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omo asistente en una celebracion familiar en un barrio popular de la ciudad

de Santa Marta, escuché a un hombre decir “poénganme champeta que quiero

bailar”, pedido que la mayoria de los espectadores animo6. Mientras bailaba, el
hombre manifestd: “nosotros los pobres lo que bailamos es esto”, refiriéndose al ritmo
de origen africano. Sus palabras y el respaldo de los demas asistentes llamaron mi aten-
cion en cuanto a como asociamos un género musical a una poblacion especifica.

Es asi como, en relacion con mi inquietud, nace este escrito a partir de un ciclo de
ponencias sobre reflexiones del Caribe, las cuales surgieron en el marco de la catedra
“Construccion de identidad regional”, propuesta en el plan de estudios del programa de
Antropologia de la Universidad del Magdalena, cuya discusion estuvo encaminada al
posicionamiento socioecondmico entre las diferentes formas de ver la vida y las concep-
ciones de estas hacia la musica, el baile, la sexualidad, la estética, el cuerpo, lo privado
y lo publico, que se representan en las celebraciones o conductas festivas entre el pueblo
y las clases dominantes.

Por consiguiente, en el presente escrito se muestra como se han esbozado algunas no-
ciones especificas sobre las élites, sobre lo popular y sobre los ideales que estas tenian
en relacion con el pueblo. Asi como también las jerarquias en cuanto a la “c”, clase y
género que se integran para evidenciar las divisiones sociales y la construccion de una
identidad blanca, negra, indigena o mestiza, segun las caracteristicas sociales, culturales
y politicas de la musica considerada “caribefia”, en las que se ha consolidado una identi-
dad frente a las condiciones de marginalidad y las representaciones socioculturales con
connotacion negativa, con las que se ha estigmatizado a la poblacion de ascendencia
afro en el Caribe colombiano.

Asi, pues, se consideran relevantes las nociones de “raza”, clase y género debido a la
etiqueta social que le fue asignada a los ritmos musicales que se mencionan a continua-
cion, y a los cuales se les mantuvo una etiqueta peyorativa, por atribuirle su origen a
culturas negras e indigenas, que fueron etiquetadas dentro de las clases populares. En
cambio, los blancos de ascendencia europea eran vistos como las ¢élites, lo que reforza-

ria, ain mas, la idea de las clasificaciones sociales.
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Desde el origen
del vallenato

El ambito en el que se origina este género musical se
mantuvo por una relacion paraddjica en la que publi-
camente se dictaminaba renegar de lo negro e indigena
y exaltar las caracteristicas europeas como atractivo e
ideal del mestizaje para la poblacion colombiana, mien-
tras que en la esfera privada esta relacion dominante se
extiende al ambito moral y sexual, pues los patrones
mantenian relaciones de intima confianza con sus “des-
iguales” y, desde una posicion privilegiada, también ac-
cedian sexualmente a sus empleadas domésticas.

Figueroa (2007) menciona que el entorno en el que
se da origen al vallenato se presenta como un acerca-
miento entre las élites y los subalternos, acercamientos
en los que se dejan de lado las diferencias. Un ambito
doméstico en el que se desplazan y neutralizan las di-
ferencias sociales, mas no las desigualdades entre los
estamentos sociales, permitiendo un acuerdo moral que
relaciona la musica y el festejo, pues

en las denominadas colitas, que eran las pro-
longaciones de las celebraciones que hacian los
latifundistas al finalizar las fiestas principales en
los salones de las haciendas y cuando pasaban
a celebrar junto a sus peones y sirvientes en las
cocinas de sus casas (Figueroa, 2007, p. 9).

Asi, pues, Figueroa (2007) plantea que atin persisten las
celebraciones de latifundistas donde mantienen esa pro-
mocioén social que impone una demarcacion clasista. Es-
tos festejos pueden deberse a la celebracion de cumplea-
fios 0 matrimonios e, incluso, al triunfo en elecciones a
cargos publicos, que reafirman el poder politico de las
clases dominantes. Las celebraciones suelen expresarse
publicamente contratando conjuntos musicales, que rea-
firman el estatus de las élites, ya que, en estas, aparte de
contar con musica en vivo, se ofrecen los mejores y mas
conocidos licores. Por otro lado, los lugares donde se de-
sarrollan tales eventos son espacios amplios y abiertos
que suelen ser haciendas o fincas privadas.

