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Resumen Abstract

En los Ultimos afnos, se ha acentuado
la polémica en torno al caracter na-
rrativo de la musica vallenata. Esto,
porque diversos autores e investiga-
dores han asumido que las canciones
de este subgénero musical son au-
ténticos relatos, a modo de croénicas
0 narraciones autobiograficas. Otros
asumen que en las canciones no hay
relato auténtico, sino que predominan
los textos descriptivos, incluso argu-
mentativos, con pequenas secuencias
narrativas. Este articulo intenta expli-
car (por lo menos dejar enunciado) un
modelo de analisis de las canciones
vallenatas a partir de las secuencias
narrativas presentes en ella; para ello,
se sustenta en modelos de la teoria
literaria, la sociolingUistica y la lingUis-
tica enunciativa. El texto forma parte
de la investigacion que el autor esta

In recent years, controversy has been
accentuated in the narrative charac-
ter of vallenato music. This is because
various authors and researchers have
assumed that the songs of this musi-
cal subgenre are them authentic sto-
ries as chronic or autobiographical
narratives. Others assume that in the
songs there are not genuine story, but
predominantly of descriptive texts,
even argumentative, with small narra-
tive sequences. This article attempts
to explain (At least let statement) an
analysis model of the vallenato
songs from the narrative sequences
present in it; for it, it is supported on
models of literary theory, the socio-
linguistics and linguistic enunciation.
This text is part of the research that
the author is developing as part of his
doctoral studies.

*  Between narrative and descriptive. What dominates in the accordion music of the

Colombian Caribbean?
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desarrollando en el marco de sus es- Key Words:
tudios doctorales.

Narrative, Description, Sequence, Val-
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Narracién, descripcién, secuencia, mu-
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Voces de una polémica

Una de las definiciones mas conocidas acerca de Cien afios de soledad, la
expreso el mismo Garcia Marquez al ex presidente colombiano Belisario
Betancur: “Cien afos de soledad es un intento de escribir un vallenato
de 450 paginas” (Betancur. 1985, citado por Williams. 1992, 119). Con
ello, Garcia Marquez no so6lo caracteriza su propia obra como vallenato
extenso, sino que también esta aplicando la formula contraria: esta carac-
terizando las composiciones vallenatas (y por extension las canciones de
la musica de acordeon del Caribe colombiano) como textos narrativos.
Igualmente se implica que las tradiciones literarias canonicas, que se han
impuesto por (y desde) la academia, estan fuertemente entrelazadas con
las formas primarias del relato (la cuenteria, los cantos, los mitos, las
leyendas).

Sin embargo, en torno al caracter narrativo de las composiciones de la
musica de acordeon, en especial de las canciones vallenatas, no existe un
consenso entre los investigadores. Gilard (1983), por ejemplo, en el texto
Vallenato ;cual tradicion narrativa?, no cree que las canciones vallenatas
—y por analogia, las canciones de otros géneros y ritmos- se sustenten en el
relato; o, por lo menos, no en el sentido mas puro de los textos narrativos.
Su tesis se sustenta en cuatro fundamentos basicos:

a) No existen cantos quimicamente puros.

b) Los textos de las canciones se soportan en la emocion y no en la anéc-
dota.

¢) Algunas canciones, catalogadas como narrativas, carecen de verbos
dinamicos o de accidén, a menos que se refieran a actos de habla.

d) Las canciones no desarrollan las anécdotas de manera completa, lo
cual impide que las historias se desarrollen cabalmente.

170 BARRANQUILLA-CARTAGENA DE INDIAS, COLOMBIA



JuaN CarLOS URANGO OSPINA

Escamilla, Henry y Morales (2005, 19) comparten parcialmente algunos
de estos fundamentos. Para ellos, “lo narrativo no existe de manera auto-
noma o en estado puro, sino entrelazado con lo descriptivo”. Incluso, en el
caso de la musica vallenata, estos investigadores reconocen la prevalencia
de una dominante descriptiva; lo narrativo, en consecuencia, se configura
solo a través de aspectos narrativos; esto es, se desarrollan como secuen-
cias incrustadas en el discurso descriptivo.

