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Resumen/ Abstract \Y

Resumen

Este trabajo hace una revision de la produccion discografica (LP, sencillos, y EP)
de la Orquesta Guayacan, nacida en el afio 1983 en Bogota, de la mano de Alexis
Lozano con el fin de caracterizar el estilo de la agrupacién. Diferentes medios
periodisticos, e incluso algunos trabajos académicos sostienen que existe una
chocoanad e,del€ que Guapacda seria su maximo exponente y promotor.
Para dicha revisién, se plantea una matriz de analisis fundamentada en los estudios de
Moore, Tagg y Guerrero, desde las perspectivas del analisis formal llevado a las capas
estructurales (capa ritmica, capa de bajos, capa melddica y capa armdnica) que permiten
entender las funciones e interconexiones de los instrumentos dentro de las obras.
Asimismo, un analisis melédico y arménico que delimite las estructuras y referentes de la
orquesta. La idea de intertextualidad de Guerrero permite comprender las relaciones de
la musica analizada con su contexto (industria de la salsa y de la musica tropical) y con
las expresiones de la musica chocoana a las que se hace referencia en las diferentes
producciones discogréficas. La orquesta Guayacan, si bien utiliza algunos elementos de
la musica y la cultura chocoanas, es principalmente una orquesta de salsa internacional

gue responde y se adhiere a los canones que esta etiqueta plantea.

Palabras clave: Orquesta Guayacan, andlisis discografico, analisis musical,

intertextualidad, musica popular, salsa colombiana, musica colombiana.
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Abstract

This work makes a review of the discography (LP6,ssingles, and EPG)sof the
Orquesta Guayacan, founded in 1983 in Bogota, by Alexis Lozano, to find the style of the
group. Different journalistic media, and even some academic works holds that there is a
"salsa chocoana" in Colombia of which Guayacan would be its leading exponent and
promoter. For this review, a matrix of analysis based on the studies of Moore, Tagg and
Guerrero is proposed, from the perspectives of formal analysis taken to the structural
layers (rhythmic layer, bass layer, melodic layer and harmonic layer) that allow to
understand the functions and interconnections of the instruments within musical
production. Likewise, a melodic and harmonic analysis that delimits the structures and
references of the orchestra. Guerrero's idea of intertextuality allows us to understand the
relationship of the analyzed music with its context (salsa and tropical music industry) and
with the expressions of the mausica chocoana, referred to in the different musical
productions of the band. The Orquesta Guayacan, although uses some elements from
musica chocoana and its culture, is mainly an international salsa orchestra that responds

and adheres to the canons that this label raises.

Keywords: Orquesta Guayacan, discographic analysis, musical analysis,

intertextuality, popular music, Colombian salsa, Colombian music
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Introduccion

Este trabajo revisa de la produccion discogréfica (LP, sencillos, y EP) de la
Orquesta Guayacan, nacida en el afio 1983 en Bogot4, de la mano de Alexis Lozano,
exintegrante y fundador del grupo Niche, asi como entrevistas y material periodistico
relacionado con la agrupaciént. Busca reconstruir su historia y ubicar al grupo dentro del
espectro musical de la salsa en Colombia en los afios 80 y 90.

Por medio de la descripcién y el analisis, se dara cuenta de las caracteristicas del
repertorio de la orquesta, su estilo y la manera en que se distinguen de otras propuestas

musicales de salsa en la época.

Uno de los interrogantes centrales de este estudio es la idea que plantea Lise

Waxer en su cangatbbrgayicampf&mad (qgue ha sido objeto

fundadores de la orquesta) acerca de la relacion de la musica de Guayacan con ritmos
tradicionales del Chocé y la intencién explicita de resaltar estas influencias en sus
arreglos y composiciones, dandoles por tanto caracteristicas musicales distinguibles con
otros grupos de salsa colombianos y, por supuesto, extranjeros. En el andlisis de
canciones como fWas a Lloraro (1985), fiSon Cepillao con Minuéo (1987) o fCocorobéd
(1989) se pueden encontrar caracteristicas musicales particulares para respaldar esta
afirmacion, sin embargo ¢.en el grueso de la obra de Guayacan es posible hablar de una
salsa chocoana (haciendo referencia al estilo y caracteristicas musicales)? ¢Es esta una
manera de distinguir su sonido de otras orquestas de salsa? ¢Si no es asi, cual es

entonces el estilo de Guayacan? Estas preguntas se abordan desde el andlisis musical

1 Las entrevistas fueron recopiladas de material digital existente, no fueron realizadas por
el autor de este trabajo.

d



Introduccion 2

(tanto de los arreglos, como de las letras) apoyado en las grabaciones, asi como desde la

manera en que la imagen se va transformando a través de las portadas.

Este estudio se divide en tres apartados: a) la reconstruccion de la historia del
grupo (su contexto, sus integrantes, sus discos, algunos conciertos importantes, entre
otros elementos de caracterizacidn histdrica), ubicandolo dentro de la historia de la salsa
en Colombia, b) la revision, descripcion y andlisis de sus discos entre las décadas de los
80 y 90 (este analisis direccionado con la intencién de encontrar un hilo conductor musical
gue permita caracterizar al grupo) y, finalmente c) el desarrollo de la pregunta acerca de
su estilo caracteristico. Es importante resaltar que la fuente primaria de ese estudio son
las producciones discograficas y que, si bien se tienen en cuenta algunos testimonios
tomados de entrevistas hechas previamente a integrantes del grupo, el analisis musical de

la discografia sera en el que se basan las conclusiones.



l.Guayac8n y | a sal sa

fAiSin duda, las dos agrupaciones mas importantes de la salsa son Niche y
Guayac8n, ambas con or 2 g&denarza2915@EuTiemmb)

1.1 Inicios de la salsa en Colombia (de la madusica
antillana a la musica tropical)

La influencia de la musica antillana del siglo XX se puede rastrear en Colombia
desde los inicios de la década de 1920. Como indica Waxer, Md(sica antillana first
reached Colombian shores in the early 1920, through Cuban radio broadcast from
Ha b a n(Waxé@r, 2002: 55). No obstante, ubicar los primeros discos de musica cubana
gue fueron reproducidos por estaciones colombianas es una tarea dificil de realizar. Como
dice Gonzalez (1989: 41), algunas notas de periédicos de Barranquilla hacen promocion a
reproducciones locales de discos cubanos en septiembre de 1927, pero no hay una
certeza al respecto. Rapidamente, entre las décadas de 1930 y 1950, la musica antillana
se convertiria en un elemento fundamental de las fiestas y reuniones en Colombia y se
irfa expandiendo a lo largo del territorio nacional, comenzando también a llegar por el
puerto de Buenaventura y el rio Atrato a lugares como Cali y Quibdé. Orquestas como La
Sonora Matancera? y el Sexteto Habanero se popularizaron y comenzaron a ejercer una
fuerte influencia en los sonidos y musicos de la region, lo que seria especialmente

importante para los grupos emergentes que adoptarian poco a poco el estilo menos

2La I nclusi-n de Nelson Pinedo como cantYant e

me voy padla Habanaoes un ejemplo de esto.

0
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estridente de la musica cubana, asi como las lineas melodicas, las texturas y el fraseo
ritmico (Waxer, 2002: 130).

La influencia de la musica cubana, si bien dominante en los sonidos tropicales de
los paises atados por relaciones econdmicas en el Caribe (Venezuela, Panama,
Colombia), no puede ser considerada la Unica referencia; los sonidos puertorriquefios de
bomba y plena, desarrollados por agrupaciones como Cortijo y su Combo también eran
incluidos por la cultura calefia cuando se referian a la musica de las islas del caribe. Las
caracteristicas musicales generales de la musica antillana, como sefiala Waxer (2002), se
pueden resumir en: la variedad de instrumentos de percusién, polirritmias entrelazadas,
ostinatos melddicos y arménicos, cantos responsoriales (que son los ancestros directos
de los pregones) y contra melodias durante las estrofas, ademas de sencillas
progresiones armonicas generalmente de la forma: ||: I-V-V-I : || o ||: I-VI-II-V : || o ||: I-IV-

V-1 : ||, resaltando con los instrumentos arménicos los ostinatos ritmicos.

No obstante la influencia musical de los estilos cubanos y puertorriquefios en las
costas colombianas, es importante sefialar que una propia versién de musica antillana se
comenzoé a desarrollar involucrando referencias culturales y regionales al estilo, como dice
Wade: & dnome-grownbversion of musica antillana, musica tropical developed as part of a
process of incorporating regional and cultural differences, based on race and class, during
a time when Colombian political leaders were searching for new symbols of national
identityd Wdde, 2000: 250). La musica tropical seria sin duda alguna uno de los grandes
pilares de la industria discogréfica de los afios 60 y 70, encontrando una relacion mixta
con la salsa, tanto en la industria como en los grupos locales que interpretaban estos

repertorios.

En términos musicales, las distinciones entre la musica antillana y la musica
tropical se cimentan en los patrones ritmicos que se utilizan para su ejecucion. En general
la musica tropical se construye desde los patrones estilisticos del porro y la cumbia, en
especial la base del llamador en el contratiempo, la maraca marcando el primer tiempo del
compas y el contratiempo y el patrén de la tambora en el palitéo, todos estos distribuidos
de diferentes maneras en el conjunto de percusion de la musica cubana (congas, bongos,
timbales, platillos) y en algunos casos acentuados por los instrumentos armoénicos.

También como sefiala Waxer (2002), la musica tropical tiende a estar fuertemente
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asentada en el primer tiempo del compas, el cual es marcado por la seccidn armaénica,
especialmente el bajo, a diferencia del bajo anticipado y sincopado propio de la habanera,
gue se extiende a través de la musica antillana y, en general, presenta un mayor uso de
los arpegios de la triada y elementos ritmicos mas estacatos y cortos para la construccion
de las lineas de vientos. Si bien en ambos estilos las secciones de pregunta respuesta
son fundamentales (los pregones y los mambos), la musica tropical no desarrolla la
riqueza improvisativa de los montunos antillanos y en vez de esto, enfatiza las melodias y

letras pegajosas y repetitivas.

Sin lugar a duda todos estos elementos resultarian fundamentales en la creacion y
establecimiento de las agrupaciones de salsa en los afios 80, caracterizando un estilo
propio hijo de dichas influencias.

1.2 De la mdusica tropical a la salsa (orquestas
colombianas en los aflos 60y 70)

Es posible demarcar el boom mundial de la salsa entre las décadas de los 60 y los
70, sobre todo por el auge discogréfico y la migracion de los sonidos que habian sido
cocinados en New York y Puerto Rico. Dos grandes estilos de interpretacion se
desarrollarian: la pachanga, influenciada por la guaracha interpretada principalmente con
flautas y violin, y el bugalt, que encontraba sus raices en el son cubano con elementos
del soul norteamericano (Flores, 2000). Estos serian los dos elementos de la llamada
salsa dura3, que enfatizaba el poder ritmico, la velocidad y las improvisaciones virtuosas.
Como indica Waxer, durante finales de los 50 e inicios de los 60, la mayoria de la clase
trabajadora calefia escuchaba estas dos vertientes de la musica antillana y para 1965, la
salsa ya podia ser escuchada en las estaciones de radio locales (Waxer, 2002: 157). De
esta manera la importancia de los discos y bares donde estos se escuchaban se iba
haciendo cada vez mas marcada, sin dejar de lado la escena de musica en vivo que

también comenzaba a tener un rol fundamental en la difusién de estos repertorios. Las

3 La salsa dura, también conocida como salsa brava o salsa gorda, es un estilo de la salsa
desarrollado en la década de los 70 que enfatiza las secciones instrumentales sobre las vocales,
asi como la importancia de las improvisaciones, las descargas de la percusion y el baile.
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orquestas de baile co | o mb i a pedasmedi & variety of international popular musical
genres0 ( Wa x 2:158), qu 8ediban mezclando con los conjuntos al estilo de la musica
cubana* y el repertorio de musica tropical, e incluso emergieron algunas agrupaciones

dedicadas a la interpretacion exclusiva de repertorio salsero®.

El eclecticismo del repertorio tropical en los afios 60 y 70, propio de una demanda
variada en el mercado local y exigencias de la coyuntura musical, es una de las razones
por la que, durante el gran boom de la salsa mundial en Venezuela, Puerto Rico y Nueva
York, en Colombia se enfatizara en la creacion de otro tipo de orquestas, que, aunque
reproducian en sus conciertos algo del repertorio salsero, no estaban dedicadas ciento
por ciento a este menester. Sin embargo, desde la perspectiva discografica (reproduccion
y venta), la salsa se convertiria en estas décadas en Cali en la musica emergente y

favorita de un sector de la poblacién.

En los 70, algunos artistas consolidaron o iniciaron sus carreras (Héctor Lavoe,
Willie Colén, Eddie Palmieri, Los Hermanos Lebrén, Rubén Blades, Richie Ray y Bobby
Cruz, Roberto Roena, Ismael Miranda, entre otros) y marcaron un rumbo estético, musical
y empresarial para la salsa a nivel mundial. Las orquestas que luchaban por posicionarse
en el mercado local colombiano no podian escaparse de la influencia abrumadora de la
salsa de New York y Puerto Rico. Orquestas como La Sonora Juventud, La Sonora Cali,
La Octava Dimension, La Gran Banda Calefia, El Grupo Niche entre otras, mezclaban su

repertorio con musica tropical y la mayoria de la salsa que interpretaban eran versiones

de canciones ya populares en la escena musical mundial. i The sal sa tunes

early bands in Cali were cover versions of tunes already popular in the record-centered
s ¢ e n §Wader, 2002: 162). Sin embargo, durante el final de los 70 e inicios de los 80 la
escena de la salsa en Colombia comenz0 a tener una gran expansion, impulsada en gran
medida por la competitividad de las orquestas extranjeras que iniciaron sus primeros
conciertos en el pais (Eddie Palmieri en 1976, Héctor Lavoe en 1977, Willie Colén en
1979 y la Fania All-Stars en 1980) y la ampliacion del mercado internacional, que vendria
de la mano con el fendbmeno del narcotrafico. Los espectaculos en vivo se volvieron un

factor fundamental de promocién y los grupos comenzaron a diversificarse y a buscar un

4 Sonora Juventud y Los Hermanos Espino.
5 La Protesta, en Barranquilla, y Los Tremenditos (agrupacién donde Alexis Lozano inicid
su carrera musical).

pl a
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repertorio propio que los pudiera distinguir de los sonidos nhorteamericanos y

puertorriquefios que inundaban el mercado.

1.3 Lasalsaenlos afios 80y 90 en Colombia

Dada la coyuntura musical y la necesidad del publico y los musicos al inicio de los
80, el surgimiento de orquestas dedicadas puramente a la salsa era inevitable. La escena
de musica en vivo y la produccion de discos inicia una onda que se ira expandiendo hasta
finales de la década, en parte gracias a algunos entusiastas con dinero que se ven
volcados al negocio de la musica, entre estos el empresario Larry Landa (Waxer, 2000:
128). Junto a Landa, otro gran benefactor de la escena salsera fue Jairo Sanchez,
fundador del festival de orquestas (1980-1989) que se presentaba durante las ferias
decembrinas (Waxer, 2002: 242-248). Este festival promovié la creacion y difusién de
orquestas tropicales y sobre todo la consolidacién en la escena local de orquestas de
salsa en la ciudad de Cali; a la vez permiti6 que estas pudieran tener contacto con otras
grandes orquestas internacionales que se presentaban en el festival, actuando como
vehiculo de intercambios musicales, estéticos y de estilos y demostrando la
competitividad en la interpretacion del género de las agrupaciones recientemente creadas
en Colombia.

(é ) in the 1980s and early 90s, growing from less than ten ensembles in
1980 to nearly seventy groups by the next decade. Between 1989 and
1995, however, an unprecedented number of all-women salsa bands
were also formed, comprising nearly one-fifth of the local scenes(Waxer,
2001: 228).

Como seiala Waxer las orquestas femeninas son parte importante del crecimiento
de los conjuntos salseros, resonando con la creacion de las orquestas femeninas de
merengue en Republica Dominicana y las bandas de baile femeninas de Cuba durante el
mismo periodo. La salsa colombiana que, hasta este momento era vista como novata o
incipiente, encuentra en la década de los 80 la potencia necesaria para surgir como un
musculo mas en la industria dominante de la masica latina, propiciando la creacién de
encuentros de amantes de la salsa mas alla de los grandes conciertos y el coleccionismo

que se mantiene hoy en dia.
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In 1991 Gaty Dominguez organized a mass public event called the
Encuentro de Salsotecas y Coleccionistas (Gathering of Salsotecas and
Record Collectors) in a downtown park. The five-day encuentro was
modeled on a smaller one-day event held at the Universidad del Valle in
1990, followed by another in the salsa-reggae taberna Nuestra Herencia
in 1991. Starting in the afternoon and lasting until dawn, DJs from several
Cali's salsotecas alternated sets of recorded music with selections from
the city's prominent record collectors to spin salsa dura and musica
antillana sides. The encuentro -still running strong- became the
melémano equivalent of the Festival de Orquestas and the verbenas,
except that people assembled to listen to records instead of live bands
(Waxer, 2002: 244).