Para contrastar esta vision de las celebraciones de las
¢lites, en donde se exhiben y presumen los recursos con
los que cuentan, tomamos como ejemplo una fiesta o
“parranda” que se desarrolle en cualquier barrio popu-
lar del Caribe colombiano, en la que claramente existe
una abismal diferenciacion social por los elementos que
componen dichas fiestas. Para las clases populares, la
metodologia y los recursos se adaptan a lo que se puede
ofrecer; por ejemplo, estas practicas consisten en sacar
el equipo de sonido o pico (sistemas de sonido de gran
tamafio) a la calle con un volumen extralimitado, con
una variedad de musica que consta, principalmente, de
ritmos tropicales y afrocaribefios. En cuanto al licor, se
suelen comprar cervezas —o frias, como se acostum-
bra a decirle a esta bebida en esta region del pais— de
reconocimiento popular. Por el lado de la comida, esta
se compone de un sancocho (un tipo de sopa), un asado
modesto o una picada (pasabocas).

Estas fiestas y celebraciones, que evidencian una fuerte
diferencia en relacion al estrato socioecondmico, estan
influenciadas por los origenes de tales expresiones, que
atraviesan tanto la legitimacion de unas como la exclu-
sion de otras.

Gomponente musical

En primer lugar, los pic6és de mayor tamaio en el Ca-
ribe han sido utilizados en los negocios populares lla-

2

mados “kz’s” (casetas) y en verbenas. En estos lugares
encerrados, en donde se disfruta de musica afrocari-
befia, se suele cobrar la entrada y se ofrece a la venta
una gran variedad de licores y alimentos. Las kz’s se
caracterizaban por practicar competencias de musica
y baile, animadas por los picds y sus correspondientes
manipuladores o “disyoquey” (derivado de dj’s). Estos
eventos se siguen practicando en la actualidad, aunque
ya no se les considera “kz’s”, sino conciertos o toques
en vivo, los cuales mantienen una gran acogida y son

popularmente aceptados.
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Figura 1. Celebracion del carnaval en la Kz “Mi Refugio”. Guacamayal, Magdalena. Fuente: Jeison Duram, 2017

Por otro lado, los equipos de sonido de menor tamario,
en comparacion con los grandes picos, también son un
negocio, debido a que algunos cobran por presentarse
en eventos reducidos; incluso, muchas familias tienen
parlantes que suelen complementar a los picoés de ma-
nera doméstica para las celebraciones familiares y lo-
cales. Estos picos son parte fundamental de las fiestas
populares de la region; igualmente, se caracterizan por
acompafiar las comparsas carnavalescas y las fiestas ba-
rriales o patronales, asi como también son alquilados
para eventos como bingos y cumpleafos.

El espectdculo musical que ofrecen
estos equipos de sonido pasd

de estar en espacios reducidos,
alejados, encerrados, en las afueras
de las ciudades, como Gartagena

i Barranquilla, donde estaban
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practicamente excluidos de la sociedad
“lite”, a la que no le gustaba o a la que
no le parecia una practica socialmente
correcta, a ganar espacios mas
ahiertos, con mayor aceptacion en
lugares amplios y escenarios centrales
dentro de I3 ciudad.

Por otro lado, la champeta y el estilo terapia son ritmos
de la musica africana que predominan en los toques de
picos. Estos géneros musicales se mantienen dentro de
la categoria de lo popular y urbano debido a que atn
conservan la etiqueta social de “musica negra” por su
origen afro. Asi, pues, este ejercicio en el que el com-
ponente negro, la seleccién musical de esta misma pro-
cedencia, la estructura tecnologia aparatosa y potente, y
los barrios populares como el espacio de reproduccion
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y difusion de las anteriores se conjugan, surgen del am-
biente de exclusion y marginalidad al que la poblacion
con estos gustos era reducida. Una practica nacida en
el espacio y el momento en el que quienes estaban al
servicio de la clase alta tenian una pizca de libertad y
gozo; episodios de alegria celebrados en las partes tra-
seras de los cazones y en la via publica. Por lo tanto,
no es novedad que las celebraciones populares y tra-
dicionales que se festejan en la actualidad se trasladen
a la calle, como el Carnaval de Barranquilla, debido al
espacio que ofrece la misma. Por ejemplo, en 1899, an-
tes de la creacion de la junta directiva del Carnaval de
Barranquilla, la élite local solia realizar sus celebracio-
nes de manera privada en sus viviendas, mientras que la
clase popular lo hacia en la calle (Wade, 2002b).

La musica africana, que se popularizé en sectores de
clase baja, en donde sus habitantes eran victimas de la
segregacion racial y socioeconémica, empezd a cono-
cerse como champeta en razoén de que esta palabra, de
origen africano, era usada para nombrar un cuchillo con
el que se cortaba carnes en los mercados publicos. Este
instrumento empez6 a ser utilizado por los habitantes
de estos sectores al salir de las kz’s, a altas horas de
la noche; los llevaban consigo a manera de proteccion
contra la delincuencia comun que azotaba esas localida-
des. Los movimientos realizados con el cuchillo en me-
dio de las rinas callejeras, como mecanismo de defensa,
fueron articulados como un tipo de baile practicado en
las kz’s al ritmo de la musica africana, razéon por la cual
se le denomino de la misma forma: “champeta” (Giral-
doy Vega, 2014; Martinez, 2011; Giraldo, 2017).

Pero esto no es todo. Dicho ritmo africano tiene diver-
sas formas de bailarse. Una de ellas es en parejas, en-
trelazando los cuerpos. Otra forma es realizando movi-
mientos sensuales, ya sea solo o con la pareja de baile.
Los pasos varian segun el ritmo, pero su funcion princi-
pal es la diversion, ya sea practicando los movimientos
caracteristicos u observando y animando a otras perso-
nas a hacerlo.

Miisica como
instrumento de poder

La champeta, por su origen, se asocio con lo criminal y
violento, lo que se sumo a la estigmatizacion que vivian
las comunidades negras, especialmente por encontrase
ubicadas, en mayor medida, en los barrios pobres de la
ciudad. Martinez (2011) arguye que parte de la estig-
matizacion y del rechazo hacia la musica africana de
las élites se debe a la incomprension de las letras de
sus canciones y a la “dificultad de los bailadores para
defender su gusto por dichos ritmos” (Martinez, 2011,
p. 164).

Sin embargo, asi como ha habido exclusion fisica, so-
cial y moral hacia la champeta y los champetuos, este
ritmo ha empoderado a las comunidades negras del Ca-
ribe colombiano, ya que de estas mismas han surgido
artistas que se desarrollan en este ambito musical de
origen africano. Asi mismo, de su popularidad han sur-
gido nuevas formas de la misma con un estilo mas urba-
no y comercial, pero que igual mantiene atrapados a los
que se consideran champettos, lo que puede deberse a
sus letras, que describen problematicas sociales con las
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Figura 2. El picd “KABA” en las calles de Guacamayal, Magdalena. Fuente: Jeison Duran, 2009.

que se sienten identificados, en las que se describe el
estilo de vida que se puede desarrollar en los espacios
marginales en los que habitan. Incluso, hoy en dia estos

artistas tienen presentaciones a lo largo y ancho de la
region y, por supuesto, un publico especifico que hasta
hace unos afios continuaba siendo estigmatizado. Al-
gunos de estos artistas de la champeta urbana, como
Mr. Black, Kevin Florez, Zaider, y otros mas reconoci-
dos por ofrecer champeta criolla como Papo Man, Elio
Boom, Jhonky, entre otros, son reconocidos a nivel na-
cional e internacional.

Por lo tanto, a pesar de este estigma por parte de las cla-
ses privilegiadas, autodenominadas “blancas” y “cultas”,
los afrocolombianos no han dejado de lado la pasion por
la muisica que representa sus origenes. Pese a ser casi una
imprudencia, sin estudios a profundidad que lo respal-
den, me atreveria a afirmar que la misma discriminacién
que han padecido los afrodescendientes ha permitido que
se apropien del género musical, lo cual ha hecho posi-
ble que se mantengan seducidos por los ritmos africanos
que, a fin de cuentas, son la herencia cultural autéctona
que nos queda después de tantos afios de ser segregados
y ultrajados. Una clara muestra de esta divulgacion es el
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compromiso con la musica, el género y el arte, a pesar de
la estigmatizacion social, racial y cultural.

Ahora bien, el surgimiento de la terapia como ritmo afti-
cano se da a partir de la industrializacion de la musica
que, para hacer a la champeta un ritmo mas comercial,
busco6 reivindicarla, asi como a partir de la aplicacion
de otros instrumentos musicales y, sobre todo, del uso
del teclado para mezclar y animar las canciones y el
toque en vivo. Es decir, la terapia aparece en la etapa de
transicion de la champeta neta africana a la champeta
criolla afrocolombiana (Martinez, 2011, p. 173).

Y es que, a diferencia de otras musicas originarias de la
region Caribe, la champeta y el estigma negativo que se
difunde sobre la misma no le cede lugar a que se legi-
time socialmente. Pues la champeta no tenia cabida en
los ritmos con influencia negra que eran aceptados por
las élites para la construccion de una imagen naciona-
lista del pais desde la region.

Las musicas populares y tradicionales [...] del
caribe (cumbia, mapalé, porro) no representan
problemas, satisfacen a las expectativas de nor-
malidad, en una logica de valoracion de una
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autenticidad africana supuesta o en perspectiva
de una relacion jerarquica entre la costa y el in-
terior [...]. [La champeta] no corresponde a la
imagen tradicional de la “musica negra” (Cu-
nin, 2007, como se cito en Giraldo y Vega, 2014,
p- 132).

Como lo analiza Figueroa (2007), a partir de una edito-
rial de Enrique Santos, uno de los fundadores del perio-
dico El Tiempo, quien “concluye no estar en contra del
rap, del trance o de la champeta como tales, sino contra
la influencia que estos tienen en unas formas puras de ex-
presion de la musica costenia” (p. 181), que era asociada
con lo delincuencial, lo caotico y lo desenfrenado. Asi
mismo, se menciona que en estos espacios se “propician
comportamientos violentos y degenera en alteraciones
del orden publico” (Ibid.); esto, en comparacion con una
parranda vallenata en la que no suelen verse dichos com-
portamientos (Santos, 2002, como se citdé en Figueroa,
2007, p. 181). Por su parte, Wade (2002a) menciona esto
como el proceso discursivo de construccion cultural, re-
firiéndose a las etiquetas sociales que se producen hacia
lo negro, desde donde se presenta una “ideologia nacio-
nalista del blanqueamiento” que denomina a la cultura
negra como “inferior y atrasada” (p. 250).

Gonstruccion de una
identidad nacionalista

Entre 1920 y 1950 emergen, en distintos paises de
Latinoamérica, ciertos ritmos musicales considerados
populares urbanos, que llegaron a calificarse como ico-
nos nacionales “como el tango en Argentina, la rumba
en Cuba, la samba en Brasil y la ranchera en México”
(Wade, 2002a, p. 253). En el caso colombiano ocurre
lo mismo con la cumbia, aunque anterior a este ritmo,
y en diferentes €pocas, el porro y el bambuco también
fueron reconocidos éxitos musicales y comerciales a
nivel nacional; este Gltimo fue considerado como “la
expresion musical y coreografica mas importante de
nuestro folclor” (Morales, 1983, p. 152, como se citd
en Wade, 2002b, p. 65). Dicha nocion estaba claramen-
te influenciada por su origen andino que, conveniente-
mente, se adecuaba al perfil del discurso nacionalista
que impartian las élites de esa misma region (Wade,
2002a; Wade, 2002b).

Figura 3. Mural interno de laKz “Mi Refugio” en Guacamayal, Magdalena. Fuente: Jeison Duran, 2009
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Igualmente, en relacion con la politica y el control he-
gemonico nacional, el bambuco representaba a las éli-
tes del interior del pais, afines al Partido Conservador,
que hasta el momento mantenia el poder y control sobre
Colombia, mientras que el vallenato era impulsado por
quienes social y politicamente se veian representados
por el liberalismo (Blanco, 2005).

Estos ritmos tropicales, la cumbia y el porro, atravesa-
ron todo un proceso de aprobacion social debido a que
provenian de la regidon Caribe que, a pesar de tener una
poblacion mestiza, con ascendencia europea y presen-
cia de grupos indigenas, era relativamente considera-
da un area negra. Por lo tanto, la creacion musical de
esta época, entre las décadas de 1930 y 1940, estaba
asociada con esta imagen negra (Wade, 2002a). Actual-
mente, Colombia ostenta con orgullo el vallenato como
icono nacional, comercial y cultural. Este género, que
también es considerado tropical, por ser originario de la
region Caribe, no ha tenido que lidiar con la etiqueta de
ser un ritmo negro.

En su momento, el porro fue considerado un ritmo
desagradable, vulgar y negro, manteniendo esta tltima
como una etiqueta negativa, pero se popularizo al mo-
mento de conseguir un espacio en los clubes sociales
de la élite costefia (Wade, 2002a, p. 255; Wade, 2002b).

De igual forma, como lo hace notar José Figueroa en
Realismo Magico, vallenato y violencia politica en el
Caribe colombiano, el género y, sobre todo, el baile po-
pular africano, la champeta, era mal visto cuando las
mujeres lo practicaban debido a los movimientos sen-
suales y a las vestimentas que utilizaban.

Eran vistos como una mala influencia a la figura publi-
ca de las mujeres y a la manera correcta de comportar-
se, siendo considerados una mala imagen sociopolitica
por la sexualidad expresada, representando igualmente
la libertad y emocionalidad. Tampoco eran bien vistos
si con el baile despertaban el deseo sexual. Del mismo
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modo, se mencionan directamente las formas de baile
de las mujeres de manera promiscua porque a estas se
les concibe como guardianas del hogar, modelo de ho-
nor e integridad familiar y, por lo tanto, tales expresio-
nes corporeas al ritmo de tambores podrian entenderse
a manera del “descarrilamiento” de la mujer y, asi, la
pérdida del control patriarcal que se promovia en ese
entonces.

De tal forma puede medirse la influencia ra-
cial, musical y de género en los ideales que se
tenian en aquellos tiempos. En otras palabras,
el cuerpo negro representaba el deseo ilicito y
sin restricciones, y la sexualidad negra estaba
asociada a la bestialidad y al caos satanico. Al
mismo tiempo la cultura negra representaba la
libertad frente a la rutina, a lo predecible, a lo
rigido (Martin, 1995, p. 318, citado por Wade,
2002b, p. 26).

En cambio, ahora vemos que
“la misica estd involucrada
BN un proceso de cambio

de Ia moral sexual” (Wade,
2002, p. 27), camhio

gue Ias elites costenas no
guerian permitir debido a
|a imagen empobrecida y
negra que ya se tenia sobre
|a region.
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Los discursos sobre las musicas populares como la
champeta, y acerca de su medio de difusion, los picos,
reflejan como se han configurado las practicas cultu-
rales e identitarias del Caribe. Mas que decir que eran
bailes promiscuos o provocativos, estos ritmos y bailes
tienen un origen y, por supuesto, un contexto historico
social y cultural que se forja en la heterogeneidad co-
lombiana. Aunque en el proyecto de mestizaje la élite
nacionalista buscaba imponer a la poblacion mestiza y
blanca/europea sobre las consideradas minorias étnicas,
también se buscaba desligar el vallenato como creacion
del Caribe de estos ritmos de negros que promueven
“comportamientos” violentos.

Lo popular, entonces, se consideraba lo contrario de lo
“culto”, de la cultura de élite. Es decir, este género fue
juzgado como “negro” por significar “falta de cultura”,
segun las normas elitistas y europeas que regian en la
primera mitad del siglo XX. Asi, tanto en los textos de
Wade (2002a; 2002b) como en los de Figueroa (2007),
lo popular esta distanciado de la institucion politica y
distanciado simbolicamente de las élites del poder, es-
tando limitado por su condicion marginal.

Si bien el contexto sociohistorico de estos ritmos toma
fuerza mayormente en ciudades como Cartagena y Ba-
rranquilla, su desarrollo implica a toda la region Caribe
colombiana precisamente por las etiquetas despectivas
hacia las musicas negras y la recepcion vallenata por
parte de las élites y de los intelectuales de la misma
region.

La musica costefia era vista como libertina, emocional,
exagerada, negra y primitiva, siendo este un discurso
que se reprodujo para mantener la diferencia entre lo
correcto y lo inapropiado. Por lo tanto, esta no podia ser
considerada como parte de la identidad nacional porque
las naciones buscaban aplicar los modelos europeos en
cuanto a las nociones morales y politicas dentro de las
categorias de mayor aceptacion, entre ellas la estética.

Conductas festivas

Las fiestas de los barrios populares y las desarrolladas
por la clase alta representan la imagen de una sociedad
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determinada por la diferenciacion social, en las que las
reuniones privadas son consideradas de mayor y me-
jor categoria. Estos festejos sirven para formalizar una
relacion con su entorno. Para las clases altas, las gran-
des celebraciones reiteran su posicion socioeconomi-
ca, mientras que para las clases populares priorizan el
disfrute y sentimiento de compartir, aunque en ambos
panoramas se busca consolidar vinculos entre la clase
perteneciente, vinculos que influyen en la fraternidad y
poder. El proposito de las mismas puede ser sociable,
de agasajo o de alianzas politicas.

Por su parte, la presentacion de un artista o grupo con
musica y canto en vivo simboliza la trascendencia de
los anfitriones, donde también se identifica el estatus de
la celebracion por las personalidades que asisten.

Mientras que para las clases altas se presenta una nota
periodistica con los detalles de la celebracion, para las
clases populares solo se manifiesta una nota en algiun
periodico amarillista, retratando algiin incidente que se
produzca, lo que amplia esa idea sobre los comporta-
mientos violentos en estas poblaciones. Esto no signi-
fica que en los festejos de clase alta no se presenten
altercados, solo que no traspasan el limite de lo privado
para no dafar la imagen de los involucrados.

Estas celebraciones y exhibiciones presentes en las ¢€li-
tes y en el pueblo demuestran esa necesidad de aten-
cion, de sobresalir o demostrar quién puede mas o
quién tiene mas. Igualmente, tanto para la élite como
para el pueblo, entre acordes y licores se busca la acep-
tacion popular.

Entre dos
géneros musicales

Mientras el vallenato ya atraveso ese proceso de acep-
tacion y se ha convertido en la musica y en el icono
nacional colombiano, en parte debido a que se le con-
sider6 como un estilo musical nuevo y no como una
nueva forma de acoplo para la denominada musica tra-
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dicional, la champeta transita entre la transformacion
de un ideal discriminatorio, lejano al reconocimiento
nacional, y la aceptacion popular en la que se repre-
sentan las clases sociales en las que surgio dicho gé-
nero musical. Otra razon de la aceptacion y el éxito
del vallenato se debe a que fue difundido como género
promocional de la creacion del nuevo departamento, el
Cesar, labor emprendida con el apoyo de las élites loca-
les con aspiraciones politicas (Wade, 2002b; Figueroa,
2007). Asimismo, fue considerado como el elemento
primordial para la difusion de las imagenes tropicalitas
de la identidad nacional. Sin embargo, la champeta, y
sobre todo quienes disfrutan de esta, siguen siendo vis-
tos como corronchos.

Esto ultimo se debe a la diferenciacion historica y con-
textual que se vive segun la ciudad en la que se desa-
rrolle la practica champetua (escucha, baile, promocion
y disfrute). Con respecto a ese contexto diferenciador,
Giraldo argumenta que:

[El] rasgo diferenciador de la reproduccion de la
champeta en Santa Marta, en contraste con Car-
tagena, es que a este género se le reconoce perte-
neciente a una gama racial, en su mayoria mesti-
za'y otro tanto entre blanca y negra, mientras que
en Cartagena la champeta es asociada a lo negro,
pues su origen desde los barrios populares se
fundamenta en un caracter discriminatorio de lo
negro, de lo delincuencial, de lo mal visto [...].
Por ende, la asociacion de champeta = popular =
negro que opera en Cartagena, en Santa Marta,
aunque se articula la champeta con lo popular,
lo popular no se yuxtapone ni se enuncia en tér-
minos de negro (Giraldo, 2007, como se cit6 en
Giraldo y Vega, 2014, p. 131).

De tal forma, la categoria de “negro” se vuelve pres-
cindible para denominar a los champettos, siendo asi
como las personas de clase alta asocian este género mu-
sical y, sobre todo, a su publico —no necesariamente
negro—, con la pobreza y lo delincuencial.
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Igualmente, el vallenato es un género musical relati-
vamente moderno que ha sido utilizado social, politica
y culturalmente desde su creaciéon como herramienta
identitaria. Asi mismo, ha sufrido transformaciones de
tipo comercial, lo que ha determinado su éxito directa-
mente con la aceptacion del publico.

Este, como ritmo musical nacido en la regién Caribe
y que se expandio al resto del pais, ha transformado la
imagen que se tenia de los ritmos costefios y que, ade-
mas, se instaura como icono nacional de reconocimien-
to internacional. De esta forma, entendemos a Barbero
cuando menciona que “la apropiacion y reelaboracion
musical se liga o responde a movimientos de constitu-
cion de nuevas identidades sociales” (Barbero, 1998, p.
279, como se citd en Blanco, 2005, p, 181). Aqui vemos
que una(s) “nueva(s) identidad (es)” es(son) producto
de una resignificacion que hace toda una regiéon de su
musica con un valor cultural, tradicional, innovador y
comercial.

La industria musical colombiana ha ido aceptando tales
ritmos caribefios y de influencia negra en representa-
cion de una identidad nacional. De esta forma, y debido
al desarrollo mismo de la industria, la musica alegre
y bailable ganaba campo en la industria musical inter-
nacional, por lo que estos ritmos fueron sometidos a
estrategias de mercadeo para vender y ganar publico,
pero también tales estrategias fueron usadas para con-
sagrarse en la region como géneros tipicos y tradiciona-
les que ayudaron en el proceso de construccion de una
identidad. Sin embargo, tal aceptacion en la industria
musical y comercial pudo chocar con los ideales de al-
gunos sectores dominantes, considerandose “una terri-
ble amenaza a la moral de quienes temian los aspectos
negativos del modernismo” (Wade, 2002a, p. 259).

Que estos ritmos fueran aceptados y cobraran populari-
dad a nivel nacional no significa que la “musica negra”
fuera totalmente permitida. Al ser aprobada como icono
cultural nacional esta ha padecido de un blanqueamien-
to en relacion con sus letras y ha agregado elementos de
un origen diferente, pues se mezclaria con otros ritmos
de mayor aceptacion para facilitar su comercializacion
(Wade, 2002a).
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GONGLUSION

A lo largo de este escrito vimos como la musica ha ju-
gado un papel importante en la representacion de iden-
tidades sociales locales, regionales y nacionales. Asi se
consideren productos comerciales, victimas de blan-
queamiento para su aprobacion, estos ritmos se disfru-
tan y suenan a lo largo y ancho del pais. Ademas, con
la misma se ha logrado ganar reconocimiento cultural y
artistico para Colombia, pero sobre todo para la region.

Quiero aclarar que con este escrito no afirmo que un
género musical sea exclusivo de una clase social; por
el contrario, con el paso de los aflos hemos visto como
este ideal se ha ido transformando. Un ejemplo de ello
es el éxito transitorio de la champeta, dentro de la cual
hay canciones que en determinada temporada se vuel-
ven un boom o tienen mayor acogida por su ritmo o
letra. Cada vez se suma mas publico de diversas clases
sociales al recibimiento de esta musica. Recibimiento
que el vallenato disfruta desde su creacion.

Tal como lo menciona Wade (2002b), asumir a “Colom-
bia como nacion mestiza implica que todo el mundo es
igual, pero la idea misma de mestizaje necesariamente
alude a la diferencia [por ejemplo] mulatos y mestizos”
(p. 20). Entendiéndose que el proceso de mestizaje fue
también una forma de blanquear la diferencia de las
comunidades indigenas y negras y que, de tal manera,
fuera vista como un ingrediente en dicha mezcla. Asi
mismo, aceptar que la poblacion colombiana es mestiza
seria desconocer el origen y la descendencia identitaria
de quienes han luchado para que se les reconozca como
miembros de una etnia o comunidad. Cabe aclarar que
esta idea de mestizaje como homogeneidad dejo de ce-
lebrarse cuando se aceptd en la Constitucion Politica
de 1991 que Colombia es un pais pluriétnico y multi-
cultural, aunque en realidad se instaurd un orden social
sobre el mestizaje, en donde se pretendia desaparecer el
componente negro ¢ indigena bajo el interés de lograr
la llamada “unidad nacional”.

Por su parte, tanto la champeta como el vallenato con-
siguen la identificacion personal y grupal en los deseos
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de bailar que hacen sentir la intensidad simbolica de sus
letras, debido a las historias que narran sus canciones y,
asi, el predominio de la oralidad en la funcién de rela-
tar historias y expresar emociones en las que el ptblico
facilmente puede reconocerse. Ese poder simbolico es
el que valida la construccion subjetiva de la identidad
musical local, regional y nacional, construida a través
de los discursos y las practicas sociales. La champeta,
aun desde la negacion y exclusion hacia esta, va mol-
deando la forma que espera difundir y asi contribuye en
la identidad regional.

Asi como cita Giraldo (2017):

Gunin y Pardo sugieren que la masica,
tomada como prctica expresiva
colectiva, se halla frecuentemente
unida a la configuracion de identidades
sociales, en tanto es construida hajo
referentes culturales pertenecientes

a determinadas regiones o0 grupos
sociales, donde el origen local de
algunas musicas enmarca ciertos
imaginarios y las mismas son elemento
de consumo cultural por Ser un
recurso Simbalico que dinamiza las
relaciones y practicas culturales
[Cunin y Pardo, 2008, como Se citd en
Giraldo, 2017, p. 71).
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Estas imagenes representativas que proyecta la region
son reconocidas y promocionadas hacia afuera, pero in-
comprendidas desde dentro, desde la misma region. En
la construccion de una identidad regional o nacional se
integran rasgos tanto fisicos como culturales que suje-
tan una diferenciacion social que igualmente incorpora
pensamiento, conocimientos, formas de expresion y pa-
trones de comportamiento.

Los eventos sociales descritos pueden entenderse como
espacios para el entretenimiento y la reafirmacion de
poder, difusion o posicionamiento entre la poblacion,
en donde las personas se presentan a si mismas y ante
los demas buscando autoidentificarse y a la vez dife-
renciarse.

Estas fiestas representan la imagen de una sociedad de-
terminada por la diferenciacion social, en la que la ubi-
cacion geografica, el nivel econémico y el componente
étnico que involucra la practica champetua y al pico
como negocio llevan a las clases dominantes a tratar
peyorativamente esas manifestaciones musicales (Par-
do, 2017).

Estos estereotipos hacia lo negro no solo funcionan para
el repudio y la censura, o para justificar la situacion de
marginalidad a la que es sometida la poblacion, sino
que se manifiestan igualmente al momento de valorar
moral y culturalmente a la poblacion.

El rechazo hacia la musica de la region Caribe colom-
biana no fue un impedimento para que se difundiera na-
cional e internacionalmente. A pesar de la inclusion de
nuevos instrumentos y la transformacion de las letras
de las canciones para su comercializacion y consumo,
los ritmos aqui mencionados aportan a la riqueza cultu-
ral de Colombia.

La ruptura de esta convencion social y racial hacia la
musica del Caribe permite dejar de lado los estereotipos
de clase, que a su vez contribuyen al desvanecimiento
de comentarios negativos hacia la champeta y sus oyen-
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tes por parte de personas pertenecientes a la clase alta y
por parte de los medios de comunicacion.

Por otro lado, también se puede apreciar como la socie-
dad colombiana esta dividida por muchas razones, una
de estas es el gusto musical, desde el cual ha habido una
separacion real de personas basandose inicamente en la
musica que escuchan, la forma de bailar, el lugar donde
viven y la manera de vestir.

La champeta es ahora la musica que ha ganado terreno
entre los gustos musicales de las nuevas generaciones.
Esta tan adentrada en la cotidianidad de las personas
que estas no hacen caso a los comentarios negativos
que puedan recibir; por el contrario, disfrutan alegre-
mente de la misma, ayudando en su difusidon y acep-
tacion. De modo que la champeta, mas que un géne-
ro musical, es categorizada como “un movimiento de
contracultura en pro de la independencia afro” (Cueto,
2016, p. 658), donde ““salen a relucir todas aquellas in-
conformidades de una sociedad maltratada por una elite
excluyente. Por medio de ella, se ha consolidado una
identidad que pese a todos sus tropiezos sigue viva en
cualquier lugar donde residan los champetiios” (Marti-
nez, 2011, p. 173).
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