Otros investigadores sostienen que, por el contrario, en la musica vallenata
—y por extension a otras expresiones de la musica de acordedn- predomina
lo que Quiroz (1983, 79) denomina “directriz historico — narrativa”. Se
defiende, con ello, una propension casi natural —una pulsion vital— de los
pueblos a convertir los sucesos de su cotidianeidad en relatos. Esto, en
palabras de Bruner ([1991] 2000, 49) se explica desde la “psicologia po-
pular”, la cual define como un “sistema mediante el cual la gente organiza
su experiencia, conocimiento y transacciones relativas al mundo social...
[Ese] principio de organizacion es narrativo en vez de conceptual”.

Ariza (2009) comparte ese principio de organizacion narrativa en la musi-
ca popular del Caribe colombiano, para ¢l:

La musica vallenata lleva implicito su caracter narrativo. Desde
sus origenes, contar hechos cotidianos se convirtié en una nece-
sidad del hombre de interpretar su entorno y de hablar a nombre
de un sujeto colectivo. Narrar, entonces, se constituye en la mejor
herramienta para establecer diversos tipos de comunicacion, a la
manera de los antiguos cantores de gestas medievales.

Todo vallenato parte de la necesidad de contar un hecho real, bien
sea para magnificarlo, criticarlo, burlarlo o clarificarlo. Lo cierto
es que las canciones vallenatas parten de un hecho que necesita
contextualizarse. Es asi como en diferentes textos musicales en-
contramos tragedias, historias romanticas, carnavalescas con una
carga picaresca que le da cierta tonalidad de comico-serio. ([1991]
2000).

Consuelo Aratjo (1988, 100) es mas radical y emotiva cuando refuta a
quienes opinan que, en la musica de acordeon del Caribe colombiano, en
especial la musica vallenata, las estructuras descriptivas prevalecen sobre
las narrativas. Ella tilda esto como un “desproposito”, ya que en el vallena-
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to predomina “la narracion con musica de hechos, sucesos, acontecimien-
tos y situaciones vividas”.

Por su parte, Quintero y Jiménez (2001), Urbina Joiro (2003) y Sarmiento
Coley (2007) sostienen que los primeros cantos de la musica de acordeon
se caracterizaban por una dominante narrativa y por una influencia de la
oralidad. Tal dominancia e influencia termina en los afos sesenta, cuando
(en el vallenato concretamente) aparece Gustavo Gutiérrez y, con él, surge
una linea intimista, descriptiva e influida por la escritura, la teoria literaria
y la escritura musical.

La posicion de Medina (2003), de otra parte, traza una linea mediana entre
quienes defienden —en el &mbito de la musica de acordedn— la descripcion
con trazas de narratividad y quienes asumen la existencia de la narracion
pura. Para él, se requiere analizar la tinta (lo escrito) de cada cancion para
determinar cudles son narrativas y en cuales prevalecen otras formas tex-
tuales, como la descripcion o la argumentacion. Esto tiene un alto porcen-
taje de certeza, pues las caracteristicas textuales solo se pueden determinar
mediante el andlisis individual de las obra. Sin embargo, es una posicion
incompleta ya que —aunque resuelve la discordia textual— soslaya una dis-
cusion de fondo: el tipo de pensamiento que predomina en cada una de las
épocas de la musica de acordeon. Es decir, las condiciones socioldgicas,
antropolégicas y psicologicas que subyacen a toda creacion humana. Es
decir, se obvia el concepto de “psicologia popular” propuesto por Bruner
([1991] 2000) y senalado lineas atrés.

Ahora, en trabajos anteriores!, el autor de este trabajo ha planteado que las
canciones de la musica de acordeon se configuran en tres espacios basi-
cos: la montaria, el pueblo y la ciudad, se debe sefialar, entonces, que en
cada etapa prevalece un tipo de pensamiento. Esto implica —lo cual no es
novedoso- que cuando se conoce el contexto en el que surge el acto dis-
cursivo, no solo es posible re-construir los sentidos posibles, sino también
determinar las visiones de mundo, las intencionalidades y los pensamien-
tos predominantes.

Asi, en la primera etapa de la musica de acordedn, comprendida entre prin-
cipios del siglo XX y los inicios de los afios sesenta (limite sefialado por

' Véase, por ejemplo, Urango (2008) en el que el autor plantea una division tripartita

del espacio narrativo, con dos espacios de transicion.
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Quintero y Jiménez (2001), por Urbina Joiro (2003) y Sarmiento Coley
(2007)), predominan el ambito rural, la influencia de la tradicion oral y,
consecuentemente, e/ pensamiento narrativo’. Las condiciones sociales en
las que surgen las canciones de esa época (rezago social y econdomico de
la region Caribe colombiana; compositores campesinos, con poca o nula
formacion académica, y ningun conocimiento de la teoria musical; poca
influencia de los medios masivos de comunicacion y de las casas disque-
ras; y una sociedad mediada —en consecuencia— por la oralidad, entre otros
factores) posibilitaron el uso de la mas primigenia y natural de las formas
discursivas: el relato.

Sin dudas, la existencia humana est4 asociada a la metafora narrativa. Una
sola pregunta puede desencadenar la puesta en escena de una anécdota, de
una historia, en el que la persona puede —y esto es frecuente— desdoblarse
en un ser discursivo, en personaje; éste se puede caracterizar a si mismo
y —al tiempo— como miembro prototipico de una sociedad. Al respecto,
Echeverria (2002: 56) afirma que un relato asi:

(...) es constitutivo de lo que el individuo es, ya que es, en los re-
latos que hacemos de nosotros y de otros, donde generamos lo que
somos. La gente con diferentes relatos sobre ellos mismos son di-
ferentes individuos, aunque puedan haber pasado por experiencias
similares. Somos el relato que nosotros y los demas contamos de
nosotros mismos. Reiteramos, al modificar el relato, modificamos
lo que somos.

En ese sentido, en las canciones de la musica de acordeon, durante esta
primera época, el relator se configura en el relato, al tiempo que como
un individuo, como un ser social, es decir, sus caracteristicas individuales
caracterizan a los demas miembros de su grupo. Esto se ejemplifica con la
cancion Compae Chipuco, de José Maria Gémez:

2 Elestudio del llamado pensamiento narrativo forma parte de las indagaciones de va-
rios campos del saber. Al respecto, Smorti ([1994], 2001, 31) sefiala que si se sitiia el tema
de la narracion “en el panorama cientifico actual, podremos localizar algunas tendencias
que han favorecido la aparicion de una orientacion narrativa...asi se podra observar con
claridad la presencia de la metafora narrativa que, al tiempo que ha servido como prin-
cipio organizador de diversos sectores cientificos, ha favorecido también el estudio del
pensamiento narrativo”.
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I

Viajando para Fonseca,
yo me detuve en Valledupar.
Alla en la plaza me encontré
con un viejito converson.
Y al pasar le pregunté:
“Oiga, compae, ;coémo se llama usted?”

I

“Me llaman Compae Chipuco
y vivo a orillas del rio Cesar.
Soy vallenato de verdad,
tengo las patas bien pintas,
con un sombrero bien alén
y pa’ remate me gusta el ron”.

Cuando el personaje interpelado se autocalifica como: vallenato de verda,
con las patas bien pintas, con un sombrero bien alon, y a quien le gusta
el ron, estd implicando, también, las caracteristicas de quienes comparten
su grupo social y su territorio. Eso mismo sucede con la cancion El playo-
nero, de Rafael Escalona, cuando el personaje-narrador dice de si mismo:

Yo sali, yo sali de los playones,
yo sali de los playones,
que hay a orillas del rio Cesar.
Yo soy el que s¢ enlazar,
hombe, lo novillos,
hombe los novillos cimarrones.

Sin embargo, y de manera simultanea, esta afirmando lo mismo de los de-
mas playoneros, es decir de los que —como ¢l salieron de los playones que
hay a orillas del rio Cesar y son expertos para enlazar el ganado.

La transformacion social como antecedente de la transformacion
discursiva

De lo dicho en el numeral anterior, se infiere que el pensamiento narrativo

estd asociado a identidades sociales, a visiones de mundo compartidas y
experiencias comunes. “Es como si toda [la] sociedad [fuera] albergada
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dentro de algunas estructuras fundamentales compuestas de narrativas.
Las llamamos metanarrativas o metahistorias. También las llamamos dis-
cursos historicos”. (Echeverria, 2002, 255).

De alli, como un ejercicio en busca de reconocimiento y de identidad,
nace la necesidad de contar historias. Estas “funcionan como refugios para
los seres humanos” (Ibid). Y cuando la narracion surge en las sociedades
premodernas, se sustenta en el mecanismo mas eficaz de transmision de
conocimientos y experiencias: la oralidad. Esto se evidencia en las pri-
meras composiciones de la musica popular del Caribe colombiano, cuyas
historias cuentan lo que cuentan otros>.

Ahora, y como se ha dicho reiteradamente, muchos de los compositores
de la musica popular del Caribe colombiano fueron analfabetos. De alli
que, el ejercicio de creacion en verso y la disposicion ritmica para fijar los
relatos populares se convertian en estrategias mnemotécnicas. Acerca de
esto, Ong ([1982] 2004, 41) senhala que “el pensamiento extenso de bases
orales...tiende a ser sumamente ritmico...las formulas ayudan a aplicar el
discurso ritmico y también sirven de recursos mnemotécnicos, por derecho
propio, como expresiones fijas que circulan de boca en boca y de oido en
oido”.

Solo asi, en formatos de cancién —o de poesia— pudieron mantenerse en
la memoria colectiva relatos anénimos o de autores analfabetos, como El
caiman, El amor, amor, La gota fria, entre otros.

Igualmente, las canciones sirvieron para fijar mitos y leyendas que se es-
cuchaban en los pueblos del Caribe colombiano. Ejemplo de ello es la
cancion La llorona loca, de José Barros:

En una calle de Tamalameque
dicen que sale una llorona loca,
que corre por aqui, que corre por alla,
con un tabaco prendido en la boca.

3 Acerca de la influencia de la oralidad en el cancionero de la musica de acordeodn,

puede verse el trabajo de Posada (1986); y de Llerena (1985) que enfatiza en la memoria
cultural de la musica vallenata.
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La expresion dicen presupone la existencia en Tamalameque®, de una le-
yenda que es de dominio popular, la de La llorona. La fuente que propaga
la existencia de la Llorona es difusa, imprecisa y se puede reponer como
sujeto de la oracion: los habitantes del pueblo dicen. La estrategia de usar
un sujeto impersonalizado en las narraciones, para indicar que la fuente es
el pueblo, es muy comun en la difusion de las tradiciones orales.

La leyenda de la Llorona, incluso, trasciende las fronteras del espacio na-
rrado y se inserta dentro de las narraciones legendarias de América Latina’.
José Barros, entonces, se convierte en un escribiente de un relato oral y le
otorga las caracteristicas propias de la literatura musical.

Algo parecido ocurre con la cancion La brujita, de Moisés Coronado, cuyo
eje tematico es la existencia de la figura legendaria de la bruja, que se rea-
firma también en el dicen:

En la casita de la vieja barriada
dicen que sale, que sale una brujita;
yo quisiera que me saliera a mi,
para ver, para ver, quién va a suffir.

La forma verbal dicen también sirve para validar los juicios populares. Es
decir, si el pueblo lo dice no se puede dudar de la veracidad. Esto se corro-
bora en la cancioén E/ Balay, de Julio Fontalvo:

Habia un toro muy rejuga’o,
era ligero como un rayo,
dicen que como ese ya no lo hay.
Era criollo, cacho encontra’o,
y valiente, de color bayo,
por eso don Arturo lo puso el Balay (bis).

El acto de habla que subyace en el verbo dicen tiene un valor asertivo, ya
que se usa como una certeza absoluta: e/ Balay es el toro mas bravo de la

4 Pueblo ubicado en el departamento de Cesar.

La leyenda de La Llorona forma parte de las tradiciones populares que nacieron en
el México virreinal. La existencia de variantes de esta leyenda en otros pueblos hispano-
americanos permite suponer las imbricaciones culturales que se han formado en entre los
paises de esta region. Véase Azofeifa (2008).

5
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region. Ese nivel de certeza es posible porque se trata de un hecho pasado,
valorado por la gente. El narrador afirma a través del saber popular. Un uso
distinto tiene el verbo dicen en la cancidon La aventurera, de Pablo Florez:

Hace tiempo que ha salido de mi tierra
una mujer aventurera
y nadie sabe donde esta.
(-.r)
Voy a ir a la fiesta "el Caramelo
donde dicen que es preciso
que ella sale a aventurar,

En ella, el verbo tiene un valor de certeza relativo, incluso ni siquiera el
uso de la expresion atributiva es preciso, le da un valor de certeza total. Y
la razén es muy simple: este saber, a diferencia del anterior, no se refieres
a un hecho pasado, sino a uno futuro, improbable. Es mas, el uso de la
perifrasis sale a aventurar, en presente y no en futuro (saldra a aventurar)
aumenta ese nivel de improbabilidad.

Una cancion que, igualmente, sustenta algunas de sus proposiciones en el
verbo dicen, es La historia de un ninio, de Leandro Diaz:

Cuando vivia por la Sierra,
muy poco se conocia
se crio lleno de miseria
alla en la monotonia (bis).
Dicen que supo llorar
lagrimas de sufrimiento
fue tan grande su tormento
que es muy dificil contar.
Dicen que el hombre la suerte
no sabe donde la tiene
y aquel que menos se quiere
resulta ser el mas fuerte.

Como se aprecia, en una misma estrofa el verbo aparece en dos ocasiones,
pero con sentido distinto. El primero (dicen que supo llorar...), equivale a
cuentan (puede rescribirse: cuentan que supo llorar...), es decir, se alude a
un hecho pasado; el segundo (dicen que el hombre la suerte...), se utiliza
a modo de méaxima o sentencia, como un saber irrefutable, que se cumple
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siempre y en toda circunstancia. En ambos casos, sin embargo, predomina
el caracter de dominio comun o saber popular.

Otra cancion, de José Barros, La Piragua, revela otra configuracion de la
tradicion oral. En ella, identifica la fuente del relato primigenio, los abue-
los del narrador, que implica, al mismo tiempo, una fuente mas restringida
y personalizada:

Me contaron los abuelos que hace tiempo,
navegaba en el Cesar una piragua,
que partia de El Banco, viejo puerto,
a las playas de amor en Chimichagua (bis).

Este relato revela una de los fundamentos de la tradicion oral: su caracter
intergeneracional®. De ese modo, es decir, contando historias de padres a
hijos, de abuelos a nietos, pervivieron innumerables historias en las socie-
dades agrafas. La presencia de los abuelos en la cancion de José Barros,
por tanto, constituye un dato relevante del sustrato oral en el cancionero
popular del Caribe colombiano.

Las canciones senaladas corresponden a compositores nacidos en las tres
primeras décadas del siglo XX, oriundos de pequenas poblaciones del Ca-
ribe colombiano. Y como se aprecia —la muestra puede ser sustancialmen-
te mayor— en ellas predominan los elementos narrativos (narrador, marco
espacio-temporal, personajes, referencias a una fuente discursiva primige-
nia, en fin).

La prevalencia narrativa culminé a comienzos de los sesenta. Asi lo ex-
presan, como ya se dijo, Quintero y Jiménez (2001), Urbina Joiro (2003)
y Sarmiento Coley (2007). Este ultimo afirma: “Hasta 1960, las canciones
vallenatas —las de Rafael Escalona, Juan Mufioz y Emiliano Zuleta Baque-
ro, en particular— eran eminentemente narraciones costumbristas”. A partir
de entonces, un grupo de compositores —que, como se ha comentado, es-
taba encabezado por Gustavo Gutiérrez— introdujo, en las canciones de la
musica de acordedn, nuevas tematicas (con predominio del despecho, y el
desamor), nuevas formas de organizacion de las estrofas, otras formas de
conteo sildbicos (los versos eran desiguales, a diferencia de composiciones

¢ Puede verse en Ong ([1982] 2004) una serie de caracteristicas de la oralidad y de las

culturas orales.
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anteriores que tenian, por lo general, una versificacion homogénea), no-
vedosas estructuras melodicas e hibridaciones con otros ritmos musicales
latinoamericanos (como la ranchera, el bolero, la tipica, entre otros).

En este nuevo contexto, la puesta discursiva ya no se sustentaba en la
narracion, sino que habia una prevalencia descriptiva y lirica. La transfor-
macion en tal sentido fue tan determinante que Urbina Joiro, en su trabajo
Lirica vallenata (2003), propuso que el paseo surgido en esa nueva vision
se asumiera como un ritmo distinto a los cuatro ritmos canonizados por la
tradicion vallenata, paseo, son, merengue y puya.

Las condiciones histéricas para que surgiera el paseo lirico —denomina-
cion propuesta por Urbina Joiro— eran sustancialmente distintas a las que
propiciaron el desarrollo de la linea narrativa. Los compositores ya no sélo
no eran analfabetos, sino que algunos eran profesionales universitarios o
en trance de serlo; conocian —muchos de ellos— la teoria musical; eran lec-
tores de poesia hispanoamericana (entre los poetas mas leidos estaban el
chileno Pablo Neruda, el espafiol Gustavo Adolfo Bécquer, el nicaragiien-
se Rubén Dario y los colombianos Julio Florez y Porfirio Barba Jacob), y
vivian en pequefios centros urbanos.

Ademas, ya los medios de comunicacion y las casas disqueras empezaron
a interesarse en el tema de la difusion y la comercializacion; y los conjun-
tos de acordeon multiplicaron su organologia y sus miembros. Es decir,
del antiguo conjunto formado por un acordeonero, un cajero y un guacha-
raquero’ (en los cuales el acordeonero era, al tiempo, el cantante), se pasé
a otro al que se adiciond un tambor mas grande (tumbadora), un cencerro
(instrumento de metal, que se golpea con otro instrumento para marcar el
ritmo), un bajo eléctrico y una o mas guitarras; otros conjuntos agregaron
un bombardino®.

7 Se les denomina de este modo, respectivamente, a quien ejecuta la caja (pequefio

tambor de madera hueca, de forma coénica y forrado, inicialmente, con piel de ganado vy,
después, con las peliculas de las placas radiograficas) y la guacharaca (instrumento elabo-
rado, en sus comienzos, con el tallo de una planta denominada uvita de lata, al cual —de un
lado- se le hacian unas estrias transversales, y —del otro- una concavidades longitudinales
que cumplian la doble funcion de resonancia y sostén; el sonido salia por la friccion de un
elemento metalico, a modo de tridente. Hoy, sin embargo, las guacharacas son de alumi-
nio). Ver: Bolafio Saurith (1999) y Quiroz (1983).

8 Sin embargo, ya a mediados de los cincuenta, Alejandro Duran habia incorporado
un bombardino a algunas de sus ejecuciones, algo que fue criticado por los puristas de la
llamada musica vallenata.
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A finales de los sesenta, hubo un cambio fundamental en la puesta en esce-
na musical: se incorpor6 un cantante distinto al acordeonero. Esta novedad
se introdujo, para siempre, en 1968, con el conjunto Los Guatapuri, de
Emilio Oviedo, que tuvo el acompafiamiento vocal de Jorge Ofiate. Antes,
algunos conjuntos, de manera ocasional, incorporaban una voz lider. Sin
embargo, desde la aparicion de Jorge Ofiate, que posteriormente se uni6 al
conjunto de los hermanos Lopez, cantante y acordeonero dejaron de ser la
misma persona.

Los aspectos mencionados cambiaron la manera de construir las canciones
de la musica de acordedn. Pero fue en 1969, durante el segundo Festival
de la Leyenda Vallenata, cuando se presento el hecho que habria de cam-
biar la pauta de las composiciones. Ese afio se instaur6 el concurso de
la cancidn inédita y el ganador fue Gustavo Gutiérrez, el precursor de la
linea lirica, con el paseo Rumores de viejas voces. Ese triunfo no solo fue
simbolico, sino también directivo: quienes aspiraran ganar en ese Concurso
debian componer con los parametros de la primera ganadora, cuyo caracter
lirico y descriptivo se evidencia a continuacion:

Adiés recuerdos

recuerdos amigos
de mi viejo Valle
Valle mio querido.

Ya no se escuchan las notas acordes
de viejos sones de Tobias Enrique,
Jaime Molina y sus versos de amores
ya quieren irse por odios y piques.
Porque mi tierra ya no es lo que fue:
emporio de dulce cancion,
remanso de dicha y de paz
y amenizado en acordeon.
Recuerdo aquellas mafianas
que por las calles se oian venir,
canciones que con sus versos
al despedirse querian decir:
rumores de viejas voces
de tu ambiente regional.

No se escucharan los goces
de tu sentido cantar;

Ya se alejan las costumbres
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oh, Viejo Valledupar,
no dejes que otros te cambien
el sentido musical.
Ya so6lo quedan en paginas bellas,
esos recuerdos de Rafa Escalona,

vivimos siempre entre pleito y querella
y hasta el folclor, ya no encaja ni entona.

Porque mi tierra ya no es lo que fue:

emporio de dulce cancion,
remanso de dicha y de paz
y amenizado en acordeon.

En la region del Cesar, Magdalena y la Guajira, la linea lirica propuesta
por Gustavo Gutiérrez fue seguida, inicialmente, por otros jovenes compo-
sitores como Freddy Molina, Santander Durdn Escalona y Octavio Daza.
Curiosamente, los tres también ganaron el concurso de la cancion inédi-
ta del Festival de la Leyenda Vallenata. Freddy de Jesus Molina Daza,
que muri6 extralamente en 1972, cuando s6lo contaba veintisiete afios de
edad, obtuvo el primer lugar en 1970, con el tema E! indio desventurado:

JuLio-DiciEMBRE DE 2010

Al saber la triste historia
que me contaron de un indio
juré no dejarte sola, y
eternamente estar contigo,
dicen que el indio partio,
volviendo a los pocos dias,
y de soledad murio
su compaifiera que le queria.

Estribillo
Y cuenta de esa leyenda,
del indio desventurado,
cual noble seria su pena
que fue y muri6 a su lado.

Eso demuestra que aquel
que ama sinceramente
con mucha calma pa’ ser feliz,
recibe la muerte.
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El noble indio antes de morir
muchas veces dijo:
bonita es la soledad

pero yo siempre estaré contigo.

II
En la cabecera del rio Badillo
cerquita de la Nevada
dos escuetos tendidos
entre dos piedras quedaron en la nada,
abrazados en el suefio eterno
como haciéndose el amor,
la soledad y el silencio
se contemplan con dolor.

Duran Escalona, por su parte, gan6 el concurso en 1971, con el paseo La-
mento arhuaco:

Alla en los picos de la Nevada
en donde queda San Sebastian
viven los indios de piel tostada
de canto triste, sin sol ni pan.
Fueron guerreros de raza valiente
que derrotada ante el invasor
huy¢ del valle donde la muerte
iba a caballo conquistador.
Hoy solo quedan de aquellas glorias
leyendas, ritos, resignacion,
muchas tristezas, bellas historias
y el gran olvido de la nacion.

En noches tristes la Nevada
cuando aulla el viento en los arrayanes,
el indio afiora su tierra amada,
al viejo valle de sus mayores.
Hoy, perseguido, desamparado,
solo salvando su tradicion,
el indio pide ser escuchado,
ser hombre libre, tener honor.
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Y Octavio Daza, un ingeniero civil, gano el concurso de la cancion inédita
del Festival de la Leyenda Vallenata, con su composicion Rio Badillo, en
1978, dos afios antes de caer asesinado en Barranquilla, cuando sélo con-
taba 32 afos de edad.

El rio Badillo, fue testigo de que te quise,
en sus arenas quedo6 el reflejo de un gran amor,
de una pareja que alli vivio momentos felices,
que ante sus aguas jurd quererse con gran pasion.
De pronto llego la noche,
se ven los astros en ¢l firmamento,
mira la luna all4 atras del cerro
que nos trae su luz de amor, no tengas miedo.

Estribillo
Mira el paisaje, contempla el cielo,
la luz radiante de aquel lucero,
oye las aguas de rio,
que estan haciendo coro para divertirte,
porque ellas se han dado cuenta
que yo sufro mucho cuando tu estas triste,
entonan las aguas, su bella cancion,
dicen que esta noche, llena de encantos,
convida el amor.

El rio Badillo con su canto me convencid
y ta accediste sensiblemente a quedarte alli.
Esa es la noche que mas recuerdo y venero yo,
porque apacible fuiste conmigo al decir que si.
Ya llego el amanecer,
cantan las aves al despertar el dia,
mira los rayos del astro rey
que vienen saliendo de la serrania.

Estribillo
Oye el cantar de los campesinos,
mira un turpial haciendo su nido,
mira aquella mariposa
como juguetea a la orilla del rio,
pero muéstrame una cosa
que sea mas hermosa, que el carifio mio.
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Si alglin dia peleamos por algin motivo,
si reconciliamos, que sea a la orilla del Rio Badillo.

Estas canciones, aunque eran liricas e introducian elementos que las di-
ferenciaban de las que se han denominado canciones de la primera épo-
ca, mantenian, sin embargo, algunos elementos narrativos. Es decir, alin
existian rezagos del pensamiento narrativo. Incluso, algunos compositores
posteriores, como Hernando Marin, Nicolas Maestre, Rosendo Romero,
Héctor Zuleta, Tomas Dario Gutiérrez, Rafael Manjarrés, Fernando Dan-
gond, Roberto Calderon y Marciano Martinez, entre otros, cuyos €xitos
se impusieron desde finales de los setenta hasta los noventa, se movian en
una linea difusa entre la narracion y la lirica.

La influencia de Gustavo Gutiérrez en los nuevos compositores fue tan de-
terminante que algunos de ellos la manifiestan en sus canciones; es el caso
de Rosendo Romero quien, en Mi primera cancion, reconoce el caracter
precursor y las caracteristicas de las composiciones de Gustavo Gutiérrez:

Me fui siguiendo el estilo
del gran Gustavo Gutiérrez (bis),
por ser romantico y sentido
cuando cantaba penas y placeres (bis)

Sin embargo, ya a finales de los setenta y comienzos de los ochenta, las
canciones de la musica de acordeon aludian, cada vez mas, a referentes ur-
banos y menos a los elementos rurales. Y, con ellas, la narracion desapare-
cia como discurso dominante. La nueva generacion de compositores, casi
todos profesionales universitarios radicados en las grandes ciudades del
Caribe colombiano, enfatizaba en el monotema del despecho. En cuanto
a su estructura, las canciones de esta época se construian en torno a un
estribillo que, repetido en multiples ocasiones, buscaba una recordacion
ritmica. Asi, por ejemplo, la cancion Amor, amor, de Israel Romero, e in-
terpretada por el conjunto el Binomio de Oro, repite veinte veces, a manera
de estribillo, la palabra amor sin mencionar ninguna otra.

La agrupacion el Binomio de Oro fue determinante en los cambios mas
drésticos que sufrieron las canciones de la musica de acordedn. La instru-
mentacion que introdujo asimild el conjunto a una orquesta: uso de sinteti-
zador, bateria e, incluso, de varios acordeones de manera simultanea. En la
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interpretacion, especializaron las coros (utilizaban primera y segunda voz,
y una voz intermedia) y, en ocasiones, la voz lider se acompanaba de una
voz en tono mas alto, a modo de sobrecanto. En la escenificacion, usaban
coreografias preparadas y uniformes vistosos.

Es decir, el Binomio de Oro empez6 a apropiarse de nuevas tecnologias y
de las posibilidades de difusién que brindaban los medios masivos de co-
municacion. Para ello, era necesario despojarse de la condicion de provin-
ciano, pueblerino o corroncho, con la que despectivamente se llamaba a
quienes interpretaban o disfrutaban la musica de acordeon. La agrupacion
se convirtio, asi, en un fendémeno urbano.

Después de la aparicion del Binomio de Oro, paradigma de la linea lirica
en la musica de acordedn, y primer conjunto que obtuvo un verdadero re-
conocimiento mas alla de la region Caribe colombiana —mas alla, incluso,
de las fronteras del pais—, nada seria igual en este género musical.

Palabras para concluir (sin concluir)

Con panorama mostrado se concluye que el discurso dominante de las
canciones de la musica de acordeon no puede determinarse al margen del
contexto en el cual surgen. Es decir existen diversas variables que con-
dicionan el acto creativo. Como se comentd, para Bruner ([1991] 2000,
53) la respuesta a esto se encuentra en el concepto de psicologia popular,
puesto que:

(...) postula la existencia de un mundo fuera de nosotros que mo-
difica la expresion de nuestros deseos y nuestras creencias. Este
mundo es el contexto en el que se sitlian nuestros actos, y el estado
en que se encuentre el mundo puede proporcionar razones para
nuestros deseos y creencias.

Las condiciones sociales de los compositores y de su entorno, la realidad
cultural, la imposicion de las ldgicas del mercado musical y los intereses
de los productores, de las casas disqueras y de los medios de comunica-
cion, fueron —en consecuencia— desplazando el universo creativo del cam-
po hacia la ciudad. Y con esto, la narracion fue cediendo ante el discurso
descriptivo y las propuestas intimistas.
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