Este surgir trajo consigo grandes agrupaciones en la industria musical colombiana
que incluso alcanzarian gran renombre internacional, poniendo en el mapa salsero al
pais. Una de las orquestas que inicia el camino de la popularidad, sobre todo en la
primera mitad de los 80, es La Misma Gente fundada en 1978 en la ciudad de Palmira,
agrupacion que es usualmente considerada como una referencia de la salsa dura
reproducida en Cali. Otros grandes referentes serian Fruko y sus Tesos, Joe Arroyo, y el
Grupo Niche. Sin embargo, en la segunda mitad de la década, aparece Guayacan que,
junto a Niche, serian responsables del florecimiento de la salsa calefia y el estilo de la
costa pacifica (Waxer, 2000: 130). En general el estilo de la salsa colombiana de esta
época se debate entre la influencia directa de la salsa dura (por medio de las
agrupaciones que han visitado al pais) y el eclecticismo de las producciones de la musica
tropical que habia dominado en las décadas anteriores, generando asi un abanico de
texturas, arreglos y estéticas, todas enmarcadas en el formato instrumental de la salsa de
los 70.

No obstante, el gran crecimiento de orquestas y diversidad musical que propicio el
género en los 80, las agrupaciones y la industria colombiana no eran ajenas al creciente
fen- meno de |l a salsa rom8ntica en Puerto Ri co
reaparecio después en un segundo momento (mas propicio, tal vez, por ser un momento
de crisis productiva) con las transformaciones impulsadas por Louie Ramirez y Ray de la
Paz con el conjunto Noche Caliente al comenzar la década de los 80. Con su produccion
lograron penetrar en el publico latino. Del «Titere soy yo», y los arreglos para la Fania,
Cheo Feliciano, Tito Rodriguez y Rubén Blades, Louie Ramirez pasé a hacer

adaptaciones de «Estar enamorado» (otro éxito de Rafael Martos) y «Todo se
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derrumbéé e (Uiloa, 2014: 325). Grandes de la industria como Eddie Santiago, Maelo
Ruiz, Franky Ruiz, Lalo Rodriguez y Tito Nieves, impulsaban un nuevo estilo de salsa que
seria dominante en la industria norteamericana, desplazando incluso al gran titan que
habia dominado los Ultimos veinte afios de la industria salsera, La Fania, reemplazados
por la compafia RMM (Ralph Mercado Music) quienes serian los grandes impulsores de

la salsa romantica (Ulloa, 2014: 327).

Durante finales de los 80 y principios de los 90, el cambio en el estilo de la salsa
colombiana fue drastico. Las orquestas comenzaron a tocar en el estilo romantico,
empezando por el grupo Niche que mantuvo su posicion en la vanguardia de la escena
(Waxer, 2000, 154). Asi se asumio en un corto tiempo una identidad nueva que se veria
reflejada en las letras de las canciones, los arreglos, el uso de procesos digitales, los
tiempos ralentizados, el énfasis en el desarrollo vocal y el abandono casi completo de las
secciones de improvisacion. Como dice Waxer, la salsa roméntica colombiana tiene

caracteristicas particulares que la separan de otras expresiones de este mismo género

( é Yhe emphasis on vocals, rather than instrumental arrangements or

solo improvising. Part of this relates to the predilection of Colombian

audiences for catchy lyrics and refrains. Composers and arrangers know

this and keep the listener's focus on the words. Importantly, in Cali's

orquestas, most of the lead vocalists have similar vocal timbres and

ranges, which has | ed to a homogeneous vocal
(Waxer, 2000: 156),

Manteniendo sin embargo la idea de ser parte de una sonoridad salsera mundial
gue habiacambiado su cede de New York a Mi ami fécal efo
aligned with transnational standardso (Waxer, 20

De la mano de la transformacion estilistica, viene un periodo de desarrollo
tecnolégico en las técnicas de grabacion, el uso de multi-tracks se convierte en el
estandar de todas las producciones de salsa en Colombia y se da paso a los procesos
digitales, asi como las secuencias y los sintetizadores. Paraddjicamente, aunque estas
herramientas evolucionan y crecen exponencialmente los grupos de salsa, la diversidad

musical disminuye y se homogeniza el sonido de las agrupaciones en el pais. Waxer
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sefala que durante este periodo solamente cinco personas trabajaron en la composicion y
arreglos de las agrupaciones de salsa en Cali, a excepcion de Niche y Guayacan donde

sus directores se encargaban de dicho trabajo.

( é pnly five other people are active as arrangers and/or producers for
almost all the other salsa recordings made in Cali: Chucho Ramirez, José
Aguirre, Andres Biafara (a disciple of Cesar Monge), Dorance Lorza, and
Jorge Herrera. Often, these men will work together on the same album,
completing the arrangements for different tuneso(Waxer, 2002: 218).

No todas las orquestas sucumbieron al movimiento romantico; agrupaciones como
Proyecto Omega, La Misma Gente y La Protesta se mantuvieron con un estilo
puertorriquefio ligado a la salsa dura.

Para la segunda mitad de la década de los 90, y con casi seis afios de dominio
comercial de la salsa romantica, el tedio y cansancio del publico es evidente y las
agrupaciones comienzan a hacer un giro estilistico que los llevaria por el camino de la
musica colombiana. Un fenémeno que reafirmé este cambio fue el resurgimiento de la
viejoteca, que trajo consigo |l a salsa fAcl 8sicabod
el mercado una década atras. (Waxer, 2000: 159). En el resto del territorio nacional,
durante la misma década, surgiria el boom comercial del merengue, el vallenato y el uso
de elementos provenientes de tradiciones musicales del Caribe y el Pacifico (cumbia,
currulao, entre otros), esto llevaria a las orquestas de salsa a alejarse de las producciones
ciento por ciento romanticas y buscar un repertorio variado que estuviera en sintonia con
estas demandas. El impacto de este pop-tropical colombiano se veria incluso
internacionalmente de la mano de Gloria Stefan con su disco Abriendo puertas. Las
agrupaciones de salsa comenzaron a incluir en su repertorio no solo canciones de la
tradicion musical colombiana, el merengue y el vallenato adaptadas al formato, sino
instrumentos como el acordedn, las gaitas y la marimba de chonta. Esto, combinado con
el aprendizaje tecnolégico y el uso de nuevas herramientas de composicion, llevarian a
las orquestas de salsa a una nueva heterogeneidad que recuerda las décadas anteriores.
firhe shift towards a more heterogeneous repertoire after the period 1994- 95 marks a
return to the same spirit of eclecticism that characterized Colombian popular bands in
earlier decadeso(Waxer, 2000: 160).
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1.4 Los origenes de Guayacan®

Guayacan es fundada en 1983 en la ciudad de Bogota por su lider, productor y
arreglista hasta la fecha: Alexis Lozano Murillo. Hacia finales de los afios 60, Lozano
habia formado un grupo en Quibdo, ciudad donde habia nacido en el afio 1958, llamado
Los Tremenditos (1968) que seguia el estilo de la salsa neoyorquina y de las bandas
venezolanas emergentes como Nelson y sus estrellas y el Sexteto Juventud, e
interpretaba repertorios tradicionales del Chocé (Lozano, 2010: 11m10s a 13m20s).
Posteriormente fundaria junto a Jairo Varela (1949) en el afio 1979 el grupo Niche en la
ciudad de Bogota. Durante este periodo Lozano graba varios éxitos con Niche incluyendo
fCali pachangueroo dejando la orquesta en el afio 82 para fundar su propia agrupacion
(Waxer, 2000: 121-140). Lozano tiene una educacion musical formal: de la mano del
Padre Isaac Rodriguez en Quibd6 aprende las bases teéricas y técnicas del solfeo del
conservatorio de Madrid, asi como la interpretacion de diferentes instrumentos y arreglos
corales. Posteriormente en el afio 1978 viaja a Bogota donde hace parte de la banda de la
Guardia presidencial interpretando el saxofén baritono y el trombén. Presenta unos
meses después el examen de admisién de la Universidad Nacional de Colombia he
ingresa al conservatorio, del que también se retira buscando nuevas herramientas para
comprender los arreglos en la misica popular y comercial y un estilo de interpretacion que
no estuviera ligado a las tradiciones clasicas europeas, elementos que segun él mismo no
estaban incluidos en los pensum de la Universidad. Su camino formativo lo lleva, en
palabras del propio Lozano, a volverse autodidacta y por medio de algunos métodos del
Berklee College de Boston construye conocimientos alrededor de instrumentacion,

arreglos, orquestacion y armonia moderna (Lozano, 2010: 14min a 20minl5s)

Segun el propio Lozano, la gran influencia del son cubano, mas que los estilos
neoyorquinos y puertorriquefios, junto a la necesidad de incluir los sonidos de su nativa
Quibdd son esenciales para comprender los origenes de la agrupacion. Rapidamente

Guayacan se pone en la tarea de grabar sus primeras producciones discograficas entre

6 Este apartado pretende contextualizar al lector en la historia del grupo, durante el resto
del trabajo se profundizara en dicha historia por medio de la revision discogréfica y el andlisis.
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1984 y 1989, acumulando varios éxitos radiales y posicionAndose como una orquesta
emergente y exitosa dentro del género en el pais y fuera de él. Estarian aliados con
Sonolux en sus dos primeras producciones, pero rapidamente cambiarian a FM Discos y
Cintas quienes los acompafarian durante dos décadas y les permitirian expandirse a
paises como Venezuela, Estados Unidos, Perl, entre otros. Asimismo, al estar radicados
en Bogota harian una alianza duradera con uno de los estudios iconicos de la ciudad:
Audiovision (Waxer, 2000: 142-150). La agrupacion incorpora para su segundo LP: Que la
sangre alborota (1987) al pianista y productor de origen puertorriquefio Israel Tanenbaum
(Nueva York, 1961), quien seria fundamental en la construccién del estilo de la orquesta y
participaria en diferentes producciones posteriores. Finalmente es para su cuarto LP: La
mas bella (1989) que se da la incorporacion de Saturnino Caicedo Cérdoba, mejor
conocido como Nino Caicedo (Quibdd, 1953), en la composicion y la produccion ejecutiva
lo que cerraria la triada creativa responsable de la mayoria de sus éxitos.

Para la década de los 90 la orquesta habia alcanzado gran popularidad y se

posicionaba como uno de los grandes exponentes de la salsa colombiana, lo que queda

patente en notas de prensa como | a del per

di

mire, vea, venga a CaliPachanguer o6 donde describen a Guayac§gn

artistica colombiana principal, acompanando a Gilberto Santa Rosa, EI Gran Combo de
Puerto Rico y Rey Ruiz (Noguera, 1996 21 de diciembre). No serian ajenos, por supuesto,
al embate de la salsa romantica y abrazarian este estilo con total conviccién, sin embargo,
como dice WaxerA Al t hough Guayac8n succumbed to

romantica in the early 1990s, Lozano is still credited for his prior innovations, and the
stylistic traits characterizing his earlier arrangements are still evident in his most recent
tuneso ( Wax er Asimi@ntbQdecidenlreuldicarse en Cali, donde encontrarian
mejor recepcién a su masica y comenzarian a establecer un sonido particular ilustrado por
canciones como figa, mire, veadque se convertiria en un icono de la salsa colombiana.
Méas adelante, la orquesta abandonaria su interés absoluto en la salsa romantica y
empezaria a incorporar elementos del vallenato, el merengue, la musica colombiana y en
general distintas sonoridades de los territorios latinos, asi como una expansion en el
aspecto tecnoldgico de las grabaciones y el uso de instrumentos diferentes en el

ensamble.
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La historia musical de Guayacan es un viaje por la historia de la industria de la
salsa colombiana: refleja el eclecticismo propio de nuestra cultura y la necesidad
constante de responder a una industria globalizada que permea las decisiones creativas y

comerciales.



2.Caracteri zaci -n musical d
ang8lisis dé repertor

iTY epopmpositor de canciones, yo soy m¥si co,
Lozano a Varela (Lozano, 5 de agosto 2016, El Pais)

Antes de iniciar la caracterizacion musical y el andlisis del repertorio, es
fundamental tener claridad respecto a la metodologia que se utilizara para reconstruir la
discografia del grupo, la cual parte de dos grandes cuestionamientos: ¢Qué tipo de
elementos se pretenden encontrar por medio del andlisis? Es decir, la perspectiva desde
la cual se esta construyendo dicho andlisis y, segundo, ¢qué herramientas analiticas se
utilizaran en funciéon de dicha perspectiva? Es importante resaltar que no se pretende
asumir dichos caminos como camisas de fuerza, o como la Unica manera de comprender
0 caracterizar la agrupacion. La primera pregunta parte de considerar el objetivo del
analisis dentro de este trabajo, andlisis que esta ligado a darle sentido a una obra artistica
que abarca dos décadas, encontrando dentro de esta un hilo conductor que permita al
oyente establecer u n a; esided urs candcel unadododestilmuEs i ¢ a |
concepto de estilo ha sido trabajado ampliamente en el analisis de la musica popular a
través de la literatura musicologica. En este texto se trabajara sobre todo la idea que
plantea Moore en su trabajo Song Means: Analyzing and Interpreting Recorded Popular
Song fé by treating it as structured by a multiply evolving but coherent set of rules and

practices. | stick by that, but would add t ha't ot her O0stylmudical |l abel s,

7 La informacién discografica contenida y referenciada fue recolectada en su cien por
ciento de los discos en fisico. Asimismo, la escucha fue realizada con los discos analogos y a
través de un proceso de digitalizacién en Avid Pro-Tools 2017. Las fotografias de las caratulas
utilizadas son de la autoria del escritor de este trabajo. Para escuchar las canciones de Guayacan
analizadas, ir a las fuentes de YouTube o Spotify, las cuales contienen casi toda la discografia.
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categories, are best u n @Meares 202p 1B). Lia mdeated woders a me

encontrar unas estructuras generales por medio de las que se establezcan unas practicas
y reglas comunes a diferentes canciones en un disco o en una agrupacion discos o que
permitan establecer las diferencias respecto a los mismos tépicos. Si bien hay multiples
maneras de poder definir los estilos, las definiciones que estan relacionadas a las
caracteristicas internas de la musica (mas que a las caracteristicas externas, por ejemplo,
la distribucion, el arte de los discos, la comercializacién, entre otras) son mas efectivas.
fMusical styles co-exist at a variety of levels, and there are various ways of defining them,
although definitions that relate strongly to internal, musical, features are most effectiveo
(Moore, 2012: 120). Es importante por esto, definir la perspectiva de estilo desde la cual
se construird el andlisis y la caracterizacion: i Consi der a styl e to
consists of individual stars, and everyone can see the same stars, but how they draw the
constellationwi | | depend on (Mdom,2012:pl20). specti veo

Por tanto, las partes mas importantes de este proceso analitico seran:

1. Poner en contexto la grabacion: esto se refiere a nombrar y describir las
caracteristicas materiales del producto sonoro; es decir, las fechas de grabacién y
lanzamiento, las personas involucradas en la produccién, los lugares donde se realiza
dicha produccién, entre otros datos importantes del material sonoro. Asi como una
escucha detenida previa, que permita identificar si la cancién es pertinente para los
argumentos de este trabajo.®

2. Describir el estilo de la direccion de arte del producto discogréfico: esto se
refiere especificamente a la portada y contraportada. Es importante detenerse sobre la
manera como el grupo se representa visualmente en cada disco.

3. Andlisis formal y estructural: se refiere al reconocimiento de estructuras y
formas dentro de las canciones que permitan visualizar nociones de estilo y dar conceptos
generales.

4, Profundizacion sobre aspectos melédicos-armoénicos que permitan trazar
ciertas comparaciones y de esa manera ahondar en el estilo particular de cada produccion

discografica. Esta idea esta basada en el modelo propuesto por Philip Tagg donde uno de

8 El resultado de la escucha previa estd contenido en el anexo A, donde se detalla para
cada cancion de cada disco la instrumentacion por capas.

way
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los pasos finalese s pr e c i é thertmstfa@mafional analysis of melodic phrasesé 0
(Tagg, 1982: 45).

El primer elemento para identificar en el paso tres, sera la forma, entendida como
fi &he order in which events happen, from small to large scaled (Moore, 2012: 51). La
forma puede estar definida por aspectos ritmicos, arménicos o melédicos, o incluso una
conjuncién de los tres. De esta manera se pueden hallar diferentes aspectos de la
estructura musical que pasan por la formacion de bucles arménico-melédicos fi éa
sequence of chords is simply repeated either for a section of a song, or for an entire songo
(Moore, 2012: 78) o la aparicion de frases estructurales (que pueden ser repetidas o no

formando periodos estructurales)

( é Jhose forms where the regular nature of the verse and chorus itself

seem to determine the harmonies that will be used. In these latter cases,

we may find no repetitive harmonic pattern at all, and this is the
distinctive feature. It is this class of relationships that | term period
structure, where the wor d o&éperi odd i s apdD@booegous
2012: 85).

El segundo elemento que se tomara en cuenta seran las capas presentes dentro
de la pieza musical. El concepto de capas es ampliamente tratado y profundizado por
Moore, si bien es necesario comprender el alcance general de este concepto, para este
analisis es de particular interés la idea fundamental de que la orquestacién puede ser
entendida en funcién del uso de los instrumentos y su propésito dentro de la pieza, no
solamente desde sus caracteristicas materiales. fObservation focus on what instruments
sound like, how they work together, where they appear to be situated within the recording.o
(Moore, 2012: 19). Los diferentes tipos de capas son:

1. Beat Layer: la capa ritmica, tiene como funcién establecer el tempo y la
sensacion estilistica respecto a los ritmos. También tiene como funcion delimitar las
secciones y darle sentido estructural a la grabacion.

2. Bass Layer: la capa de bajos esta entrelazada con la capa ritmica pues
también hace parte de una estructura de tiempo fundamental. Comparte por tanto sus

funciones, pero ademas afiade la definicion de la raiz armdnica en varios sentidos.
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3. Melodic Layer: la capa melddica tiene como funcion hacer explicita una o
mas melodias, esto incluye segundas voces, melodias principales, secciones vocales,
entre otras. fiThe instruments here may have a strong effect on identification of the Styled
(Moore, 2012: 20).

4, Harmonic Layer: la capa armoénica tiene como funcion llenar el espacio de
registro entre los bajos y las estructuras melddicas. En esta capa es donde se encuentra
mas variedad de instrumentos y funciones, pues varios instrumentos que en algunas
secciones se encuentran en la capa de bajos y la capa melddica, pueden ser parte a la

vez de la capa armonica.

Identificando los elementos formales en funcién de las capas y su relevancia
dentro de cada seccion, seré posible construir una idea del estilo general, permitiendo la
comparacion por medio de dichas estructuras.

Sin embargo, para poder hacer dicho panorama y comparaciones, es necesario
partir de la idea de que la masica de Guayacan existe en una constante discusion con su
contexto musical, es decir, es parte de una historia mundial de la salsa y por ende recoge,
reconstruye y dialoga con algunos discursos musicales previamente establecidos. Este
didlogo es pertinente, en tanto influencia la manera como se escucha a la orquesta y por
tanto los puntos de comparacion estilisticos desde donde se pueden observar. Es
oportuno en este punto traer a colacion el concepto de intertextualidad en la musica
planteado por Juliana Guerrero en su articulo La musica abordada como una practica: una

relectura del concepto de intertextualidad. Guerrero dice que:

Siguiendo esta perspectiva, cada escucha e
hecho, una implicaci-nod dedialecticalobj et o musi
object) y un interlocutor situado. El caracter de las asociaciones es
musical y extra musical. La interpretacion requiere de un proceso
activo (aunque puede ser inconsciente, intuitivo, banal). En otras
palabras, el evento sonoro dirige la atencidén interpretativa a
circunstancias de sentido a través de rasgos generales de naturaleza

contextual y contextualizanteo (1 2019: 80) .
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Por ende, el proceso de andlisis, que consiste en las etapas de reconstruccion
de las estructuras, partira muchas veces de encontrar dichos objetos musicales que
dialogan con las canciones de Guayacdn y de esa manera permiten establecer

relaciones formales, ritmicas, melddicas y armdnicas especificas.

La obra musical de la orquesta Guayacan cuenta con veintiddés producciones
fonogréaficas originales®, diecisiete trabajos de larga duracion, entre los que se cuentan
doce LP y cinco CD, un EP y tres sencillos (S), que han sido producidos y publicados
entre 1985 y 2013 en las ciudades de Bogota y Cali. Para reconstruir de manera precisa
el sonido de la orquesta y sus caracteristicas principales, este capitulo distinguira tres
periodos estilisticos de la agrupacion: los primeros cuatro trabajos de larga duracién (1985
a 1989), la primera mitad de la década de los 90 que cuenta con cinco (1991 a 1995) y el
final de la década de los 90 que cuenta con cuatro. No se tomardn en cuenta las
producciones posteriores a estos periodos, pues en su mayoria son trabajos compilatorios
con algunas excepciones, y porque se considera el catalogo expuesto suficiente para
trazar los lineamientos del andlisis!®. Cada uno de estos periodos distinguird la
consolidacién de un estilo particular y la transicion hacia nuevas sonoridades, siendo el
primero un periodo de busqueda de identidad donde la orquesta interpretaba un repertorio
variado con canciones de diferentes compositores, asi como una gran influencia de la
salsa dura neoyorquina y algunos elementos de la musica chocoana. El segundo periodo,
donde Nino Caicedo se va convirtiendo en el compositor absoluto de la orquesta y se
asume como identidad estética y musical el estilo de la salsa romantica. Y el tercero, que
se caracteriza por la inclusién de instrumentos y procesos digitales y el regreso a la
variedad del repertorio, incluyendo diferentes estilos musicales y arreglos, sin abandonar
del todo la salsa romantica. Se tomaran algunos ejemplos de canciones caracteristicas de
cada periodo, que permitan por medio del analisis establecer estructuras compositivas,
formales e instrumentales pertinentes para la definicién de un estilo. De la misma manera
se dejaran algunos andlisis para ser desarrollados en el capitulo tercero, pues estos
tienen una pertinencia significativa para comprender la influencia de la musica y la poesia

chocoana dentro de la agrupacion.

9 Esto sin contar los trabajos compilatorios, que no seran tenidos en cuenta en este trabajo.
10 Ir al anexo A para la discografia detallada de los afios 80 y 90.
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2.1 Afios 80: la maduracion de un estilo!!

En la segunda mitad de la década de los 80, Guayacan lanza sus primeras cuatro
producciones de larga duracion: Llegoé la hora de la verdad (1985), Que la sangre alborota
(1987), Guayacan es la orquesta (1988) y finalmente La mas bella (1989), todas bajo la
direccién de Lozano y con un contenido musical de caracter ecléctico en los arreglos y la
eleccién del repertorio. Tal diversidad se puede encontrar en diferentes grupos de la
época. frhese diverse musical influences are evident in early Colombian groups, who
fused salsa with elements of rock, mis i ca tr opi cal , (Waxerd2000:t120%
Sin duda alguna son trabajos de maduracion donde la orquesta estaba definiendo su
rumbo estético y musical. Es importante sefialar que, durante este periodo, si bien los
discos promocionaban una cancién como sencillo, no fueron impresos para Colombia

conteniendo dichos temas por separado.

2.1.1 Llegé6 la horade laverdad

Llegé la hora de la verdad, primera produccion de larga duracién de la orquesta
fue grabado en El Studio LTDA en la ciudad de Bogota por el ingeniero Henry Sanchez y
mezclado en New York en el estudio Sound Ideas por John Fausty y Alexis Lozano, quien
también ejercié las labores de productor junto a Julio Segundo Villa como productor
ejecutivo. Desde este primer trabajo queda en evidencia la intencién gque tiene la orquesta
de ponerse en el ojo del huracan de la salsa internacional, haciendo la mezcla en la
ciudad donde habia nacido el movimiento salsero y trabajando con uno de los ingenieros
mas importantes de la escena neoyorquina, John Fausty, quien habia sido el responsable
de diferentes producciones del sello discogréafico de la FANIA. Richie Valdez (Quibdé,
1959) fue el cantante principal en este disco y seria la voz de Guayacan y su sello
caracteristico durante los siguientes tres. Fue lanzado por Sonolux para Colombia en el
afio 1985 (Cat. N° LP 01(0131)01418) y por Latin Sound para Estados Unidos en el afio

1986 (Cat. N° LP 942), impulsando como sencillo la cancién Vas a lloraroy dejando clara

11 Para este trabajo, se tomaron en cuenta las versiones de los discos lanzados en
Colombia y no los lanzados en otras partes del mundo. Sin embargo, el anexo A presenta una
discografia detallada de los 80 y 90 donde se indican las diferentes versiones que fueron lanzadas
en el extranjero.

r

styl e
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la intencion de Lozano por sentar un precedente en la salsa colombiana. El titulo Llegé la

Hora de la Verdad se puede entender como un guifio a esta pretension.

Figura 2-1: Portaday contraportada del LP Llegé la hora de la verdad.

La portada del disco continla con una tradicion estética de los afios 80 para
diferentes grupos de musica bailable colombianos, como se puede ver en otras portadas
de discos de la época: La Octava Dimension, Grupo Niche o La Sonora Juventud (Figura
2-2). Este uso de la imagen del grupo continuaria en Que la sangre alborota (1987) y solo
volveria a aparecer en los discos Sentimental de punta a punta (1991) y Marcando la
diferencia (1995). Desde el inicio la tendencia es mostrar a Lozano como el eje de la

agrupacion.

EL SON DE Gl gz

LA OCTAVA
DIMENSION %9

Figura 2-2: Portadas delosLP,Elson de | a Octava Dimensi- -ngdelEsél a Sonor
Sonora Juventud y Triunfo del Grupo Niche.
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Este LP cuenta con cuatro canciones por lado, cada una compuesta por un artista
diferente y cada una presentando diferentes estilos en los arreglos. De las ocho, dos son
versiones de canciones anteriormente grabadas: fluana Blandénoy fiSe me olvidé otra
vezOy el resto composiciones originales, todas con arreglos de Lozano a excepcién de
fVanos retornosq cuyos arreglos son realizados por Nicolas Cristancho!?. Cabe resaltar
que tres de los compositores incluidos en este disco, Octavio Panesso (Grupo Saboreo),

Alfonso Cordoba y Rubén Castro Torrijos, son compositores e intérpretes de musica

chocoana.

Titulo Compositor
Vas a llorar Macario Benitez
Mi herencia Octavio Panesso
Vanos retornos Alfonso Cérdoba
Mi guaguancé Richie Valdez
[ &aE ]
Juana Blandén Rubén Castro Torrijos
Técame la clave Alexis Lozano
Se me olvidé otra vez Juan Gabriel
Ella se fue Antonio Medina

Tabla 2-1: Lista de canciones del LP Lleg6 la hora de la verdad.

Llegé la hora de la verdad, siendo un disco introductorio, presenta diferentes
arreglos cada uno en estilos variados de la salsa. fiVas a llorardy fivanos retornosoinician
con ideas musicales que recuerdan influencias chocoanas®®. i guaguanc6g como lo
indica su titulo, es un guaguanco llevado a la salsa dura, con solo de piano y secciones
estridentes del bloque de vientos. fSe me olvidé otra vezqg fluana Blandonoy firécame la
claveo son aproximaciones de la agrupacion a la salsa dura proveniente de New York.
firbcame la clavedes un buen ejemplo de las caracteristicas estructurales del género de la
salsa dura en Guayacan (Tabla 2-2). La forma es simple (ABC con algunas secciones

adicionales de transicién que usualmente son solos D), la armonia se mueve entre las

12 De aca en adelante s6lo se mencionara al arreglista cuando sea diferente a Alexis
Lozano.
13 En el tercer capitulo se profundiza sobre esta afirmacion.
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funciones de tdnica y dominante, en este caso ||: I-V7-V7-] :||. Asimismo, el uso de las

capas es estatico, la capa ritmica se mantiene invariable dentro de cada seccién y se

repite una y otra vez, de la misma manera que la capa de los bajos y la capa arménica,
generando bucles internos y en conjuncion con la forma, periodos estructurales. La capa
melddica se encarga de hacer las melodias principales y divide sus elementos en
preguntas y respuestas. De esta manera se puede identificar una estructura compartida

por la mayoria de las canciones de salsa brava que de manera general tiene dos
secciones principales; la seccion de presentacion, donde la masica es mas cadenciosa y

l a secci-n d eondé dbs pregarmegy y 6l campaneo intensifican el baile.
Ejemplos de esto pueden ser clasicos de la salsa dura como fiCachondead del Gr an Como
de Puerto Ricoy MAguaniléd de H®ct or L avouepregentdiaimbniasent®o | - n
ténica y dominante, en este caso |[|: I-VII7-VII7-] :|| para ambas canciones, estructuras
simples con variaciones en la forma ABC y un uso de las capas que se limita a las
funciones preestablecidas para cada instrumento. El énfasis muchas veces de este estilo

se encuentra en el virtuosismo instrumental, la velocidad y el baile. Asimismo, muchas de

las letras carecen de desarrollo poético o literario. fiTécame la claved es un ejemplo de

esto.
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Tabla 2-2: Cuadro de analisis de la cancion fiTécame la claveo.

Caparitmica Capa déajos Capamelddica Capaarmonica
Clave, bongo,congas, Bajo eléctrico Trombén, trompeta, voces. Piano.
Orguestacion timbal, cencerro.
Funcion
Clave en forma 23. Las voces entran haciendo el coro.
Entran todos los Unisono melddico ~ El bloque de vientos hace un unisono Unisono melédico para
instrumentos haciendo el  para entrar, entra para entrar, luego responden con entrar, entra tumbando.
patron de campaneo. tumbando melodias a los coros.

marcando el piso

armonico sincopado.

La base cambia al patrén El bajo continda La voz principal hace la melodiaEl El piano continta tumbando
de marcha. tumbando con una blogue de vientos hace contra CON menos notas en un
reduccién de notasy melodias. registro mas agudo.

cambio de registro.

Entran todos los Continta Las voces entran haciendo el coro, los El piano continda
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instrumentos haciendo el tumbando, aumenta vientos responden en bloque con tumbando, aumenta la
patron de campaneola  la cantidad de notas melodias a los coros. cantidad de notas.
clave es reemplazada por y cambia el registro.

el cencerro marcando el

tiempo fuerte.

Se repite la estructura del Se repite la La voz principal hace la melodia. El Se repite la estructura del
B tema. estructura del tema. blogue de vientos vuelve a hacer tema.
(Tema 2) contra melodias,pero esta vez con mas

contenido melddico y ritmico.

Se repite la estructura de Se repite la Serepite | a estr Se repite | a
Ab . estructur
Se repite la estructura del Se repite la Se repite la estructura del tema. Se repite la estructura del
B tema. estructura del tema. tema.
(Tema 3)
Se repite laestructura de Se repite la Las voces hace el coro, la voz Se repite | a
C Ab . estructur principal hace pregones.
(Coro/Pregones)
Se repite la estructura de Se repite la Las voces contindan el cortosvientos Se repite | a
Cbo Ao . estructur hacen respuestas meidicas, el
(Coro/Mambo } trombdn solo primero y luego con la

trompeta en bloque.

_ Se repite la estructura de Se repite la Las voces hace el coro, lavoz principa Se repite | a
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C Ao .

(Coro/Pregones)

estructur

Se quedan el timbal la
D clave y la conga haciendo

(Solo de bongo)

un campaneo. El bong6

hace un solo. Entra sobre el solo

Se repite la estructura de
Ao .

Se repite la
Co6o
(Coro/Pregones/Solo

compartido)

de bong6 tumbando.

hace pregones.

Hace algunos
acompafiamientos
armonicosesporadicos.
Entra sobre el solo de bong6

tumbando.

Las voces entran haciendoelcoroyls Se repite | a

estruct ur vozprincipal hacepregones. El bloque

de vientos improvisa hasta el final del

tema.



Capitulo 2 26

La influencia de la salsa neoyorquina es evidente en los arreglos de Guayacan,
siendo fMi herenciag uno de los temas mas interesantes de esta produccién en términos
de comprender la posicién de la orquesta como grupo emergente dentro de una tradicion
ya establecida durante los afios 60 y 70. En primer lugar, la introduccién plantea una
seccion ritmica con una connotacidn agresiva, resaltando los estacatos en la
interpretacion. Una linea del bloque de vientos con notas igualmente estacadas, y cierres
de frase de envergadura con gran intensidad en la sonoridad y en el volumen y con
espacios para la percusion entre las repeticiones de los mambos (Figura 2-3). Lo que se
puede considerar otra caracteristica importante de la salsa dura.
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Figura 2-3:Transcripcion de la linea melddica de los vientos (dos trompetas un tromboén) en la
introduccién de la cancion fiMi herenciad m{nuto 0:00 a 0:22).

Esto sin duda alguna recuerda introducciones como la de fPedro navajadde Rubén

Blades y Willie Colon (Figura 2-4), donde, aunque la figuracion ritmica es diferente, la
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intencion de la interpretacion es similar, asi como los saltos que se dan en la melodia.
fiMarejadad de Roberto Roena (Figura 2-5) es otro buen ejemplo pues mantiene el estilo
interpretativo, las figuraciones ritmicas cortas y repetitivas y el espacio para la percusiéon y

los cierres de seccion.
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Figura 2-4:Transcripcion de la linea melddica de los vientos (trompetay trombén) en la
introduccién de la cancion fiPedro Navajad  ( Sidtnbra 1978, minuto 0:00 a 0:18).
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Figura 2-5:Transcripcion de algunas secciones de lalinea melddica de los vientos (dos
trompetas) en laintroduccion de la cancion Marejada. (LP Roberto Roenay su Apollo Sound 1977,
minuto 0:00 a 0:04 y 0:14 a 0:17).

Por otro lado, fMi herenciad retoma elementos caracteristicos de los arreglos de
Willie Coldn respecto al uso de las cuerdas como seccion instrumental que acompania las

voces haciendo contra melodiasy f b awrkd@iguras 2-6 y 2-7). Durante el verso el
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bloque de cuerdas crea una textura ambiental, que se contrasta con la fuerza de la
introduccion y los pregones, recordando indiscutiblemente los arreglos de fSin poderte
hablaro(Figuras 2-9 y 2-10).
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Figura 2-6: Primera parte de la transcripcion de las contra melodias y cierre de seccion de las
cuerdas y los vientos (violin, cello, trompetay trombén) en el verso de la cancién fiMi herenciad
(minuto 0:38 a 0:46).
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Figura 2-7: Segunda parte de la transcripcion de las contra melodias y cierre de seccion de las cuerdas
y los vientos (violin, cello, trompetay trombon) en el verso de la cancidn fiMi Herenciad minuto 0:48 a
0:59).

El contraste se da entre el desarrollo de las contra melodias y el cierre de seccion

a cargo de los vientos, que retoman la fuerza y sentido interpretativo de las melodias
percutidas (Figuras 2-7 y 2-8).
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Figura 2-8: Tercera parte de la transcripcion de las contra melodias y cierre de seccion de las cuerdas
y los vientos (violin, cello, trompetay trombon) en el verso de la cancién fiMi herenciad (minuto 1:00 a
1:05).
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Figura 2-9: Primera parte de la transcripcion de las contra melodias y cierre de seccion de las cuerdas
(violin y cello) en el verso de la cancién fiSin Poderte hablaro  ( Sol® 1979, minuto 0:38 a 0:46).

El uso de notas largas, saltos no mayores a una quinta y coincidencias ritmicas

con la letra, son caracteristicas compartidas por ambos arreglos.
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Figura 2-10: Primera parte de la transcripcion de las contra melodias y cierre de seccion de las
cuerdas (violin y cello) en el verso de la cancion fiSin poderte hablardo LR Solo 1979, minuto 0:53 a
1:05)

Sin embargo, los cierres fuertes ejecutados por la seccion de vientos en fMi

herenciag son realizados por las cuerdas en fSin poderte hablara (Figura 2-10)

2.1.2 Que lasangre alborota

La segunda produccién de larga duracion, grabada en el estudio H.N, en Bogota a
manos del ingeniero Antonio Rodriguez, es lanzada para Colombia por Sonolux en el afio
1987 (Cat. N° LP 01(0131)01506) y por Evesol para Venezuela en el afio 1988 (Cat. N°
LPE-26101). En esta ocasion la mezcla es realizada en Puerto Rico, otro de los grandes
epicentros de la salsa mundial y tiene como sencillo promocional la cancién fSon cepillao
con minuéa En este disco aparece por primera vez Israel Tanenbaum en la coproduccion
y los teclados junto a Lozano en la produccién y Julio Segundo Villa en la produccién
ejecutiva. Tanenbaum llega a la orquesta después de haber sido parte de algunas
producciones del grupo Niche y, como el mismo lo afirma, trae consigo la experiencia

adquirida con grandes salseros de la escena:

( é yo venia de tocar con dos bandas: Batacumbele que era rico en
sonido, exploracién y experimentacion ritmica, que estaba creando una
sonoridad nueva con los arreglos de vanguardia que hacian, y con

Roberto Roena, el vanguardista de su generacién clasica. Fue el
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primero en introducirle los sintetizadores a la salsa, por ejemplo.
Cuando yo llegué al estudio con Guayacadn, deposité ahi esa
experiencia y les cambié la forma de ejecutar la grabacién, haciéndole
énfasis en la precision y la exploracion disciplinada de ritmos y fusiones
(Tanenbaum, 2020: 0min58s a 1min42s).

La union entre Tanenbaum y Lozano seria estable hasta mediados de los 90.

I— - -

Que la sangre alborota

Figura 2-11: Portada y contraportada del LP Que la sangre alborota.

Al igual que su primera produccién el disco cuenta con cuatro canciones por cada
cara, pero sin incluir ninguna version, todas son canciones originales, asi como tampoco
canciones de Lozano. De la misma manera hay una marcada intencion por ratificar la
conexién con la mdusica chocoana'®, desde los titulos de las canciones fi bistalgia
africanag flLamento chocoanog fSon cepillao con minuég hasta la inclusién de manera
mas activa de compositores o poetas de la region; Alfonso Cordoba, Alexis Murillo (los
Nemus del Pacifico) y Miguel Vicente Garrido. Asimismo, en el texto que aparece en la
contraportada | a agrupaci-n declara que fAEsta a
hi storia y tradici-n dadalicef@Ehmsoc -péudr eyz am&8se a daezlaa nyt e

14 Este tema se desarrollara a profundidad en el tercer capitulo.
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conserva Guayacan, la agrupacion salsera colombiana que sabe llegar hasta el fondo de

|l a sensithilidadéo

Cara A Titulo Compositor
Nostalgia africana Alfonso Cérdoba
Por bocon Alexis Murillo
Lamento chocoano Miguel Vicente Garrido
Falso amor Richie Valdés
[ &E® |
Vete Carlos Arroyo
Cantando y sonando Richie Valdés
Amigo Antonio Medina
Son cepillao con minué Alfonso Cérdoba

Tabla 2-3: Lista de canciones del LP Que la sangre alborota.

Los arreglos en esta produccion se alejan de las estructuras tipicas de la orquesta
de salsa, si bien esta idea se mantiene en algunas canciones (i N o s t a&ricapagdfalso
amorg fVeteq fCantando y sonandod, en la mayoria de estas se afladen nuevas
secciones, por ejemplo: mas solos (i No s t africanaoaolo de percusion, fPor bocong
s6lo de guitarra), introducciones variadas entre piano, voces, percusion y el blogue de
vientos (i No s t aafricanag fFalso amorg fWVeteq fCantando y sonandod, e
introducciones que utilizan instrumentos no convencionales (redoblante en fiSon cepillao
con minuédy flLamento chocoanod que son tomados de diferentes estilos de la musica
chocoana. De la misma manera, utilizan por primera vez las modulaciones y cambios de

velocidad (fLamento chocoanoq fi Nstalgia africanad.

En fCantando y sonando® se puede identificar de nuevo la influencia de los
arreglos de Willie Colén, tanto en las contra melodias que las cuerdas le hacen a la voz

durante el verso, como en una seccién de puente rectada sobr e un fiba

15 Ambas citas son tomadas del texto que se encuentra en la contra portada del LP Que la
sangre alborotao .

ckgrounc
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cuerdas (Figura 2-12), muy al estilo de la introduccién de la canciéon fOh ¢qué sera?d®,

donde el blogue de cuerdas sirve cdmo colchdn de un texto recitado (Figura 2-13)
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Figura 2-12: Transcripcién d e | i b a ¢ kycieoeide dedcion de las cuerdas (dos violines) en la

seccion recitada de fiCantandoy sonando6 ( mi nut o 2: 53 a 3:09)

Esta linea melddica también remite a los cierres de seccidbn expuestos

anteriormente en la cancién Sin Poderte Hablar (Figura 2-10)
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Figura2-13: Transcripci -n del Aibackgroundo y cierre de secci-n

seccidn recitada de AOh ¢qué sera?o LR Fantasma 1981 minuto 0:27 a 0:35).

16 E| tema es de la autoria del musico brasilefio Chico Buarque y arreglo de Héctor Garrido;
esta incluido, originalmente, en el 4lbum Fantasmas, del afio 1981, producido por Willie Col6n para
el sello Fania. También forma parte de la compilacién Grandes éxitos, lanzada en 1986 bajo el
sello Sonido.



Capitulo 2 34

fLamento chocoanooes la cancién que mas se destaca en cuanto a la innovacion
en los arreglos; su estructura tripartita sugiere una ruptura con las estructuras expuestas,

pues los contrastes se dan en funcion de cambios drasticos de ritmo y el uso de

herramientas como el poema hablado.

Introduccion y primer Coro y pregones Interludio con poemay
verso final
La cancion inicia con un Seguido de una pausa Posteriormente introduce
ritmo de redoblante y completa, inicia el coro y sobre el mambo de los
congas marcando una los pregones que ahora se  vientos y el coro un poema
marcha similar al porro desarrollan sobre una hablado sobre el Choco,
chocoano, junto a una marcha tradicional de salsa. que le da final a la cancién.

seccion de vientos (Figura
2-14). El verso contintia de

la misma manera.
Tabla 2-4: Forma reducida de la canciéon fiLamento chocoanoo.

La capa ritmica presenta cambios instrumentales que le permiten adquirir o perder
densidad sonora, imposibilitando generar bucles dentro de la cancion. El poema hablado
trae consigo un elemento multicapas pues la voz, si bien esta en la capa melddica, por

momentos comparte el espacio con la capa ritmica.

Redoblante

— — —

Figura 2-14: Patron del redoblante en laintroduccién y verso de fiLamento chocoanoo.
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2.1.3 Guayacan es la orguesta

Guayacan es la orquesta es su tercera produccién de larga duracién; seria la
tltima en ser grabada en H.N junto a los ingenieros Carlos Alvarado y José Gaspar y la
primera en ser distribuida por FM Discos y Cintas, la que seria su casa matriz hasta 1997.
El disco es mezclado nuevamente en New York por Jon Fausty y lanzado en 1988 para
Colombia (Cat. N° LP (11)2402).

Figura 2-15: Portada y contraportada del LP Guayacan es la orquesta.

Presentando nuevamente cuatro canciones por cara, el disco se caracteriza por
incluir solamente temas originales, en su mayoria compuestos por miembros activos del
grupo, entre ellos: Julio César Valdés (bajista y corista), Richie Valdés (cantante lider) y
Amarildo Ibargiien (percusionista), incluyendo nuevamente a Lozano, ademas de alejarse
de las tematicas relacionadas con el Chocd, tanto desde los titulos de las canciones,

como los compositores que participan en la produccion.

La portada por supuesto es otra de las grandes diferencias en relacion a sus
producciones anteriores, explorando un concepto de simplicidad, bajo la direccion artistica
de Luis Vega y separandose de la convencional foto del grupo.
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Cara A Titulo Compositor
Mujer candela Niko
Paz en tu corazén Julio César Valdés
Laika Alexis Lozano
Instrumental
[ &EE ]
Intensamente Alexis Lozano
Dulce cantar Richie Valdés
Teresita Lego

4 Buenaventura tiene ricura Amarildo Ibargien-Alexis

Tabla 2-5: Lista de canciones del LP Guayacan es la orquesta.

Guayacan es la orquesta se puede entender como el punto de quiebre entre las
dos primeras etapas de la orquesta, en primera medida porque se alejan definitivamente
de las referencias al Chocé (referencias que volverian a aparecer en discos posteriores,
pero que ya no serian esenciales para definir el rumbo estético de las producciones) y, en
segunda medida porque los arreglos y las elecciones musicales comienzan a mostrar una
modernizacion de su sonido y una diversidad palpable entre cancién y cancion. Canciones
como Mujer candelad que introduce el clasico ¢qué?, ¢qué?, ¢qué?, ¢qué?, ¢qué?, o
fPaz en tu corazonoque retoma la estética tradicional cercana a la salsa neoyorquina, con
secciones de solos (tres cubano y percusion), son muestras de lo que venian trabajando
en sus discos anteriores; sin embargo, flaikag finstrumentald e fintensamented son
canciones que transforman el estilo de los arreglos de Guayacan y catapultan una nueva

vision musical que se iria consolidando en sus siguientes discos.

flLaikadtiene una introduccion unica en los temas de la orquesta entre tres cubano
y bajo eléctrico, seguida por el uso de sintetizadores para apoyar a la percusion y sonidos
electronicos de bateria. Trabajar con estas herramientas tecnolégicas es sin duda alguna
una novedad en Guayacéan y se transformara en una marca importante de su sonido en la
segunda mitad de los 90. Otra caracteristica importante de esta pieza es la inclusiéon del

tres cubano para hacer las contra melodias a la voz durante el verso utilizando los
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arpegios del acorde (Figura 2-16), a diferencia de las contra melodias hechas por la
seccion de vientos caracteristicas de arreglos anteriores. Finalmente, en la seccién del
mambo el sintetizador se encarga de marcar los cambios con sonidos de percusion
electronica.
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Figura 2-16: Transcripcion de lavoz y las contra melodias del tres en el primer verso de fiLaikad
(minuto 0:43 a 0:54).

finstrumentald como su nombre lo indica, es una pieza musical sin letra o melodia
principal, la primera que ha incluido Guayacan en sus trabajos discogréaficos hasta la
fecha y que introduce una serie de elementos nuevos a la paleta de arreglos musicales.
La capa ritmica se enriquece con el uso del hi-hat como parte del set de percusion
(timbal-bateria), elemento que se habia insinuado en la produccién discogréfica anterior
(Figura 2-17).

Hi-Hat
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Figura 2-17: Patrén del hi-hat en la cancién Instrumental.

Por primera vez se da lugar a un solo de piano y también por primera vez se

presenta un segundo so6lo en la misma pieza, esta vez de percusion sobre un
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fbackgroundo del bloque de vientos, lo que da riqueza y variedad a las capas arménica y
ritmica que se entrelazan con la melddica (Figura 2-18). E | Abackgr oun ¢gar
dos trombones y continda con la estética de las lineas melddicas repetitivas y de poca

complejidad, integrando la variacién en la textura, ya que en cada repeticion se van
separando las voces.
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Figura2-18: Tr anscripci -n del f@Abackgroundo de | a secci

filnstrumentald (minuto 2:27 a 2:40).

fintensamented se puede catalogar cdmo la primera cancidon presentada por
Guayacan en el estilo de salsa romantica, anticipando el giro estilistico que la orquesta
tomaria en la década de los 90. Esta cancion trae una serie de innovaciones a los
arreglos; la introduccién que esta a cargo de una bateria electrénica haciendo un patrén
propio del pop-rock acompafiada de voz y piano (Figura 2-19).

Drum-Set

[
e

e e e e e o e

Figura 2-19: Patron de la bateria en la cancion filntensamenteo.

Sigue una seccion de voz y piano ad libitum, y los coros y pregones finales
acompafiados del patrén de la introduccién de la bateria electronica.

La salsa roméantica de Guayacan toma elementos estructurales fundamentales de

la salsa roméntica norteamericana. La capa armoénica y la capa de bajos, si bien estan

es ejec


https://www.google.com.co/search?q=ad+libitum&spell=1&sa=X&ved=0ahUKEwi3srGxh-TeAhVR2VMKHa9iD1YQkeECCCooAA
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compuestas por los mismos instrumentos, incluyen ahora nuevos acordes y funciones
armoénicas que cambian junto con la forma. En la salsa dura son muy comunes las
progresiones arménicas estaticas entre seccion y seccidén, con cambios mas bien a nivel
timbrico y textural, mientras que en la romantica se abre el espectro funcional con
cambios entre secciones, debido a que las lineas meloddicas, incluyen pequefios
desarrollos o0 desviaciones. Ejemplos claros de esto son pistas clasicas de la salsa
romantica como fQue locura enamorarme de tio ,de Eddy Santiago (LP Atrevido y
diferente 1986), que presenta en la estrofa las funciones ||: i-iv-VII-llI-i°-V7 -i :|| y en el
coro ||: i-iv-VII-NlI-VI-vi-VII-1II-V7 :|| o iVivir sin ellad de Gilberto Santa Rosa (LP Punto de
vista 1990), que en la estrofa presenta ||: I-vi-IV-V :|| y en el coro ||: VI-I-i7-V7 :||. El
cambio que se da es la inclusién de la subdominante y la extension tanto de la tonica
como de la dominante y el uso de las dominantes secundarias para construir los bloques
armaonicos, herramientas que pueden venir de la gran influencia que tuvieron las baladas y
boleros sobre la salsa. lBésame muchoo de Consuelo Veldsquez, presenta armonias
similares en la estrofa ||: i-iv-iv-ii°>-V7-i :|| y en el coro ||: I-vi-i-1I7-V7 :|| asi como fSabor a
mio de Alvaro Carrillo Alarcén, presenta en la estrofa ||: ii-iv6-iii7-biii6-ii7-v7-1 :|| y en el
coro ||: v-17-v-17-IV-NI7-117-ii7-V7 :||. Al igual que en la salsa dura, la base ritmica se
mantiene durante toda la cancién, generando bucles internos y periodos estructurales
entre la marcha y el campaneo. La capa melddica se caracteriza sobre todo por el uso de
lineas melédicamente mas desarrolladas y ritmicamente extensas!’ tanto para la voz

como para los bloques de vientos y por la tematica constante de amor y desamor.

2.1.4 La mas bella

El cuarto LP toma el titulo de una de las canciones incluidas en él, La mas bella
fue grabado en Audiovision Estudios en la ciudad de Bogota por el ingeniero Enrique
Gaviria y seria el inicio de una larga relacion entre el estudio y la orquesta. El productor
fue nuevamente Lozano junto a Tanenbaum e incluye los arreglos de Julio César Valdés
en la cancion iViven aparentandoa Fue lanzado para Colombia en 1989 por FM Discos y
Cintas (Cat. N° LP (11)2435)y para Venezuela por Korta Record
LPKR-9202).

"Sobre esto se profundandsbel®d en el an8lisis de i
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Figura 2-20: Portada y contraportada del LP La mas bella.

La portada hace alusion al titulo del disco y presenta un nuevo sentido estético en
las letras escogidas para el nombre de la orquesta, dando a entender un desapego de la

nocioén de continuidad visual.

Si bien Guayacan es la orquesta es un disco que marca un punto de quiebre, La
mas bella es el inicio de la nueva etapa del grupo, delimitada en primera medida por la
partida de su cantante principal, Richie Valdés y por la llegada de quien en el futuro seria
el segundo lider de Guayacan junto a Lozano: Nino Caicedo. La influencia de Caicedo iria
creciendo paulatinamente con cada produccién y ayudaria a consolidar el sonido definitivo
de la orquesta en la primera mitad de los 90. De las ocho canciones cabe destacar que
dos son composiciones de Nino (incluyendo flLa méas bellag sencillo promocional de la
produccién); una es una versién de fAmame como soyd de Pablo Milanés; y dos son
canciones de la cantautora chocoana Zully Murillo (quien a la fecha tiene una decena de
discos de su autoria y ha trabajado con artistas como La Contundencia, Grupo Niche,
Hugo Candelario, entre otros). Esta seria la primera vez que una mujer estaria
involucrada en el proceso de composicion de las canciones de Guayacan.
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Titulo Compositor
La mas bella Nino Caicedo
Viven aparentando Zully Murillo
Amame como soy Pablo Milanés
Entrégate a mi Aslan Milanés
Perdoname Jerénimo
Mal olor Alexis Lozano i A. Murillo
Princesita Zully Murillo
Cocorobé Ronda infantil del Pacifico

Tabla 2-6: Lista de canciones de La mas Bella

La nueva influencia de Caicedo viene de la mano con la apertura musical de la
orquesta. Los arreglos, que hasta ahora estaban siempre en manos de Lozano con
excepcion de algunas colaboraciones, se comparten con un musico que habia sido ya
pianista y productor en otras grabaciones y que habia colaborado también con algunos
arreglos de la produccion anterior: Tanenbaum figura en los créditos de La mas bella
como arreglista de planta junto a Lozano e invitado en los teclados para algunas

canciones. Este trio creativo se iria consolidando con el paso de los afios.!®

La carga de la salsa romantica se comienza a sentir de manera mas clara en La
més bella, canciones como fAmame como soyd La mas bellag fEntrégate a miq
fPerdbnameo y fPrincesitad estan completamente demarcadas en la sonoridad de este
estilo, lo que resulta una ruptura con respecto al eclecticismo al que Guayacan estaba

acostumbrado en sus producciones anteriores.

La introduccién de fPerdonamedes un claro ejemplo de las lineas melddicamente
desarrolladas y poco percutidas tipicas de la salsa romantica, que busca una estética de
intimidad, muy cercana a la balada y al bolero tradicional (Figura 2-21).

18 | os créditos, musicos y roles de produccién, estan especificados para cada disco en la
seccion de anexos dentro la discografia detallada.
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Figura 2-21: Transcripcion de los vientos en la introduccién de iPerdbnamed ( mi nut o 0: 08 a O0: 21

Es notoria la diferencia ritmica de la seccién de vientos (comparado por ejemplo
con la introduccién de fMi herenciad, no solamente desde la perspectiva de la
composicioén sino de la interpretaciéon. Al abandonar el énfasis en la intencidn ritmica, se
afiade un contenido de expresividad melddica por medio de los saltos, algo que no era

tipico de las introducciones de Guayacan.

De la misma manera, el motivo del piano en fmame como soyq se aleja del tipico
tumbao'® de la salsa dura y se acerca mucho mas a la musica pop, tanto en sonoridad
cémo en expresividad ritmica, insinuando la melodia de la estrofa (Figura 2-22), lo que lo
acerca a la capa melddica, pues dentro de su acompafiamiento incluye contra melodias.
Esto también se puede evidenciar en el uso del sintetizador para hacer respuestas al

coro, instrumento que resulta ser multicapas al ir de la capa mel6dica a la capa arménica.

19 Se entiende por tumbao el ritmo base que se interpreta en la musica afrocubana tanto en
el bajo como en el piano.
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Figura 2-22: Transcripcion del motivo del piano en la estrofa de iAmame como soyo (minuto 0:39 a
0:45).

No obstante, canciones como fViven aparentandooy A Ml olorg se pueden ubicar
en los estilos del son chocoano y la salsa dura, utilizando mambos menos cadenciosos y
mas percutidos, haciendo énfasis en la asertividad y relevancia de la seccién ritmica,
tocando un poco més arriba del tiempo e incluyendo solos de guitarra y piano

respectivamente.

Por otro lado, Cocorobé, al ser una version de una ronda tradicional del Choco, es
la Gnica cancién incluida en la produccién que le hace un guifio a estas tradiciones®,

recordando de cierta manera la diversidad musical de la orquesta.

En términos de arreglos, esta produccion resulta monétona y trae pocos elementos
novedosos a la paleta de sonoridades a la que nos tenia acostumbrados la agrupacion.
Sin embargo, es fundamental en cuanto demarca el estilo que predominara en la
sonoridad de la década de los 90. Es posible resumir este periodo (segunda mitad de los
afios 80) como la transicion de una orquesta en busca de identidad, hacia la ratificacion
de un estilo particular. Durante estos cuatro discos, Guayacan define algunas maneras de
aproximarse a los arreglos musicales: introducciones en otros estilos, uso de diferentes
tipos de repertorio y lineas melddicas poco complejas y mas cantadas, que seria un rasgo
transversal de las orquestas de salsa colombianas. AWhen | asked local musicians,
composers and arrangers, iWhat makes Colombian salsa &olombiané the unequivocal
response from most was fsu sencillezo( i t s si mpl i ci ty) ®or¢tre/mdoe r , 2000

es el inicio de un camino hacia la estructuracion de un estilo romantico caracteristico.

20 Esta cancién sera analizada a profundidad en el capitulo tercero.
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2.2 Primera mitad de los afios 90: Guayacan romantico

En la alborada de la década de los noventa, durante la transformacion propiciada
por Caicedo, la orquesta tiene una segunda etapa de publicaciones que consta de cinco
LP entre 1991 y 1995. 5 afios aferrados al sabor (1991), Sentimental de punta a punta
(1991), disco que presenta una peculiaridad pues fue relanzado para Colombia y Estados
Unidos en 1992, manteniendo la caratula original, pero cambiando el nombre a Oiga,
mire, vea, nombre del sencillo promocional de esta produccién (Figura 2-23); Con el
corazén abierto (1993), A verso y golpe (1994) y finalmente Marcando la diferencia
(1995). Durante este mismo periodo y acompafiando las producciones de larga duracion,
FM lanza los primeros sencillos y EP promocionales de la orquesta, dandole publicidad a
las canciones mas populares de cada uno de los discos. Oiga, mire, vea/Yolanda (1991),
Un invierno a cuenta gotas/Un amor a cuenta ciegas (1992), el EP Torero (1992),
presentando las canciones Torero y Un invierno a cuenta gotas en el lado A y No vale la

pena hablar mal de ti junto a una version instrumental de Torero en el lado B y finalmente

Te amo te extrafio/Cada dia que pasa (1993).

Oiga, Mire, Vea N

GrErracar
JJIJJ/ o 6rqueta

. | T TR
) S
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Figura 2-23: Comparativa de la portada y contraportada del LP Sentimental de punta a punta, relanzado
como Oiga, mire, vea.

2.2.1 5 afos aferrados al sabor

5 afios aferrados al sabor fue grabado en Audiovision Estudios en la ciudad de
Bogota por el ingeniero Freddy Jiménez y co-producido por Tanembaum. Fue lanzado en
1991 por FM Discos y Cintas (Cat. N° LP 0110002469) para Colombia y por RMM
Records el mismo afio para Venezuela (Cat. N° LP RMM-70412). El sencillo promocional
de esta produccion seria la pista nUmero seis, firolandad gue seria lanzado junto a fDiga,

mire, veaoen el afo 1991.
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Figura 2-24: Portada y contraportada del LP 5 Afios aferrados al sabor.
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La portada trae un nuevo sentido con respecto a las producciones anteriores,
incluyendo en la contraportada los créditos del creador de la caratula (Eduardo Enriquez).
Esto no habia sido tenido en cuenta anteriormente y denota un interés explicito por

trabajar un concepto visual.

Esta produccion es el salto definitivo de la orquesta hacia la sonoridad de la salsa
romantica y demarca la consolidacion de la relacion entre Lozano y Caicedo. El titulo es
sugerente e indica una declaracion de permanencia en la industria, asi como el
reconocimiento de una trayectoria corta pero prolija. El grueso de las composiciones es de
Caicedo, sin embargo, mantienen algunas composiciones de otros artistas como era tipico
en las producciones anteriores, destacando: fitema a mamaode Zully Murillo, iGuaguancé
callejeroode Senén Suarez y fiyolandadde Pablo Milanés.

Titulo Compositor
Muchachita Nino Caicedo
Como una hoguera Nino Caicedo
Arroz con coco Nino Caicedo

Tema a maméa Zully Murillo
Guaguanco callejero Senén Suarez
Yolanda Pablo Milanés
Guitarra y tambo Nino Caicedo
Un vestido bonito Nino Caicedo

Tabla 2-7: Lista de canciones del LP 5 Afios aferrados al sabor.

La transformacion de Guayacan hacia la sonoridad romantica es definitiva con
canciones como fMuchachitag fiComo una hoguerag fifema a mamaq fivolandaoy flun
vestido bonitoa fivolandadpresenta la estructura tipica de la salsa romantica (que se repite
a lo largo de las otras cuatro canciones con pequefias diferencias). Introduccion, tema,
coro, repeticion, mambo, pregones y final. Esta estructura también se puede visualizar en

temas ligados con el guaguancé y la salsa dura que la agrupacion habia expuesto en
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producciones anteriores. Como sefiala Ulloa (Ulloa, 2014: 333) tres grandes cambios
suceden de la mano del nuevo estilo romantico mundial: cambios en el contenido textual
de las canciones, es decir el contenido erético-romantico en contraste a las vivencias del
barrio popular y sus personajes; c ambi os musical es fAAdem8s de |
completo al romance, se eliminaron las descaras, las improvisaciones de los solistas y la
potencia de | os ma mb o s, gpor (ltlnio,| canabios e (o4 4riterios3 2 8 ) y
estéticos y de seleccion de los cantantes. ¢ Como definir entonces la particularidad de la
salsa romantica de Guayacan, teniendo en cuenta que su estructura formal ha sido
utilizada en diferentes estilos? Una de las claves reside en el analisis de las capas y el
uso y funciéon de la orquestacion a través de la reconstruccion formal. Si bien las
funciones primordiales de cada capa resultan predecibles dentro de los usos naturales de
los instrumentos?!, es decir, no se encuentra una revolucién o trasformacién de estos, si
se resaltan o se enfatizan por ciertas caracteristicas. La capa ritmica asume un rol
repetitivo, a tal punto que carece de variaciones a lo largo del tema, incluso renuncia a
sus capacidades de improvisacion que son bastante utilizadas en otros estilos de musica
latina, incluida la salsa dura de Guayacan. Se podria decir que la cadencia es casi
robética, pues se pretende resaltar la voz y la letra, eliminar cualquier distraccién sonora
que confunda al oyente. Lo mismo se puede decir para las funciones de otras capas como
la armoénica y la de bajos. Otro elemento repetitivo clave es la relacion entre la melodia de
la voz y las melodias de los vientos al interior de la capa melédica. La voz no varia en su
sentido ritmico, ni en su construccion melddica, timbrica, o registro, creando una
periodicidad estructural que define el aspecto formal. En definitiva, la cancién resulta
siendo la tensién entre los bucles arménico-ritmicos y la periodicidad estructural generada

por las lineas melddicas.

La relacion que mantienen los elementos de la capa melédica en su interior y la
construccién de fraseo que implementan son otro elemento fundamental para definir el
estilo sonoro de la salsa romantica de Guayacan. Como ya se habia visto previamente en
la cancion fPerdénameddel LP La mas bella, una caracteristica tipica de las estructuras
melddicas son las lineas desarrolladas y poco percutidas, cercanas a la balada romantica

norteamericana y al bolero. fiyolandao resulta un arquetipo de este estilo compositivo

21 En este caso, natural se refiere al uso tipico de los diferentes instrumentos en las
orquestas de salsa.
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(Tabla 2-8). La introduccién presenta una melodia que utiliza pocas notas espaciadas,
dando una sensacion de aire e intimidad (Figura 2-25), acompafiado de una base en
bucle y una armonia tipica de este género ||:
de

caracteristicas, no tiene como intencidn crear una contra melodia o una melodia

I-VI-IV-V m|. La estructura pregunta

respuesta del tema principal al interior la capa melddica comparte estas
secundaria a la voz principal, sino por el contrario brindar un colchén o soporte por medio

de melodias abiertas y de pocas notas (Figura 2-27).

Finalmente, el primer mambo de fivolandaoes estereotipico del estilo roméantico de
Guayacéan, pocas notas y poca sincopa, asi como poco uso de saltos y cambios de
registro (Figura 2-26).
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Figura 2-25: Transcripcion de la linea mefiodica de los vientos en la introduccion de fiYolandao

(Miinuto 0:00 a 0:25).
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Tabla 2-8: Cuadro de analisis de la cancién iYolandao .

Caparitmica

Orquestacion

Conga,bongé, timbal, maracas

gliro, campanas.

Introduccion Los instrumentos hacen una marcha
constante. Base ritmica. Ciclos de

cuatro compases.

Entran todos los instrumentos con la

misma base ritmica del inicio.

Capa débajos

Bajo eléctrico.

El bajo proporciona el
piso armoénico
sincopado.

Entra el bajo con el
piso armonicoy
tumbando de manera

sincopada

Capamelddica Capaarmonica

Trompetas, trombones, Piano eléctrica

voces

Un trombon hace una
melodia introductoria, la

cual es posteriormente
doblaba por las trompetas
con respuesta del trombon

Entra la voz cantando el El piano acompanfa la

tema principal. melodia en notas largas,

No hay vientos. marcando los cambios
armonicos.

Los vientos hacen respuesta  ContinGan las notas

melddica en bloque a la voz largas del piano.

y finalizan la seccién.



A
(Tema)

B
(Coro)

A
(Tema)

B
(Coro)
C
(Mambo1l)
Co

(Mambo 2Final)
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Se repite.

Se repite.

Se repite.

Se repite.

Se repite.
La base cambia de marcha a
campaneo.

Se van las maracas y entra el guiro.

Sigue igual.

Guayacan: caracterizacion musical de la agrupacién

Se repite.

Se repite.

Se repite cambiando a
un registro mas agudo

para resaltar.

Se repite.

Se repite.

El bajo contintia
tumbando, en un

registro mas agudo.

Modulacién arménica
al cuarto grado. Sigue

tumbando.

Voz sola. Piano tumbando.

Los vientos hacen una Serepite.
melodia en bloque que

cierra la seccion.

Los vientos en bloque Asume un rol melédico

finalizan la seccién dando caracterizando la seccién.

paso a la A.

Voz sola. Piano tumbando.

Los vientos hacen respuesta Piano tumbando.
en bloque a la voz.Y
cierran la seccion.

El trombdn inicia el mambo, Piano tumbando.
el bloque de trompetas hace
el mambo y el trombdn
responde. No hay voz.

El bloque hace un mambo  Modulacién armdnica al
para cambiar de seccién. cuarto grado. Sigue

tumbando.
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D La base hace cortes ritmicos para Hace cortes ritmicos

(Pregones)

acentuar el inicio de la seccidn. Sigu« para acentuar el inicio

igual. de la seccionSigue

tumbando.

Vuelve la base de la seccion A. Notas largas como piso

armonico.

52

Entran nuevas voces Hace cortes ritmicos para

haciendo el coro, que es acentuar el inicio de la
respondido por la voz seccion. Sigue tumbando.
principal.
También el bloque de
vientos a los coros.
El piano hace una
melodia para

caracterizar la seccién
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Esta produccién, aungue enmarcada en la estética romantica, trae consigo
algunas sorpresas que desafian los convencionalismos y recuerdan el sentido multi-
estilistico de discos anteriores. fArroz con cocoo es un ejemplo de esto. Al revisar la
estructura formal y el uso de la orquestacién dentro de la cancion (Tabla 2-9) es inevitable
recordar los sonidos del funk y el hip-hop norteamericano. Las capas ritmica y armoénica
comparten su funcién, ninguna tiene pretensiones melddicas o de protagonismo, e incluso
abandonan casi completamente el uso de la sincopa y el tumbao. Un claro ejemplo de
esto es la linea de bajo que aparece casi durante toda la pieza musical sin variar (Figura
2-28). No solo es una reduccidon arménica || I-IV-V-IV ||, sino que resalta los tiempos
fuertes del compés y se aleja de la sincopa propia del tumbao del bajo salsero.

=100 * dlap
1 e —— =

Bajo Eléctrico : s 7 7 f

::i.;l
~T N
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Figura 2-28:Transcripcion de la linea de bajo de fiArroz con cocoo.

Tal vez la transformacion mas radical que se encuentra en fArroz con cocooes el
contenido de la capa melddica. Si bien la voz es protagonista durante todo el tema, no
desarrolla una melodia, sino que recita las palabras, manteniendo una estructura
constante y repetitiva, que no permite distinguir la forma, siendo necesario distinguirla
desde los cambios en la capa ritmica y la capa arménica. Asimismo, la trompeta tiene
ciertos espacios de improvisacion y abandona completamente la idea de complementar la

vOz con respuestas melodicas tipicas.

Guayacan abandonaréa estas peculiaridades compositivas para establecer el estilo
romantico y el uso convencional de la orquestacion y la sonoridad de las capas dentro de

sus arreglos en la primera mitad de los 90.
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Tabla 2-9: Cuadro de analisis de la cancién iArroz con cocoo.

Caparitmica

Orquestacion

Funcion

Introduccion

Serepite.

Se repite.

Se intensifica el sonido de la

campana.

Se repite.

Campana,conga, palmas, timbal.

Base ritmica repetitiva ostinato.

Capa débajos Capamelddica Capaarmonica

Bajo eléctrico. Trompeta, voces Piano eléctrica

Piso armonico ligado al Latrompeta hace una Piso armonico unido al
ostinato ritmico. Estilo

funk.

melodia introductoria. bajo.

Recita una letra a manera de
declamacién, recordando las

ideas del hiphop. No hay

trompeta.

Piso armonico ligado al Se repite. El piano entra
ostinato ritmico. tumbando, dandole un
Sonoridad funk. giro estilistico a la

cancion.
Se repite. Se repite. El piano intercala entre
el ostinato y el tumbao.

Se repite. Se repite. Se repite
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Se repite.

Se repite.

Se repite.

Entra el timbal y la base improvisa
por debajo de la estructura.

El bajo empieza a

tumbar.

Entra el ostinato con
sonoridad funk. Uso del
slap.

Se repite.

Se repite.

Se repite.

Continda la voz y la
trompeta entra haciendo
contra melodias

improvisadas

56

El piano se queda

tumbando.
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2.2.2 Sentimental de punta a punta/ Oiga, mire, vea

Sentimental de punta a punta fue grabado en los estudios de Audiovisién en
Bogota nuevamente por el ingeniero Fredy Jiménez. Si bien Tanenbaum trabajaria en la
interpretacion del piano y sintetizador, en este disco no apareceria en los créditos de la
produccién que estaria a cargo de Lozano, con la coordinacion de Caicedo. Fue lanzado
en 1991 por FM Discos y Cintas (Cat. N° LP 0110002517) para Colombia con el nombre
de Sentimental de punta a punta y por Top Ten Hits (Cat. N° LP TTH-1974) en 1992 para
Estados Unidos con el hombre Oiga, mire, vea. Esta particularidad se dio principalmente
por el éxito del sencillo Oiga, mire, vea/Yolanda (1991), siendo la cancién ganadora de la
feria de Cali de ese mismo afio e icono de este festival hasta el dia de hoy, considerada

por muchos la cancion mas famosa de Guayacan.

La portada (Figura 2-23) es un regreso a estéticas previas de la agrupacién donde
se muestran los integrantes sin ninguna particularidad o enfoque artistico especifico. Es

importante resaltar que Caicedo no aparece en la foto.

Este LP se puede considerar como un gran paso de Guayacdan para consolidarse a
nivel nacional, dentro del competido ambiente de las orquestas de salsa en la época, en
gran medida por el éxito de su cancion fDiga, mire, veaq pero también por la cantidad de
conciertos realizados en el afio y el impacto en la radio de otras canciones del disco,
como flCada dia que pasady fife amo te extrafioq canciones que incluso al dia de hoy
siguen sonando en radios nacionales y en las discotecas dedicadas al género, lo que no
se puede decir facilmente de canciones de discos anteriores o incluso posteriores. Esta
seria la primera produccion de la agrupacion en la que todas las canciones serian de la

autoria de Caicedo, abandonando la inclusién de versiones de otras canciones y autores

diferentes.

Cara A Titulo Compositor

Invierno en primavera Nino Caicedo
Oiga, mire, vea Nino Caicedo
Te amo, te extrafio Nino Caicedo

Amalia de noche Nino Caicedo
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Cara B
No vale la pena hablar mal de mi Nino Caicedo
Cada dia que pasa Nino Caicedo
Un amor a cuenta gotas Nino Caicedo
Transformado por tu amor Nino Caicedo

Tabla 2-10: Lista de canciones del LP Sentimental de punta a punta.

Las estructuras de las canciones son en su mayoria correspondientes al esquema
gue se ha delineado para el estilo de la salsa romantica de Guayacan (se pueden trazar
diferencias menores en la armonia, la duracion y la velocidad, pero manteniendo las
estructuras formales y la funcionalidad de las capas), resaltando la inclusién de Mmalia
de noched ,que es cercana a los sonidos de la salsa dura, presentando descargas,
campaneos intensos en la seccion de los mambos, una letra no relacionada con temas
romanticos e inclusive un solo de piano (Gnico solo de las ocho canciones del disco). Los
titulos de las canciones resultan ser un rasgo caracteristico que permite distinguir entre el

estilo romantico y otras aproximaciones musicales.

fDiga, mire, veades otro ejemplo que se distancia de la estructura romantica tipica
de Guayacan (Tabla 2-11). La historia detras de su creaciéon, en voz de Caicedo, deja
patente su relacion con Lozano y la dinamica de ambos a la hora de producir canciones

para la agrupacion:

Bueno era el afio 1991, la gente de Cali le dijo a Alexis que porqué

Guayac8n no | e hac2a una canci-n a Cali éAl e>
dijo: Nino los calefios quieren que le hagamos unacanci - n a Cal i é

como yo soy de Quibdd, aunque no conocia Cali, lo conocia por

referencias, la feria de Cali, todos queriamos conocer a Juanchito,

entonces hab2 a un conoci miento te-ricoé t e
girando, escuché la cancién y me gusté, luego la transcribi al papel y se

la mostré a Alexis, y me dijo: yo te habia dicho que le hiciéramos una

cancion a Cali, no que se la hicieras. Ahi te falté hablar de Pance, le die

yo, que es Pance, es el balneario donde vamos a bafiarnos después de

| a r u mb e édije yoweno,| vamos a acomodar eso, entonces la

cancion quedd hecha de punta a punta, de tal manera que cuando el
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intérprete mird la letra me dijo: oye, pero no me dejaste nada, ni para
hacer un pregon, estan escritos todos los pregones, si, la cancién se
hizo totalmente de punta a punta. Entonces Alexis viaj6é a Cali a hacer la
orquestacion, los arreglos musicales, yo le entregué la letra y la melodia

como hago con todas mis canciones (Caicedo, 2017: Omin6s a 2min6s).

SibienA Oi g a, minanteene ehesgaena: introduccion, estrofa, coro, pregén
y mambo, incorpora el estilo de un Guayacan anterior, con secciones ritmicas diferentes y
cambios en la estructura y funcion de las capas, manteniendo las progresiones armonicas
del estilo ||: I-ii-V7-1 :||. Es destacable el hecho de que la capa melddica no hace uso de
los vientos durante las primeras cuatro secciones de la cancién, algo atipico en los
arreglos de Guayacéan, que usualmente inician con melodias en manos de las trompetas o
los trombones y respuestas inmediatas de estos a las melodias vocales. Es importante
también resaltar que la capa ritmica varia durante el tema e incluso tiene algunas

improvisaciones.
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Tabla 2-11: Cuadro de anélisis de la cancién fiQOiga, mire, veao.

Caparitmica Capa débajos Capamelddica
Clave, bongo, cencerro, congas, Bajo eléctrico. Voces,trompetas,
trombones.

timbal, giiiro.

Orquestacion

Funcion

Unicamente suena la clave marcandc  Aparece haciendo La voz principal hace la

melodia introductoria.

Introduccion el son 32. adornosque definenla
armonia.
Entra todo el conjunto de percusion El bajo entra La voz canta la melodia
con la marcha, constituye el soporte tumbando y marcando principal.
ritmico de la cancién. El bong6 tiene la base armonica.
la funcion improvisadora de la salsa
brava.
Se repite. Se repite. Se repite.
La base ritmica cambia al campaneo Se repite. Entran las demasvoces

del timbal. apoyando el coro.

60

Capaarmonica

Piano.

Aparece haciendo
adornosque definenla

armonia.

El piano entra tumbando
y marcando la base

armonica.

Se repite

Se repite.
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Desaparece ebongd y es Se repite. Lavoz principal comienza a Se repite
B o reemplazado por el cencerro. Se hacer los pregones
(Coro/Pregones) intensifica la marcacion del tiempo respordiendo al cora Entra
fuerte ligado a la seccion del la seccion de vientos
campaneo. completa respondiendo a los
pregones.
Cambia el ritmo de la base, énfasis  El bajo hace un pedal Desaparece la voz. Las El piano hace el mismo

C en el campaneo alejado de la march: sobre los acordes-v trompetas tienen la melodia pedal que el bajo. Enfasis
(Mambo1l/Intermedio) del son. Entra elguiro. unido a la capa ritmica,  principal del mambo con en llenar el espacio entre
deja tumbar. respuesta de los trombones. la capa del bajo y la capa

Notas largas ligadas a la melddica.

base ritmica con un cierre

para marcar la seccién.

Vuelve la base con etampaneo y el El bajo regresa al Coro acompafiado de El piano regresa al
cencerro. tumbao. vientos. tumbao.
Se repite. Se repite. Los trombones inician la El tumbao del piano
Co melodia del mambo, aumenta en densidad
(Mambo 2) posteriormente las armonica, intensidad
trompetas hacen una ritmica y protagonismo.

melodiaacompafiante.
B 6 Se repite. Se repite Entra la voz principal Se repite.
(Coro 2/Pregongs haciendo pregones sobre un

nuevo coro.
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Se repite. Serepite.

Co
(Mambo 3)

Vuelve el bong6 y se repite la base d Notas largas,piso
la seccion A. Cortes unidos a la cape armoénico en registros
melédica para hacer cierre de graves. Cortes unidos a

seccion. la capa melddica para

hacer cierre de seccion.

62
Los trombones entran con la Se repite.
linea mel6dica dekegundo
mambo, las trompetas hacen
un nuevo acompafiamiento.
Los vientos en bloque hacen Notas largas,piso

una melodia para cerrar la  armoénico. Cortes unidos
cancion. a la capa melddica para

hace cierre de
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Los mambos de figa, mire, veadhacen uso de las herramientas de la salsa dura,
melodias cortas y sincopadas, asi como densidad ritmica en su construccion. Melodias
que estdn mucho mas ligadas a la base que a un pensamiento melddico propio de la
salsa romantica (Figura 2-29).
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Figura 2-29: Transcripcién del primer mambo de fiOiga, mire, vead (minuto 3:42 a 4:05).

2.2.3 Con el corazdon abierto

El séptimo trabajo de larga duracién de Guayacan fue grabado en Bogota, Miami y
Nueva York en los estudios Audiovisién, Miami Sound y Dia Lend respectivamente, bajo la
produccién de Lozano y la produccion ejecutiva de Caicedo, de la mano nuevamente de
Fredy Ji m®nez y | a colaboraci-n de Adol fo Levy, Ca
la ingenieria de sonido. Fue lanzado en 1993 por FM Discos y Cintas (Cat. LP N°
0110002469) para Colombia y por RMM Records en el mismo afio para Venezuela (Cat.
N° LP RMM 70442).
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Guayacan

Orquesta

Guayaca*n

—_— N @rquesta

eom b cotqzen ahiestr

A,

1. AMOR TRAICIONERO APRENDIENDO A AMAR .1
2. TORERO COMO UN ANIMAL DE SELVA .2
3. NO ME PREGUNTEN MAS POR ELLA MAS QUE SEXO .3
4. MEAMAS Y ME DEJAS ALABIO, ALABAO .4

Astor y Composions NINO CAICEDO
anmrcuon v pascoon

vor
e
o

Canciones de NINO CAICEDO

Figura 2-30: Portada y contraportada del LP Con el corazén abierto.

La portada se puede interpretar como una declaracion del compromiso de la
orquesta con el estilo romantico. Desde la letra del titulo (que también es sugerente con
respecto a las canciones de amor y desamor), asi como el trombdn con una rosa, simbolo
universal del romance. Es curioso resaltar la inclusion del nombre de Caicedo en la
portada como autor de todas las canciones, lo que evidencia su rol creciente dentro de la
agrupacion. En la contraportada incluyen nuevamente una foto de los musicos, algo ya
tipico en la direccion artistica de los discos de Guayacan. Otro detalle importante es el
uso de la tipografia para el nombre a manera de logo: Guayacan, Orquesta debajo,
separados por una linea y la estrella sobre el nombre. Esta decision estética seria
mantenida en los siguientes trabajos discograficos, algo que Guayacan no habia hecho

antes.

Al igual que su hermano anterior, Con el corazon abierto presenta GUnicamente
composiciones de Caicedo y en su mayoria de estilo romantico,?> con la excepcion de
fAlabio, alabaog una alusién al estilo de la salsa dura, con una introduccién de la seccion
de vientos simulando la contradanza chocoana?® y fMas que sexod una cancion
compuesta completamente en el estilo del bossa nova, pero utilizando la instrumentacién

de la orquesta de salsa. Con fMas que sexo0se hace constante la idea de Guayacan de

22 Como se mencion6 anteriormente, los titulos se vuelven un referente para identificar las
canciones romanticas de otras.
23 Esto sera analizado a profundidad en el capitulo 3.
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incluir siempre una o dos canciones por fuera de la estética salsera, alejAndose un poco
de las practicas de los demas grupos de la época. Finalmente firorerog uno de los
grandes éxitos de esta produccién que al igual que fDiga, mire, vead fue ganador de la

feria de Cali y se convirtié en otro gran himno de ésta.

Cara A Titulo Compositor
Amor traicionero Nino Caicedo
Torero Nino Caicedo
No me preguntes mas por ella Nino Caicedo
Me amas y me dejas Nino Caicedo
Aprendiendo a amar Nino Caicedo
Como un animal de selva Nino Caicedo
Mas que sexo Nino Caicedo
Alabio, alabao Nino Caicedo

Tabla 2-12: Lista de canciones del LP Con el corazén abierto.

Torero trae a la paleta de Guayacan la inclusion de un pasodoble en su
introduccion, precisamente porque el tema es dedicado a los toreros y a las ferias. Sin
embargo, desde la perspectiva formal, funcional y estructural, representa la vuelta a las
sonoridades de la salsa dura, incluyendo un solo de tres cubano. Como en algunas
producciones de su primera etapa, la mezcla con diferentes estilos musicales no se da a
lo largo de la cancidn, sino simplemente como un guifio musical en las introducciones
(esto habia sido usado anteriormente en temas como fLamento chocoanog fVas a llorarg
fivanos retornosqg fSon cepillao con minuéd. Mas alla de la inclusion de este paso doble
andaluz, Con el corazén abierto es la continuacion de una linea estilistica que a este
punto se habia establecido como prototipica de Guayacan, linea que no se romperia
hasta la produccion Como un baile del afio 1996.



Capitulo 2 66

123 — =
I trepeee '%%:##@Aaqr - —
BTp. [y 4B B55355% = S ISt ==
P e :@:':3
! >% . %> ..22 2 07
iiizies ieE .2
s _ £ _ =
Tbn ly2 ,"L.z £ & a =
Dt o ooeon - - 1 | e e s s ee
Jg T e - 5 o - T 1 1 1 1 1 T
b [ basaasl BEE e mo T lperoepoet T (pvese, o %
T L T — — ]
G i L
T
1. o o
£leterr = £
6" - | I I I I
Tbnlyz ,'L‘ - :I T T T T T - |= %

Figura 2-31: Transcripcién de la introduccién en pasodoble de iTorero0 ( mi nut o 0: 00 a 0: 21)

2.2.4 Aversoy golpe

A verso y golpe al igual que Con el corazén abierto fue grabado en Bogota, Miami
y Nueva York en los estudios Audiovision, Miami Sound y Dia Lend respectivamente, por
el mismo equipo de trabajo en la ingenieria de sonido, bajo la producciéon de Lozano y la
coordinacién de Caicedo. Fue la primera produccién de la orquesta lanzada para CD y LP
por FM Discos y Cintas (Cat. N° LP 0110002469, CD 2560002607) para Colombia en
1993. A diferencia de sus antecesores no tuvo edicion ni en Venezuela ni en Estados
Unidos.

A VERSO ¥ GOLPE
|_iooa |
T

1

Figura 2-32: Portada y contraportada del LP A verso y golpe.
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El arte de la portada tiene una metéafora visual, representando con el yunque vy el

martil |

(@]

el Afgol pe musical 06 de | a ocoqmouywsst a y de
usual, hay algunas fotos de los integrantes, esta vez en la naturalidad del estudio de
grabacién enfatizando en el trabajo de produccion y no en el estereotipo de la orquesta en
frente del publico. Es importante resaltar que, a diferencia de los otros discos aparece por

primera vez Caicedo en las fotos. Vuelve el logo de Guayacan, pero en diferentes colores.

Este disco contiene solo composiciones de Caicedo, en su mayoria en el estilo
romantico. Sin embargo, como ya es costumbre, incluyen algunas canciones que se salen
de los sonidos tradicionales de la salsa. En este caso fA cubadpresenta una introduccién
a manera de son cubano, encargando la melodia al tres y reproduciendo la clave 3/2, para
convertirse posteriormente en una estructura tipica de la salsa dura de la agrupacion. Esta
estrategia, es decir, usar introducciones en estilos diferentes, como se ha mostrado en
varios ejemplos, se puede considerar una marca del estilo de Guayacan y un deseo
profundo de Lozano por demostrar su versatilidad y habilidades como arreglista. Por otro
lado, MArriba mi folclordtrae una nueva combinacién de sonidos, orquestacion y arreglos,

incluyendo un acordedn y una corta seccién de tambora y alegre.

Cara A Titulo Compositor
Y me dejaste Nino Caicedo
A Cuba Nino Caicedo
Lleg6 el amor Nino Caicedo
Nostalgia Nino Caicedo
Siete afios Nino Caicedo
Arriba mi folclor Nino Caicedo
Deseas terminar Nino Caicedo
Navidad Nino Caicedo

Tabla 2-13: Lista de canciones del LP A verso y golpe.
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2.2.5 Marcando la diferencia

Marcando la diferencia regresa a Bogota para ser producido Unicamente en los
estudios Audiovision, de la mano del ingeniero de cabecera Freddy Jiménez con la ayuda
de Papo Rios. En la produccidn se encontraba nuevamente Lozano y regresaria
Tanenbaum quien, si bien se habia mantenido interpretando los teclados de la orquesta,
habia estado ausente de las tareas de produccion. De esta manera, el disco estrena
productor ejecutivo, Juan Diego Montoya, y coordinador, Javier Garcia M. Caicedo no
estaria involucrado ni en la produccion ni en la coordinacion, pero seria el compositor de
todas las canciones. Fue lanzado para CD y LP por FM Discos y Cintas (Cat. N° LP
011000636, CD 2560002636) para Colombia en 1995.

La orquesta volveria a lanzar sus discos en plataformas internacionales de la
mano de Rodven Discos en Venezuela (Cat. N° LP 0110002636) en 1995.
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Productor Alexis Lozano

Figura 2-33: Portada y contraportada del LP Marcando la diferencia

La portada regresa a la presentacion de la fotografia de la orquesta, pero esta vez
se aleja del traje formal, utilizando nuevamente el logo introducido en Con el corazén
abierto. La contraportada son nuevamente fotos de los integrantes y del estudio,
reiterando la caracterizacion del trabajo de produccién, asi como una foto icénica de

Caicedo y Lozano durante el proceso de grabacion.
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La primera diferencia que marca este LP es el final de la relacion con el cantante
principal John Lozano, quien habia sido fundamental en construir la identidad de la salsa
romantica de Guayacan, habiendo participado en las cinco producciones anteriores. A la
orquesta regresaria Carlos Brito, quien se habia ausentado y entrarian a participar
Carlitos Sanchez y Mauricio Guerrero, este Ultimo seria la voz principal del grupo durante
varias producciones. Ademas, el disco traeria la participacion de Papo Lucca en el piano,
un grande de la salsa latina, quien fue cofundador de La Sonora Poncefia y ha tocado
hasta la fecha con la Fania All-Stars, Willie Colon, Celia Cruz, Johnny Pacheco, Adalberto
Santiago, Andy Montafiez, Pablo Milanés y Rubén Blades. Otra gran diferencia es la
duracion del disco; si bien las canciones son un poco mas cortas de lo que habian sido
hasta el momento, es la primera vez que se incluyen cinco canciones por lado,?* y en la
version de CD se incluye una undécima pieza instrumental llamada fAlmendrag lo que
marca la diferencia no solo por la cantidad sino porque Guayacan no habia incluido

canciones instrumentales desde finstrumentald ¢ancién cuatro del lado B de Guayacan es

la orquesta (1988).
Cara A Titulo Compositor
Pau pau Nino Caicedo
Cuénto te amo, cuanto te quiero Nino Caicedo
Medellin Medellin Nino Caicedo
Sefiora mia Nino Caicedo
Si tl no estas Nino Caicedo
CaraB
Por un beso Nino Caicedo
A veces Nino Caicedo
T4 me haces feliz Nino Caicedo
Recordando todo Nino Caicedo
Mi billete Nino Caicedo

Tabla 2-14: Lista de canciones del LP Guayacan es la orquesta.

24 |r al anexo A para ver la discografia detallada de los 80 y 90 donde se incluyen las
duraciones.


https://es.wikipedia.org/wiki/La_Sonora_Ponce%C3%B1a
https://es.wikipedia.org/wiki/Fania_All-Stars
https://es.wikipedia.org/wiki/Willie_Col%C3%B3n
https://es.wikipedia.org/wiki/Celia_Cruz
https://es.wikipedia.org/wiki/Johnny_Pacheco
https://es.wikipedia.org/wiki/Adalberto_Santiago
https://es.wikipedia.org/wiki/Adalberto_Santiago
https://es.wikipedia.org/wiki/Andy_Monta%C3%B1ez
https://es.wikipedia.org/wiki/Pablo_Milan%C3%A9s
https://es.wikipedia.org/wiki/Rub%C3%A9n_Blades
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Marcando la diferencia representa la culminacion de una etapa dedicada casi de
manera exclusiva a la salsa romantica. Desde la perspectiva formal, las estructuras y el
uso de las capas dentro de los arreglos, los discos anteriores respondian en mayor o
menor medida a un esquema trazado desde inicios de los afios 90 por la agrupacion. Si
bien en esta produccion adn encontramos un gran nimero de canciones en este estilo
( Sefiora miag Si th no estdsq fPor un besoq M vecesoy ATU me haces felizg, desde la
pista nUmero uno se puede ver una direccion diferente. fPau paudinicia con una especie
de son cubano que da gran relevancia melddica al tres, inspirado muy probablemente en
la versi-n de APau pauo, canci-n hom-nima pero
Broadway de 1975, interpretada por el Conjunto Clasico en 1982 con una introduccion de
tres cubano. Esto permite una fusién entre la capa armonica y la melédica, hasta el punto
de presentar un solo durante el interludio (al igual que la version de la Orquesta Clasica),
herramienta que la agrupacion habia dejado de usar. De la misma manera, fMedellin,
Medellino retorna al estilo neoyorquino de la salsa dura (desde una perspectiva de las
capas Yy la forma) expuesto por la agrupacion en sus primeras producciones, afiadiendo
nuevas funciones a los instrumentos, con un solo de piano en la introduccion y
transformando el uso de las capas con relacién a la orquestacién y el ritmo, asi como un
final interpretando una cumbia en el formato de salsa, sumandole el acordedn en la
melodia-armonia principales (Figura 2-34), haciendo una cita ¢xpl2cita
livei n Medae lll&2 ndanci - n Rubém 8lades yNVllie €gléa que en el pre-
coro recita e | v ¢ wastdo livie in Américaq utilizando los mismos elementos ritmicos y
armonicos. Canciones como fRecordando todod y flCuanto te amo, cuanto te quierod
desafian los esquemas establecidos por la agrupacién; siendo aln canciones que se
pueden considerar salsa romantica debido a la tematica de las letras, el uso melodioso de
los vientos y la distribucién de las capas dentro de la forma: utilizan nuevos elementos ya
sea la textura dentro de las capas (es decir, la orquestacion y sus funciones), afladen
nuevas secciones a la forma que antes no eran parte de las estructuras de su estilo

romantico o cambian la funcionalidad de algunos instrumentos en ciertas secciones.
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Figura 2-34: Transcripcién del acordeén en fiMedellin Medellind (minuto 3:20 a 3:35).

La forma y el uso de las capas en flCuanto te amo, cuanto te quierooes una clara
ruptura con el estilo de los primeros cinco discos de esta década (Tabla 2-15). Lo primero
a resaltar es el uso de elementos del bolero clasico (agrupaciones como Los Panchos,
Los Tres Reyes o Javier Solis) para construir la introduccién de la seccion A 'y | a
capa melddica y la arménica estan completamente entrelazadas y sus funciones se
distribuyen a lo largo de la cancién, resaltando el arreglo desde la perspectiva de las
cuerdas, algo que no habia sido comun en ningun trabajo discogréfico anterior, lo que es
una clara referencia a los trios de boleros mencionados anteriormente El cambio en la B
de la subdivision ritmica, generando una sensacién de aumento de velocidad, es otro
elemento que no habia sido utilizado lo que permite generar contrastes en la orquestacion
por medio de los timbres de la capa ritmica. Asi mismo el bajo introduce un modelo de
acompafiamiento que se aleja del tumbao y se acerca mas a una melodia basada en
bucles (Figura 2-35), que le permite ser ambiguo en cuanto su posicién dentro de las
capas. Si bien, como en otras estructuras formales analizadas anteriormente, cuenta con
una introduccién, un tema, un coro, unos mambos y un solo, la manera como estos estan
presentados es novedosa, pues hace uso constante de pequefias modificaciones,
invirtiendo el orden en el que aparecen, el mambo primero que los coros y no vuelve

nunca la reexposicion del tema.

Ao .
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Tabla 2-15: Cuadro de analisis de la cancidon fiCuanto te amo, cuanto te quieroo.

Caparitmica Caca deébajos

Clave, bong6,maracas Bajo eléctrico.

Orquestacion

timbal, congas,cencerro.
Funcion
El bongo junto a la

El bajo aparece

Introduccion maraca marcan la base haciendo ndas

ritmica en el estilo de largas en los
bolero clasicq clave de son

en 23.

tiempos fuertes
proporcionando el
piso armonico.
Se repite. Se repite
terminando algunas
frases en unisono
con la melodia.
Se repite. Se repite.
Ad
(Tema?2)

Capamelddica Capaarmonica

Guitarra, tres, trombones,trompetas, Guitarra , piano.

voces.

El tres hace la melodia que es doblad: La guitarra hace acordes

en algunas secciones por la guitarra.  extendidos y dobla algunas
secciones de la melodia

principal.

La voz principal canta la melodia, el Se repite.
tres hace contra melodias constantes
de manera improvisada.

La voz principal hacela melodia. La guitarra continda
Desaparece el tres y la seccion de  haciendo acordes extendidos
vientos asume la funcién de las contra y aparece épiano
melodias en mano de las trompetas y construyendo un

los trombones proporcionan un acompafiamiento con
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Abackgroundo a caracteristicas melddicas en
los tiempos fuertes.

La seccion de los vientos construye El piano comienza a tumbar

El bajo comienza a
junto a la guitarra.

Desaparece ebongoé y es
una melodia que es respondida con

tumbar marcando la
sincopay el piso
armonico.

reemplazado por el
cencerro. Se intensifica la una improvisacion de la trompeta. El
marcacioén del tiempo

fuerte ligado a la seccién

tres reaparece haendo contra
melodias a los vientos.

del campaneo. El bongd
repica. Se acelera la
sensacion ritmica

doblando la subdivision.
El bajo hace una Las voces hacen el coro mientras la El piano contina tumbando
y la guitarra hace una linea

Se repite.
C linea melddica en voz principal hace los pregones. La
(Coro/Pregones) bucle durante los  seccién de vientos responde a los corc melddica en bucle durante
coros y tumba y vuelve el tres haciendo contra los coros y tumba durante
durante los melodias improvisadas. los pregones.
pregones.
Se repite. El bajo comienzaa  La seccién de vientos construye una Tumbao de piano y guitarra.
B 6 tumbar marcando la melodia al unisono, dando identidad a
(Mambo ZIntermedio) sincopa y el piso la seccién. Contra melodias del tres
armonico. improvisadas,

El tres hace un solo. El piano y la guitarra

Desaparece el campaneo ) El bajo hace el
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tumban y a la vez apoyan el

mismo unisono del
unisono del bajo

empieza marcha de son.

coro en bucle.
El bajo empiezaa  Los trombones inician la melodia del  El piano y la guitarra siguen

Desaparece ebongd y es
Do reemplazado por el tumbar. mambo, posteriormente las trompetas tumbando.
(Solo/Mambo 3 cencerro. Se intensifica la hacen una melodia acompafiante.
marcacion del tiempo El tres continda el solo sobre el
fuerte ligado a la seccion mambo.
del campaneo. El bongd
repica.
Se repite. El bajo hace el Vuelven las voces haciendo el coro co Se repite.
mismo unisono del  respuestas de la seccidn de vientos y
coro en bucle. contra melodias delres.
Se repite. El bajo empiezaa La seccion de vientos repite el mambc Se repite.

3y varia la melodia final para dar
cierre al tema.

tumbar.
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El segundo periodo estilistico de Guayacan es sin lugar a duda el mas
comprometido con la salsa romantica. Durante estos afios, la agrupacién se enfoca en
crear su propio sonido de este estilo y, si bien mantienen en cada produccion algunas
pistas diferentes con arreglos innovadores, logra establecer un modelo musical que repite
a lo largo de la mayoria de las canciones. La consolidacién de los integrantes de planta
(incluyendo a Caicedo como compositor absoluto y John Lozano como la voz de la salsa

romantica) también permite distinguir este periodo de los demas.

2.3 Segunda mitad de los afios 90zuelta a las raices y la era
digital

Para la segunda mitad de la década de los 90 (después de tomar un afio de
descanso), Guayacan lanza cuatro LP entre 1996 y 1999, antes de tomar una larga pausa
de cuatro afios. Como en un baile (1996), Con sabor tropical (1997), Nadie nos quita lo
bailao en (1998) y finalmente De nuevo en la salsa (1999), que seria la primera
produccion en ser lanzada uUnicamente en CD, son los titulos que hacen parte del

catélogo.

2.3.1 Como en un baile

Este LP fue grabado en la ciudad de Bogota en los estudios de Audiovision por
Freddy Ji m®nez y Juan fAPericlesd CowaasgodeLos arre
Lozano, Tanenbaum y César Monges, y Caicedo vuelve para la produccién ejecutiva. Fue
lanzado para Colombia en formato LP y CD en 1996 por FM Discos y Cintas (Cat. N° LP
0110002658, CD 2560002658) y por Fonovisa Tropical para Estados Unidos en formato
CD el mismo afio (Cat. N° CD FTCD-44013).
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s

Figura 2-36: Portada y contraportada del LP Como en un Baile.

Como en un baile es una produccién Unica dentro del catdlogo de la agrupacion,
empezando con la portada y contraportada que trae dos fotos de Lozano y su guitarra,
dejando de lado la usual foto del grupo, tendencia que venia de los LP anteriores y
concentrandose en la importancia de su director. Mantiene, sin embargo, el color y letras

del logo, asi como la caracteristica estrella.

Definir esta produccién como un solo disco resulta complejo. Cada uno de los
lados cuenta con cuatro popurris independientes que son el resultado de arreglos de
canciones populares de estilos especificos de musica latina; debido a su larga duracién
(entre seis y ocho minutos), no es posible incluir mas de cuatro en el LP, mientras que la
version de CD contiene dos mas. La calidad, proyeccion y variedad de los arreglos es
indiscutible. Abarca la musica cubana con canciones como fEl carreterod y fPare
cocherog grandes éxitos de la cumbia de orquesta colombiana como fLa Pollera Colorag
flosefa Matiaoy fPie Pellod musica venezolana entre las que se cuentan flLa cocoitady
fMataron al Chivog pasodobles como fFeria de Manizalesoy fEspafia cafiz dvallenatos,
entre los que se destacan, fEl mejoraldy fEl chevrolitod muasica dominicana como flLa
resbalosaq fEl baile del perritooy fEl negrito del bateyd rurrulaos populares como fMi
Buenaventuraq fCaderonag y fMi Peregoyooy, finalmente, musica popular de serenata
(en la versiébn CD) especialmente boleros como fLos aretes de la lunadoy fi Erfidiaa

Ademas de esto incluye un popurri de éxitos de Guayacan en su mayoria compuestos por



Capitulo 2 78

Caicedo a excepcion de fVas a llorarg fiTeresitady fPor boconad Hay un gran énfasis por
resaltar la muasica colombiana, pues de los diez popurris, cinco son dedicados a
tradiciones musicales de las costas. Este trabajo es sin duda alguna una reafirmacion del
liderazgo de Lozano, desde la caratula hasta la versatilidad y diversidad de los arreglos.
Ademads, es un posicionamiento de su individualidad por sobre la del concepto de la

orquesta.

Cara A% Titulo Compositor
Guayacén cubano Varios Autores
Guayacan cumbiambero Varios Autores
Guayacan venezolano Varios Autores
Guayacan pasodobles Varios Autores
Guayacan de serenata Varios Autores

(Solo en CD)

Varios Autores
Guayacan mix Varios Autores
Guayacan vallenato Varios Autores
Guayacan dominicano Varios Autores
Guayacén currulao Varios Autores
5 Guayacan cumbiando Varios Autores

(Solo en CD)

Tabla 2-16: Lista de canciones del LP y CD Como en un baile.

Como en un baile se puede entender como la acumulacion de la experiencia
orquestal de Lozano. Si bien la instrumentacién no varia mucho en las capas con respecto
a su formato tipico, el uso de sintetizadores, secuencias electrénicas e instrumentos
tipicos como el acordeén, alegre y tambora entre otros, ofrece texturas que no habian
sido exploradas anteriormente. En flGuayacan de serenataod la capa ritmica adquiere un
elemento nuevo a través del secuenciador; ya no solo hay un bloque de percusion latina
gue sostiene y define la pieza, sino que las baterias electronicas liberan a las percusiones
de algunas de sus funciones métricas para permitirle combinarse con otras capas por

25 La lista completa de canciones de cada popurri y sus autores se encuentran en el anexo
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medio de la improvisacion. De la misma manera en filGuayacan cumbiandooel uso de las
secuencias resulta fundamental para redefinir las funciones de los instrumentos dentro de
las capas, pues el uso de pads sintetizados le ofrecen un nuevo color a la capa armoénica,
liberando a los teclados y, en menor medida, al bajo de propiciar el acorde fundamental,
permitiéndoles explorar nuevos registros y acompafiamientos. Esta exploracién en las
texturas es sin duda alguna Unica en el estilo de la orquesta y no sera repetida en otras

producciones de larga duracion.

2.3.2 Con sabor tropical

Este LP fue grabado en la ciudad Cali en Al6 Estudios rompiendo una relacién de
ocho afios y siete LP con Audiovision y su ingeniero Freddy Jiménez. Los ingenieros
fueron Carlitos Rodriguez y Tanenbaum, quien también coprodujo y coording, de la mano
de Lozano en la produccién y Caicedo en la produccion ejecutiva. Fue lanzado para
Colombia en formato LP y CD en 1997 por Fm Discos y Cintas junto a Musart (Cat. N° LP
2686-1, CD 2686-2 Musart Cat. N° CD 2141) y en formato CD por Universal para Estados
Unidos el mismo afio (Cat. N° CD UMD-40001).

Una anca oe e 503
Vo oz (Focic S Fordy s Sonce)

2. Do jous 1 mmen 427
e (o (Pocic S Fondo e et

3 1AL 409
(Foche S Feo Mo Sonc)

‘ | o 4 SONFowoN 538 ’
£ B el (i Sant onds MrciSulin)
S LA 5. Menasua con o somsa 434

Coicad (Pockc Scund P Ml Somats)

Figura 2-37: Portada y contraportada del LP Con Sabor Tropical

La portada repite la estética del disco anterior, con Lozano y su guitarra como

anico protagonista, reafirmando la idea de que Guayacan es su lider, y el logo ya clasico
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del nombre en rojo y la estrella, afiadiendo en la contraportada y el fondo de la portada

una referencia directa al titulo del disco mostrando una foto de frutas tropicales.

La masica contenida en esta produccion es un regreso a los LP de la primera
mitad de la década, incluyendo cinco canciones por lado, al igual que las versiones de
CD, compuestas en su gran mayoria por Caicedo a excepcion de fMi guarachitag
composicion de Lozano quien desde fiGuayacan es la orquestadno incluia composiciones
de su autoria. Ademas de esto, la quinta pista del lado B incluye un tributo a las tribus de
la Amazonia, que es una recoleccion de textos y canciones en lengua arawak y espafiol

con musicalizacion de Lozano.

Titulo Compositor
Una chica de cartel Nino Caicedo
Deja que te miren Nino Caicedo
Besos bajo la lluvia Nino Caicedo
Son polizén Nino Caicedo
5 Me basta con tu sonrisa Nino Caicedo
Nino Caicedo
Doble traicién Alexis Lozano
Mi guarachita Nino Caicedo
Siempre llego tan cansado Nino Caicedo
El famoso Nino Caicedo
5 Tributo a las tribus de Amazonia José Maria, Mailson Méndez -
(Solo en CD) Alegria, Tradicion milenar, Sarito ~ Jeferson Ulises, Kamanxu-René
- Sequeira

Tabla 2-17: Lista de canciones del LP Con sabor tropical

26 |a lista completa de canciones de cada popurri y sus autores se encuentran en el anexo
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Con sabor tropical es un regreso a la variedad y eclecticismo de los arreglos de
Guayacan, algo caracteristico de su primera etapa. El sonido y color de la grabacion es
radicalmente diferente a todos los discos anteriores (habiendo sido grabado en otro
estudio), es mucho mas brillante y se pueden notar procesos digitales aplicados a la
mezcla de diferentes instrumentos como los vientos, el bajo y el piano. Sin lugar a duda el
horizonte creativo se modifica en este disco, no solo desde los arreglos sino también
desde la produccion y la instrumentacion. Una generalidad de todas las pistas es el uso
constante de secuencias de bateria y sintetizadores. Esto habia empezado ya de manera
timida en Como en un baile, pero seria esta produccion la que definiria el nuevo sonido
digital de la agrupacion?’. Se pueden destacar: fDeja que te mireng cancién que mantiene
la estructura y funciones de la salsa romantica de Guayacéan, fDoble traiciong un son
romantico con estructuras tradicionales, fMi guarachitag una salsa dura con gran
protagonismo de las cuerdas y fEl famosog otra salsa dura que recuerda los arreglos
originales de la orquesta, como las Unicas pistas que no estdn completamente permeadas
por el uso de sintetizadores y secuencias, sin embargo tienen secciones donde aparecen

dichas herramientas. fMi guarachitad y fEl famosoo hacen uso limitado de baterias

secuenciadas, incluyen patrones que son traidos de la timba cubana, explorando el i b a ¢ k

b e &tdeésde la capa ritmica y la capa de bajos liberando asi a la percusiéon para la

improvisacion.

Por otro lado, las demas pistas hacen uso constante de las herramientas digitales.
flna chica del cartelo utiliza durante toda la cancidon baterias secuenciadas a manera de
Aback beat 0 tradasndel éuskt BéSassBajo la lluviad y fSiempre llego tan
cansadoo presentan secuencias de bateria con un estilo pop norteamericano, utilizando
ademas sintetizadores, padsy secuenci as Imekgreaundgpe ndeersadre
armoénica e incluso hacer contra melodias reemplazando los vientos en algunas

secciones.

27 Para 1988 la agrupacion ya habia incursionado en el uso de baterias secuenciadas y
sintetizadoras, sin embargo, lo habia abandonado en sus producciones siguientes.

%L a idea de fiback beato se refiere a | os
una cancién y que resaltan en las frecuencias agudas y graves, teniendo como principales
protagonistas al redoblante y el bombo cuando se interpretan en bateria.

il a

soni

capa

dos
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Pero es sobre todo fiMe basta con tu sonrisad (Tabla 2-18), donde se pueden
evidenciar las transformaciones formales y estructurales que estan sucediendo en esta
produccién. La capa ritmica presenta diferencias en las texturas a lo largo de toda la
cancion, utilizando los diferentes instrumentos para transformar la densidad sonora que
hay entre las diferentes partes, asi como cambios en los ritmos que demarcan la identidad
de cada seccién. De la misma manera las capas de bajos y armonica varian en su
densidad y funcion, incluso dentro de las mismas secciones, realizando cambios de
timbre, de registro y ritmicos. El sintetizador se convierte en un instrumento multicapas
(habitando unas veces la capa melddica y otras la armonica), cumpliendo en algunas
secciones la labor de las contra melodias, usualmente en manos de los vientos y otras

veces el sustento arménico que esta generalmente dado por el piano o la guitarra.
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Tabla 2-18: Cuadro de analisis de la cancién fiMe basta con tu sonrisao.

Capa ritmica Capa de bajos Capa melddica
Orquestacion Bateria secuenciadabongd,congas, Bajo eléctrico. Sintetizador, trompetas,
timbal, maracas,guiro, palmas, trombones, voces.
cencerro.
Funcién
Ritmo pop en la bateria, El bajo hace una linea El sintetizador hace una
posteriormente entra el ensamble de melddica en bucle melodia repetitiva que da

percusion latina con una marcha de acentuando los tiempos paso a las voces haciendo ui
son. fuertes. coro y a los vientos
apoyando el final de la linea

melédica del bajo.

Ensamble de percusion latinaen  Empieza a tumbar, piso  Entra la voz cantando el
marcha de son. armonico. tema principal.
Los vientos hacen contra
melodias intercalando entre
trombones y trompetas.
Puente La bateria hace el patron de La voz principal hace la
habanera con el bombo y el melodia y el sintetizador

redoblante. Se va el resto de hace la contra melodia.

Capa armonica

Piano, sintetizador.

El piano dobla linea
melddica enbucle
acentuando los tiempos

fuertes.

El piano empieza a

tumbar.
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Ad
Bo
(Tema 2)
Boo

A diferencia de la A no vuelve la El bajo hace una linea  Las voces hacen un coro y El piano acompafia
percusion latina, el redoblante de la melddica en bucle los vientos apoyan el final de tumbando.
bateria dobla la melodia de los coros acentuando los tiempos la linea melddica del bajo.

y el final de la linea del bajo y las fuertes.

palmas marcan eltiempo dos y

cuatro.
Ensamble de percusion latina en La voz principal hace la El sintetizador hace pads
marcha de son. melodia. con notas largas.
Marcando la armonia
Entra el bajo ContinGa la melodia
tumbando. principal, las trompetas
hacen una contra melodia.

Se repite. Se repite. Las voces repiten una vez el El piano acompafia

coro de la A. tumbando.
Se repite. La voz principal hace la El piano acomparia

melodia principal, los tumbando.

vientos hacen unas contra

melodias.

Puente La bateria hace el patron de La voz principal hace la
habanera con ebombo y el melodia y el sintetizador
redoblante. Se va el resto de hace la contra melodia.
percusion. El piano hace una
melodia para hacer la
transicion al mambo 1.
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C Entra el guiro con el bombo de la Entra el bajo El piano hace el tumbao
(Mambo 1) bateria. tumbando, con mucho gue anticipa al mambo.

movimiento melédico.

Se va haciendo densa la capa, entre Serepite. Los trombones hacen la El piano hace el tumbao

el timbal haciendo un campaneo y linea melddica. gue anticipa al mambo.
las congas, asi como la bateria con ¢

ifiback beato de
Entra el cencerro marcando la Se repite. Entran las trompetas Se repite.
marcha y el campaneo. respondiendo a la linea
melddica de los trombones

quienes se vuelven epoyo

armaénico.
D Se va el cencerro continda la base El piano hace un nuevo
(Coro/Pregones) igual. tumbao.
Entra el cencerro. Entra el bajo Entran los coros y pregén de Serepite.
tumbando, con mucho la voz principal.

movimiento meldédico.

Puente 2 Se quedan las congas haciendo El piano hace un nuevo

marcha, el timbal hace un solo tumbao.

anticipando el mambo 2.
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Co Entra todo el bloque ritmico Entran los trombones con la Se repite.
(Mambo 2) haci endo campane melodia ylas trompetas
haciendo respuesta.

Se repite Entra el bajo Entran los coros y pregon de Se repite.
Do tumbando, con mucho la voz principal.
(Coro/Pregones) movimiento melddico.

Entra el blogue de vientos
haciendo respuestas al coro.
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2.3.3 Nadie nos quita lo bailao

Nadie nos quita lo bailao fue grabado en la ciudad de Cali en Al6 Estudios, la que
seria de ahora en adelante la casa Guayacan. Los ingenieros de grabacion serian Wilson
Viveros y Alfonso Levy y la mezcla estaria a cargo del mismo Lozano, ademas de la
produccion junto a Fonovalle. Caicedo cumpliria la labor de director artistico. Fue lanzado
para Colombia por FM Discos y Cintas en LP (Cat. N° LP 2715-1) y por Muzart en CD
(Cat. N° CD 2141) en el afio 1998, siendo la primera vez que la orquesta entrega
derechos de reproduccion y distribucién al tiempo a otra compafiia en Colombia.

- Jiesta Tropic:

Vaneracion a1
La Cachimba
Ninfa Moren:

Yo ma Liamo Cur

- Jiesta Costeiia

-V M

o

-

- Fiesta Llanera

Carmontoa Mg A Mar

Aguinaldo Pucko:

Figura 2-38: Portaday contraportada del LP Nadie nos quita lo bailao.

La portada continda con la idea de presentar a Lozano como lider unico de la

orquesta, e incluso como un personaje querido por su comunidad.

Este disco se enmarca en el estilo de popurri que habia desarrollado Guayacan en
su disco anterior Como en un baile. Si bien tiene algunas diferencias, sobre todo en
cuanto al repertorio seleccionado, en general presenta el mismo estilo reemplazando la
musica de otros paises (musica cubana, musica venezolana, masica dominicana, entre
otros) con fiestas colombianas, sin incluir canciones de otras regiones. De esta manera

esta compuesto por la fFiesta tropicald con canciones como fChipi chipioy flLa cachimba
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de San Juang la fFiesta colombianad con canciones como AiYo me llamo cumbiad y
Colombia tierra queridaqg la fFiesta costefiadincluyendo i fies perlasoy fSoniag la fi EEsta
carranguerad con canciones como flLa cucharita y flulia, Julia, Juliag el carnaval de
Barranquilla incluyendo fEl Garabatodoy Te olvidéq clasicos de la feria de Cali como fMi
Cali bellady fPalmira sefiorialg la fi Eesta llaneradcon canciones como filCarmentead y My
si, sioy la A esta navidefiad presentando canciones como fEl afio viejooy fiCantares de

navidado

Cara A% Titulo Compositor
Fiesta tropical Varios Autores
Fiesta colombiana Varios Autores
Fiesta costefia Varios Autores
Fiesta carranguera Varios Autores

Varios Autores

Fiesta y carnaval Varios Autores
Fiesta calefia Varios Autores
Fiesta llanera Varios Autores

Fiesta navidefa Varios Autores

[(&EE ]

Tabla 2-19: Lista de canciones del LP Nadie nos quita lo bailao.

Se puede resaltar el uso de baterias electrénicas en la capa ritmica para simular
instrumentos tradicionales. Tanto en la i iesta llaneradbcomo en | a i Fcarearsgteso
las semillas y la guacharaca son reemplazadas por los sonidos electronicos. Ademas, se
da la aparicién de un nuevo elemento en la capa melddica que la agrupacion no habia
explorado: en casi todos los arreglos se incluyen saxofones alto y soprano que afiaden
nuevas texturas a las conversaciones melédicas de los mambos. Este disco al igual que
Como en un baile es una reafirmacién de Lozano en su capacidad de arreglista, de la
mano de un conocimiento evidente en torno a las fiestas y bailes populares de Colombia.
Esta practica del popurri, muy comdn en agrupaciones locales y en ferias y fiestas de los
pueblos colombianos, no es comin entre grandes orquestas mundiales de salsa u otros

géneros latinos.

29 La lista completa de canciones de cada popurri y sus autores se encuentran en el anexo
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2.3.4 De nuevo en la salsa

De nuevo en la salsa seria el dltimo trabajo de larga duracion de Guayacan antes
del cambio de milenio. Fue grabado en la Ciudad de Cali en Alé Estudios de la mano del
ingeniero Carlitos Rodriguez en la captura y mezcla. La produccién estaria a cargo de
Lozano y la produccién ejecutiva a cargo de Juan Diego Montoya. Esta produccion fue
lanzada por FM Discos y Cintas y Musart Unicamente en CD para Colombia y México en
1999 (Cat. N° CDEI-2151).

1. Dormida en mi hamaca 5. La cosa mas linda
(Estando contigo) Desperté pensando
2. Rey de burlas 7. Caribena

3. Libre B. Parrandero

4. La paz 9. My shining star

5. Nacidos para cantar

Orquesta
De nuevo en la SALSE

»y

Figura 2-39: Portada y contraportada del CD De nuevo en la salsa

La caratula de este CD es Unica dentro del conjunto de los discos anteriores: no
presenta fotos de la agrupacién ni tampoco una ilustracién que haga alusion al titulo de la
produccion; por el contrario, solo presenta el logo de la agrupacion expandido a toda la
portada y contraportada. De la misma manera abandona la presentacion de Lozano en

primer plano o de cualquier otro miembro de la orquesta.

Al igual que Con sabor tropical este disco tiene un rango de arreglos variado:
desde la salsa roméantica con canciones como fDormido en mi hamacaq flLibreq
fCaribefiad y My Shinning Staro (Gnico tema hasta la fecha compuesto y cantado en
inglés) y la salsa dura con fLa pazoy fiNacidos para cantarg hasta el bolero con fLa cosa
més lindad (Gnica cancion del disco que no usa elementos electronicos), el rap y el

vallenato-salsa con c an c i o n e Parrandama Elftitulo es un guifio musical a los
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discos de popurri que fueron producidos en la segunda mitad de esta década, pues

asegura que la orquesta regresa a su lugar de confort, donde ha ganado tantos adeptos.

CD Titulo Compositor
Dormida en mi hamaca Nino Caicedo
Rey de burlas Nino Caicedo
Libre Nino Caicedo
La paz Nino Caicedo
Nacidos para cantar Nino Caicedo i Alexis Lozano
_ La cosa mas linda Nino Caicedo
Caribefia Nino Caicedo
_ Parrandero Nino Caicedo
_ My Shinning Star Nino Caicedo

Tabla 2-20: Lista de canciones del CD De nuevo en la salsa.

Es importante sefalar que, si bien la mayoria de los arreglos de este disco no
desafian ninguna estructurada establecida anteriormente, enfatizan en el uso de la bateria
electronica con patrones de timba en las secciones de campaneo, precedido por una
bomba entre el bajo, el bombo y las voces como anticipacion de los pregones o algunos
mambos. De esta manera, definen la textura de la capa ritmica en funcion de la forma
pues establecen un | ugar espec2fico repetitivo
dando una sensacion de estabilidad y fuerza. Asimismo, la aparicion de los saxofones en
la capa melddica establece una nueva textura que permite jugar con la funcion dentro de
la forma a los demas vientos, siendo los metales en ocasiones parte de la capa arménica,

mientras los saxofones desarrollan las melodias de los mambos o viceversa.

fParranderod es una cancion que resume el estilo de este disco: presenta
elementos de diferentes musicas y trae nuevos instrumentos a las capas dentro de los
arreglos. Desde la melodia de la introducciéon, en manos de un acordedn, y las contra
melodias de los saxofones, hasta el uso de la bateria electrénica como Unico instrumento
en la capa ritmica en algunas secciones, desarrollando un ritmo de champeta sobre un

fraseo vocal de rap.
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La segunda mitad de la década de los 90 plantea sin duda alguna un regreso a la
variedad en los arreglos para la agrupacion, si bien en algunas canciones se mantiene el
estilo romantico establecido en la primera mitad de la década. El énfasis en los discos de
popurris es una busqueda evidente de su director por hacer una ampliacion del espectro
estilistico. Es fundamental para este periodo el uso de las herramientas tecnoldgicas
digitales (baterias electrénicas, sintetizadores y secuencias), que si bien ya habian sido
parte anteriormente de algunos arreglos, no se podian considerar como definitivas desde
la perspectiva estilistica. Para este periodo estas herramientas se convierten
fundamentales para definir la textura en las diferentes capas y por demas la forma en

funcién de estas texturas.






3.La sal sa chocoana, hacil a
del esGuaypyad@&n

ADomino | as expresiones del Pac2fico, p
(Lozano, 30 de marzo 2015, El Tiempo)

El objetivo de este apartado serd, por medio del andlisis de algunas piezas
musicales, construir un panorama de la influencia de la musica y cultura chocoanas en la
construccion de una estética particular en los arreglos y la eleccién de repertorio de
Guayacéan, prob|l emati zando | a hiodcewmande, Agaksaac sido
divulgacion promocional del grupo y de algunos trabajos de investigacion que han dado
cuenta de su trayectoria. Como plantea Waxer acerca de la primera etapa de la

agrupacion:

During this period, Lozano was less interested in performing straight-

ahead salsa than in fusing this style with elements of traditional

Colombian elements, particularly Afro-Colombian genres from his native

Chocé. Dubbing his style salsa chocoana and even salsa folk, Lozano

experimented with rhythmic elements and horn lines from the chirimia

ensembles of his native Quibd6. The very choice of the band® name

reflected the ethos of Lozano® interest in traditional r
2000: 140).

Il ncl uso Rond:- nGuayacam hajo éa égida de Afexis Lozano y Nino
Caicedo, desde un primer momento apuntd hacia otros destinos en el ritmo y la melodia,
asumiendo frontalmente toda la percusion y los ritmos de la negritud colombiana,
especialmente la del Pacificoo 2007: 425). Las preguntas fundamentales de este capitulo

son, por tanto, ¢es posible rastrear de manera efectiva la influencia musical y cultural
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chocoana en el repertorio de la orquesta? ¢ Es esta influencia una parte fundamental para
definir su sonido y estilo? