musica no; es otro cédigo. Para
nosotros, el acordedén diaténico brillante,
como lo utilizamos es como el trago de whisky:
usted se lo mete y se siente el “tascarazo” y ya.
Lo que pasa es que nosotros estamos acos-
tumbrados a ese sonido como nos acostum-
bramos al whisky seco. Pero, yo he escuchado,
yo he hecho entrevistas a gente de otra parte
que piensa de otra manera y ahf no lo ven
como nosotros. Ya después se acostumbran
con el tiempo yya después les gusta, tiene que
ser costumbre. No es algo que podemos forzar
al mundo a que escuchen ese sonido, asi nada

més. El acordeén de nosotros es muy regional
y, sobre todo, el sonido que le ponemos acg,
porque ahora los acordeoneros le meten un
brillo exagerado.

Si ustedes ven los acordeones de all4, los que
utilizan diaténicos como en México, tienen
varios registros y los sonidos son distintos.
Son mas pastoso, son distintos colores, no
como aca, y el acordedn de nosotros, por otra
parte, es de los més baratos, de menos calidad
en su fabricacion entre todas las colecciones
arquitecténicas. Usted ve a los panamefos, a
los mexicanos, ellos utilizan acordeones de
buena marca y disefio.

Ese acordedn no tiene perillas
para cambiar el sonido, tiene que uno ir a
pagar 500 mil pesos al técnico para que le
haga cambios. Con aquellos no, usted va a
dar un botén y listo. Aparte de eso, los acor-
deones que usan en esos paises tienen un
sistema en los botones que genera que vayan
con més velocidad y acd no se puede. Yo

intenté alcanzar esa velocidad y por mi mano,
no pude. Es porque un carro que correa 150 no
es lo mismo que un carro que corre a 200;
entonces esta no te lo va a permitir, asi sea el
Superman de los dedos, no telova a permitir.

AMS: (Y lo has probado tii, los cromdticos? ¢ Serd que
pronto vendrdn grabaciones con ese tipo de acordedn?

Nosotros ya hacemos recitales con ese acor-
dedn. Si, yo lo estudio; los estudiantes de la
UPC lo estudian. Ya hemos hecho recitales
con el cromatico, yatenemos los tres primeros
acordeoneros croméaticos, Michael
Pefiaranda, estd también Omar Mejfa, tam-
bién en la universidad nosotros tenemos
semilla de eso. Ya algunos estan para grabar,
pero eso tomara tiempo para que se vuelva
familiar. Pero fue una lucha porque ellos
pensaban que era un instrumento totalmente
distinto.

Todo lo comercial es mejor en el cromético
que en el diaténico, una romanza en el cromé-
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tico es una belleza, tG escuchas “Asi fue mi
querer’ es algo sublime con ese acordeén. No
tiene que buscar un guitarrista para la armo-
nia, lo puedes hacer ti solo con el acordedn,
incluso, puedes ser concertista del vallenato,
eso no se havisto nunca.

AMS: ; No hay posibilidad de que los festivales abran
una categoria de concertista, o sea, acordeonero solista
delvallenato?

Si, en el futuro si, lo que pasa es que estamos
en una cultura muy cerrada respecto a esos
cambios. Y no digo por cambiar solo por
cambiar, sino que yo le llamarfa enriquecer la
cultura, porque eso pasé en Brasil, y ellos no
dejaron de tener su autenticidad, y ellos
tenfan su folclore, es més, de ahi sali6 el
bossa-nova. La musica de ellos era como la de
nosotros, una musica de puras triadas, la
musica de nosotros es de trfadas y escala
mayor, el acorde nada maés lleva tres notas: Do,
Mi, Sol. Entonces, cuando ya hay una cuarta
nota que es la cuatriada, es donde empieza la
musica basada, la musica jazzistica, la musica
con armonia de jazz. Los brasileros son de
cuatriadas para arriba; ellos utilizan son las
extensiones. Entonces el folclor bésico de
ellos ya es cuatriada, o sea, ya es avanzado,
porque ellos no fueron con nosotros, ellos se
abrieron, estudiaron y avanzaron, tuvieron
nuevos elementos, buenos ingredientes y los
incluyeron en su folclore. Y eso hoy en dia, los
brasileros estan catalogados mundialmente
como los mejores musicos del planeta Tierra,
porque ellos abrieron y vieron. Nosotros
cogemos dos huevitos y esos dos huevitos los
atesoramos y no queremos mas; entonces eso
evita enriquecimiento. Hace conservacion vy
tradicién, pero evita enriquecimiento y nue-
vos colores.

AMS: (Tii crees que, en realidad, esto es lo que falta
entonces? Que de pronto seria una tarea de la forma-
cion en la universidad, apropiar elementos jazzisticos.

Exactamente, todo lo que es la armonfia
moderna y la utilizacién de escala, de un
sinntimero de escalas. Ya los alumnos mios ya

hacen eso y ya han grabado, sino que como
estan saliendo las primeras generaciones no
esta haciendo eco todavia social, pero de aquf
a unos 10 afos, ya cuando tu estés escuchan-
do grabaciones donde van ese tipo de acordes
que yo hago y que yo he grabado toda mi vida,
aunque no soy acordeonero comercializado.
He grabado con un montén de gente, pero
nunca he grabado con Silvestre ni con ningu-
no de esos famosos. Los alumnos mios van a
grabar y enseguida vienen y meten la cuatrea-
da, la extension y ya el ambiente comercial va
aempezaracambiar, como pasd en Brasil.

Estoy haciendo una cantidad de cosas en ese
acordedn. Ahora, nosotros le tenemos miedo
porque nosotros pensamos que el jazz es un
género, ya no es un género, ya es un sistema.
El jazz dejo de ser un género hace afios porque

el jazz es un sistema igual que la musica
clasica, ¢usted escucha musica clasica? Es un
sistema; entonces esos dos sistemas pueden
alimentarnos son los que abarcan. Toda la
musica comercial esta debajo de estos dos;
porque son los que tienen todo el conoci-
miento actual méaximo de lo arménico, de
cdmo se usan las escalas, de toda la teoria
musical.

AMS: Hablemos de esa disrupcion que fue la puya en
modo menor que grabaste.

En la puya que grabé, “Apocalipsis”, yo queria
resaltar lo que aparece en Apocalipsis de la
Biblia, sobre la gran tribulacién, que va
cuando va a caer en un meteorito ajenjo y
habfa mucho terror, entonces, por eso usted
escucha algo oscuro, como algo tenebroso ¢Si
me entiende? Y ella tiene su letra, sino que yo
no la he publicado en YouTube con la letra.

Entonces, si usted se da cuenta, ahf en esa
puya yo utilicé muchas escalas: la escala
pentaténica menor, utilicé la escala menor
armoénica, utilicé acordes cuartales que nunca
se habfan utilizado en el vallenato, acordes
cuartales por cuarta justa y acordes cuartales
primera cuarta y quinta con la escala pentato-
nica, los musicos que me escuchardn enten-
deran. Utilicé también una modulacién ya
cuando estoy terminando el solo, que es un
cambio de un modo menor a otro. Y utilicé
también lo que se llama nota pedal, que me
quedo en una nota, pero las otras siguen
cambiando. Todo lo que hacian en mayor lo
pasé a menor, todo eso que hacfa Alfredo
Gutiérrez, lo coloco con la escala menor
armoénica. Me dije —primero tengo que tocar
lo que ellos tocan en mayor, en menor, para
que ellos sepan que es lo mismo—. Y después
que ya toqué lo que ellos toda la vida tocaron
en todos los festivales, dije —ahora voy a
hacer la parte jazzistica, laamplitud musical la
VOy a incorporar en esta puya y tiene que
quedar para toda la historia de la puya—. Y asf
lo hice: hice un solo, cambié de ambiente, un
ambiente de pronto viene un momento que
estalla, otro donde se queda tenso, hay una
improvisacion.

AMS: Te voy a hacer preguntas sobre algunos temas y
algunos personajes. Por ejemplo, El Turco Gil, ¢cudl fue
su importancia, el aporte a la musica vallenata? ¢ Por
qué habria que mencionar el nombre de “El Turco” Gila
la hora de mencionar la historia del acordedn en el
vallenato?

Primero fue Luis Enrique, luego vino Andrés
“El Turco” Gil. Porque “El Turco”, ya cuando ya
la técnica y el canon de Luis Enrique Martinez
tomod su forma inquebrantable y se selld, asf
como se sellé La Biblia, que ya no podian
poner mas libros ahf porque ya estaba escrito
el canon sagrado, ya ahisi ti te salias de ahiya
no es vallenato tradicional, ya no es ese
sonido. “El Turco” fue la persona que, de todas
esas generaciones, los influyé a todos. “El
Turco” Gil utilizd todos los elementos melddi-
cos y armonicos que nadie habfa usado y en
esa generacion nadie usoO, ni siquiera su
alumno aventajado Ismael Rudas, llegd a usar
todas esas cosas, ni Victor Reyes con toda su
fama. Yo le hice un analisis de 30 canciones
grabadas por “El Turco” Gil y cada vez escuché
que utilizaba mas elementos complejos, tipos
de acordes, los intervalos. El se dedicé mucho
a utilizar los intervalos disonantes y los
consonantes como le placiera; una séptima
menor, séptima mayor por quinta.

Entonces él no le tenfa miedo a eso. Por eso le
decfan “El rey del disonante”. De él muchos se
pegaron ahi anénimamente. Por ejemplo, el
maestro Rudas me comentd que él muchas
veces le ensefid acordes a Israel Romero
cuando “Irra” tenfa 12 anos, ¢dénde sacd Israel
Romero lo que grabé? De esos acordes con
séptima que “El Turco” siempre le ensenid. Gil
fue un mar donde desembocaron un montén
de rios, pero nadie supo que él era también la
fuente donde nacifan esos rios. El siempre era
la cabeza de todas esas generaciones, pero en
el anonimato y como un maestro que ensefa-
batodo, perolos demas eran los que grababan
ysalian adelante.

Entonces eso fue lo que pasd con “El Turco” y
no se le dio la valoracién correcta en el mundo
del vallenato. Elllegé a un punto donde ya él
no sabia qué estaba haciendo arménicamen-
te. Y yo le dije, —mire, usted aqui estaba
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haciendo esto—. El era un autodidacta, si él
hubiera estudiado lo que yo estudié, quizas
donde hubierallegado. Entonces ¢Qué pasa?,
Que

.Yo esto lo hablo con usted porque
a usted, yo lo considero como miamigoynova
atomar mis palabras como prepotencia, como
jactancia ni nada de eso, sino que yo entiendo,
como le pasé a Astor Piazzola y a otros musi-
cos del mundo que, después toca esperar que
yO me muera para que una investigacién de
una universidad haga un descubrimiento de lo
que hice. Asf, decidi yo mismo escribir lo que
he hecho en los libros para no tener que
esperar eso. El maestro “Turco” un dfa me dijo:
—oiga, usted esta siguiendo més para adelan-
te el lenguaje, lo que yo hice—. Yo me di
cuenta de lavisién hacia dondeiba.

Yo empecé a utilizar unos elementos que él
intenté utilizar, pero ya los utilicé de forma
organizada y mas compleja, por ejemplo, lo
que son las progresiones, lo que son las
extensiones, las escalas. Yo recuerdo que yo
llevé libros en las escalas allé a la oficina del
maestro donde yo utilizaba la escala pentato-
nica, la escala luz, los modos, los modos

A E N XXX X

griegos, yo empecé a implementar de forma
exagerada laimprovisacién, hacer solos, solos
jazzisticos. El se sorprendié de mis avances.
Lo que hice en la puya, ese solo que hice ahf,
pero también hay muchos videos en
Instagram y en YouTube donde yo estoy
haciendo solos y ahf aparece la demostracion.
Eso no se usaba aca y grabé también cancio-
nes de vallenato donde hice solos, donde dejé
la armonfa sonando y empieza a sonar el solo.
A mi me toca recopilarlas, y yo mismo hacer
mi propia investigacién de mi vida. Entonces
ese fue el dltimo tope y lo plasmé en la univer-
sidad y los estudiantes estédn yendo hacia alla,
entonces esos son los 3 topes del acordedn
vallenato.

AMS: ;Y sobre Luis Enrique?

después “El Turco” puso otro tope, que fue el
uso de intervalos y todo eso que nunca se
habia hecho. “El Turco” lo hacfa a concienciay
a él no le interesaba si pegaba o no sus graba-
ciones; sino que le interesaba que estaba
inmerso en su mundo genial y en su explora-
cién. Cada vez que grababa algo, innovaba;

queria seguir y seguir. Eso mismo me pasoé a
mi también. Es muy distinto la vida de estar
ganando plata porahien grupitoalavidadela
investigacion y experimentacién. Nosotros
somos investigadores y experimentadores.
Cuando nosotros tocamos, yo aprendo algo,
lo investigo y después voy al estudio y lo
grabo. Entonces, es como una doble investi-
gacioén, laexperimental y la tedrica.

Todos son aportes de cada uno para la parte
folcldrica, a la ya establecida como el folclor,
como lo comercial, pero todo eso sobre el
edificio que creé Luis Enrique exactamente
sobre el piso Luis Enrique y, el techo de “El
Turco” Gil. Si pudiera resumir asi, hay que dar
aportes puntuales; hay algunos que se han
mencionado, pero hay otros. En Emiliano
Zuleta escuché alguna vez ciertos aportes que
muchos no habfamos identificado en Luis
Enrique Martfnez. El usé la séptima bemol.
Luis Enrique fue el primero que hizo introduc-
cion; fue el que primero hizo pique, melodia
con bajo solo, melodia con pito y bajo al
mismo tiempo, melodia con pito y acompafa-
miento con bajo, melodia con bajo y acompa-
flamiento. Fue quien primero hizo la llenura
de lo que le llaman nota llena, 4 notas hacia
adentro, 3 notas hacia fuera, 4 notas. De ahfi,
ese sonido es lo que llaman el “sonido grueso”
en toda la hilera tocando el vallenato tradicio-
nal. Un montén de salidas, un montén de
entregas y varias terminaciones. Eso lo estruc-
turé completamente; el uso de las terceras, no
ha utilizado la sexta porque ya el uso de la
sexta lo empezaron a utilizar después, ya en la
parte comercial; no se utilizaba tanto.

AMS: Una pregunta que mucha gente se hace sobre
protagonistas del acordedn vallenato: ¢ Israel Romero o
Juancho Rois? Hay siempre esa discusion: ¢ Quién fue
mejor? ¢ Quién aporté mds?

Es que vale hacer una pregunta a esa pregun-
ta: ¢Israel o Juancho en qué? Una cosa es ser
méas completo. Sia mime dicen - el mejor en
un estilo o en tal técnica - ya eso es otra cosa.
Pero, sitli me dices “més completo” entre ellos
no esta peluda la cosa porque Juan Roys tenia
mejor expresion, o sea

,era como si el
acordedn tuviera un lenguaje casi humano,
hacia mucha ligadura, hacia mucha cosa que
le daba enriquecimiento de expresién y ya con
ese elemento, a ese nivel, es que un musico
puede penetrar cualquier parte emocional del
serhumano. La sabrosura que td dices. Ahora,
en los elementos arménicos lo utiliza mas
Israel Romero, porque tenfa los acordes que
“El Turco” le habia ensefiado cuando era alin
un nifio. Israel era mas técnico, por decirlo.
Tenfa mas recursos armoénicos, de acordes y
de arpegios. Israel aportd la técnica esa, llevd
a su maximo nivel la técnica de las semicor-
cheas, que en una sola nota la hace varias
muchas veces. El llevé a su nivel alto y él dejé
ese granito de arena ahi. O sea, que esa
pregunta de poder poner, ¢mejor en qué?
Pero, a los cuatro que tienen que nombrar no
losnombran.

AMS: Es que por acd tenia esa pregunta posterior éa
quién debiera mencionarse y no se le ha dado ese
reconocimiento en los logros como acordeoneros?

Por eso te digo, siempre en la gente esta
polémica de quién es mejor, que si Rolando
Ochoa, que si el otro. La gente confunde ser
extraordinario con ser famoso. Hoy en dfa tu
medio tocas el acordedn y ya te haces famoso.
Te nombro los cuatro primeros;

. Son esos
cuatro por encima de muchos reconocidos,
pero nunca fueron famosos, es mas, Victor
Reyes murid y nunca lo tuvieron en ese podio,
nunca le dieron un reconocimiento de uno de
los mejores acordeoneros colombianos y lo
fue. Fue méas completo que Juancho Rois; fue
mas completo que Israel Romero; dos veces,
fue mas completo que Julidn Rojas. ¢Si me
entiende? Y yo puedo hacer una exposicidon
técnica para explicar cada cosa que hicieron,
porque una cosa es la imprecisién de las
personas que escuchan lo que le han puesto
todos los dfas a sonar, y otra cosa es la apre-
ciacion de un artista que sabe qué esta
haciendo el otro.
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Ismael Rudas, Hildemaro Bolafios, Israel
Romero, Victor Nain Beltran; sobresalieron.
Alfredo Gutiérrez fue un maestro y generd un
uso de elementos y esas cosas, pero no llegd a
donde llegaron Victor Reyesy los otros que he
mencionado. Ellos le copiaban al guitarrista,
al pianistaylo pasaban al acordedn. Eso me lo
conté Victor Reyes, siendo empiricos, porque
no estudiaron musica.

AMS: Mucha gente comenta que los nuevos acordeo-
neros no innovan, no se les nota avances en los recursos
del acordedn. Te escuché decir que es que ya llegamos a
una cota, que ya hay muy pocas posibilidades de
inventar, de innovar con el acordedn.

Ya no puedes y para la muestra hasta un
botén, mira lo que pasa. La Gnica forma de
que ya puedan hacerlo diferente es amplian-
dose musicalmente, ampliandose los ele-
mentos de la musica. (A qué? A la armonia
moderna, a la utilizacién de las extensiones, a
la utilizaciéon de las progresiones. La utiliza-
cion de otras escalas y otros modos. Pasar de
la triada a la cuatriada, de la cuatriada para
arriba. Ya ellos te van a hacer un do y no te
hacen un do y sol, sino do y sol, si. O sea que
hay que cambiarlas, que con las técnicas que
se tienen y usan los acordeoneros ahora, no
van a poder evolucionar, obvio, una cosa es

EL PUEBLO QUIERE AL CANTANTE

innovary otra cosa es evolucionar. Yalo que se
podia hacer con esos recursos, se hizo, no se
puede avanzar mas con los mismos recur-
SOs.

Es como poner una comida, si siempre uso los
mismos ingredientes, por mucho que los
combine de diferente manera, llegara el
momento en que no queda ninguna otra
opcidn para el plato. Revolvieron los mismos
elementos basicos, lo revolvieron un montén
de veces y ya se te acabaron las combinacio-
nes, ahora saquen otro.

AMS: Dejando el acordedn a un lado, ¢por qué se dice
en el vallenato que el bajo es medio conjunto?

El bajo es medio conjunto, porque sin el bajo
el vallenato suena muy estrepitoso. ¢Cémo te
explico? El bajo, aparte de darle sabor a la
musica de vallenata, sobre todo a la comercial,
el vallenato sin el bajo, la musica sin el bajo,
no puede no puede subsistir sola, no puede.
De ahf que se forma el tipibajo. Sf, se volvid
tipibajo. El tipibajo a veces suena hasta mas
bonito, més claro, se escucha la caja clara, la
guacharaca clara, el bajo con la caja y tua
sientes como algo més agradable que cuando
estés con ese tropelin y a mi me gusta tocar
bastante en formato tipibajo.

Es medio conjunto porque esté la caja que es
brillante, y la guacharaca también, pero el
bajo viene y se ajusta con la frecuencia baja y
queda el acordedn con él, entonces el bajo los
arropa y ya quedan equilibrados. Pero, enton-
ces, le meten un timbal brillante y otros
instrumentos brillantes. Entonces ya hay
mucha frecuencia brillante a la cual estamos
acostumbrados, pero los gringos, cuando
escuchan que hay mucha bulla, les parece muy
estridente. Entonces, de los grandes aportes,
quizés de los mayores desarrollos de la musi-
ca vallenata ha sido el bajo de los que mas
evoluciond. Técnicamente, el bajo fue uno de
los instrumentos que més evoluciond en su
ejecucion. Incluso evoluciond méas que el
acordedn.

En la parte comercial, el acordedn fue de los
que fueron perdiendo experticia; fueron
bajando y bajando; el bajista fue subiendo. El
cajero llegé justo porque ya no habfa mas que
hacer. Pero, sabes que, si hay bajistas que han
seguido el legado del “Mafo” Torres, de José
Vazquezyhanidomasalla.

AMS: Tii sueles establecer muchas metdforas. Una vez
te escuché una analogia con un drbol como una manera
de criticar esa postura esencialista de defender que el
vallenato estd terminado de inventar (paseo, merengue,
son y puya) y ya no se puede inventar mds. ¢Qué
piensas tii sobre esa postura de mantener ese canon de
que solo son esos cuatro ritmos, de que al miisico
vallenato le estd prohibido inventar?

El vallenato es como un éarbol al que le han
seguido creciendo otras ramas, pero los
puristas se las estan cortando. Con el tiempo
van a matar el arbol frondoso que es el valle-
nato. Lo voy a poner en otros términos: es
como si le hubiéramos dicho a los viejos de
antes que nada maés era el son y el paseo,
porque ellos tenfan que decir si aprobaban la
puya o el merengue. ; Por qué no hicieron eso?
Esa misma pregunta la ha hecho, ¢por qué no
dijeron no? O decir —el son no, el son es muy
lento. Aquilos aires son el merengue, lapuyay
el paseoyya—.

¢Qué pasa aqui? Lo que hicieron fue detener
la creatividad del pueblo, detener la actividad

producto de la esencia del musico costefo, el
musico de estas tierras. Eso en otros paises no
se ve. Vuelvo y te repito: en Brasil, te vuelves
loco de tanta riqueza que hay. Hay mucha
riqueza ritmica y es otra cosita. Pero se escu-
cha Brasil; no pierde el sabor a la tierra. Eso
hubiese podido pasar aca. Pero lo han deteni-
do, sobre todo lo detienen ahi con la funda-
cion del Festival Vallenato.

No entiendo ese concepto de tradicionalismo,
lo que estan definiendo es la raiz; no es lo
vistoso del arbol, sus ramas y sus hojas y sus
flores. Si no que dijeron —no, esto no, vamos
a cortar ese papel de flores y dejaron fue el
tronco pelado—.

Pero como quieren aguantar la creatividad. Yo
les hice un regalo, de un nuevo aire, la puya en
modo menor. Pero no lo han visto, le puede
servir también en su festival, o sea, hay que
crear una categorfa que privilegie la creativi-
dad.
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UN PASEQ POR LA CANCION FESTIVALERA

Maria Carla Picdn, aunque reside en Reptblica Dominicana donde ejerce la actividad académica e
investigativa, nacié en Venezuela y es una asidua visitante de Colombia, en especial de Valledupar
durante su Festival de la Leyenda Vallenata; evento que toma como unidad de analisis para la
cancién inédita vallenata. Aunque, por la modelacién que ha implicado este festival para los demés
del género, se podrian hacer extensivos y replicables estos hallazgos para lo que sucede con las
canciones en los diferentes festivales.

Picén es licenciada en letras de la Universidad Central de Venezuela, master en lexicograffa hispani-
ca de la Real Academia Espafiola y la Universidad de Ledn, Espaia; en Colombia obtuvo un diplo-
mado en edicién académica por el Instituto Caro y Cuervo. Es poeta ganadora del segundo premio
de poesfa Zenda, docente de la Pontificia Universidad Catélica Madre y Maestra de Republica
Dominicana, investigadora y editora. Hace parte de la Asociacion Latinoamericana de Estudios del
Discursoy autora de libros publicados de poesfay didéactica.

Versos en acordedn: la cancion vallenata inédita de Marfa Carla Picon se revela como una refrescante y
necesaria aproximacion, la méas exhaustiva y rigurosa sobre el estudio de la cancién inédita en el
marco del Festival de la Leyenda Vallenata (FLV). Desde una mirada semiolingiiistica y literaria, la
autora examina las sesenta y una canciones ganadoras del certamen entre 1969 y 2024. Se destaca
que la autora logra un equilibrio notable entre el analisis académico y la sensibilidad hacia esta
musicaylaregionenlaquenacié el vallenato y tiene alta relevancia social.

La obra realiza un ejercicio interdisciplinario que congrega el anélisis del discurso, la semidtica 'y
los estudios literarios con la historia y sociologia del vallenato. La obra se estructura en cinco
partes que, aunque pueden leerse de manera independiente, forman un recorrido integral por la
memoria cultural, estética e identitaria de la cancién vallenata inédita.

El primer capitulo, cumple una funcién introductoria y contextual: ofrece una revision histérica del
vallenato y del Festival de la Leyenda Vallenata, enfatizando cémo este evento se consolidd, desde
su fundacién en 1969, como el principal espacio de legitimacién y dispositivo del género. Picdn



destaca el caracter hibrido del festival —a la
vez competencia, ritual y archivo vivo—que ha
permitido conservar y renovar el repertorio
vallenato frente a los cambios socioculturales
del Caribe colombiano.

En la segunda seccién, la autora aborda la
dimension sociocultural y comunicativa de la
cancién inédita. A partir de la metodologia
semiolingiifstica de Patrick Charaudeau
(1995), examina el contrato comunicativo que
se establece entre el compositor y su audien-
cia, identificando en las letras un sistema de
valores, identidades y emociones comparti-
das. El analisis revela cémo el vallenato ha
funcionado como espacio de resistencia
simbdlica, de memoria afectiva y de cohesién
comunitaria, particularmente en el contexto
delaregién del antiguo Magdalena Grande.

El tercer apartado, aborda el valor literario de
las canciones ganadoras, mostrando cémo la
cancién vallenata inédita trasciende su
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caracter popular para inscribirse en la tradi-
cion lirica latinoamericana. Picén analiza los
recursos expresivos, las figuras retéricas, las
estrategias narrativas y la construccion del yo
poético, poniendo de relieve la capacidad del
verso vallenato para articular una vision del
mundo profundamente localy, a la vez, univer-
sal. Este capitulo constituye una defensa
explicita de la cancién vallenata como una
forma de literatura oral, con su propia estética
y gramética del sentimiento.

La cuarta parte, de cardcter documental, retine
las sesenta y una canciones ganadoras del
Festival, desde “Rumores de viejas voces” (1969)
hasta la pieza triunfadora de 2024. Picén
ofrece para cada cancién una breve ficha
analitica que comenta los temas, la intencién
y el trasfondo cultural de la obra. La quintay
Gltima parte, cierra el volumen con una refle-
Xién sintética sobre la identidad del Caribe
colombiano tal como se manifiesta en el
discurso vallenato. Picén sostiene que la

cancién inédita funciona como un espejo
simbdlico de la regidn, en el que confluyen las
tensiones entre lo rural y lo urbano, lo tradi-
cional y lo moderno, lo local y lo global. Su
conclusién reivindica al vallenato no solo
como patrimonio inmaterial de la humanidad
—reconocido porla UNESCO—, sino también
como un lenguaje poético que narra la histo-
riaintimay colectiva de un pueblo.

Para este trabajo, la autora se apoyd en un
trabajo de campo por varios afios, asistiendo
a varias ediciones del Festival, entrevistd a
compositores, cultores e investigadores, y
realizé un minucioso proceso de transcripcién
y anélisis de letras, muchas de ellas obtenidas
directamente de los autores o de grabaciones
no oficiales.

Podemos identificar en la obra hallazgos y
conclusiones sobre las transformaciones en la
estructura estréfica de las canciones durante
la historia del Festival, la finalidad de las
mismas; también que, en lo que va de este
siglo, se ha producido una tendencia tematica
centrada en la misma musica vallenata y sus
caracteristicas (el 50% de las canciones se
refieren al vallenato, su defensa, la critica por
el nuevo vallenato, la exaltacion de los ritmos
y los juglares) y eso va en detrimento de la
variedad de temas de décadas anteriores
como el compromiso social, la denuncia y la
protesta. El analisis arroja la prevalencia del
“yo” como enunciador principal y un “td” como
destinatario en la cancién vallenata, confirma
que la mayoria de canciones son lirico-
descriptivas y no narrativas; que las palabras
maés usuales en las canciones inéditas festiva-

leras son “alma”, “acordedn”, “amor”, “folclor”,
“cancién”y “grande”.

Esta obra emerge como referencia para los
estudios de la cancién vallenata desde la
performance festivalera, sus aproximacionesy
distanciamientos de la estética del sonido
grabado, de lo comercial y lo costumbrista
desde su rigor analitico y su claridad expositi-
va que hacen de este libro una lectura obliga-
da para investigadores, musicos y amantes
delvallenato.

LA CANCION VALLENATA INEDITA

MARIA CARLA PICON
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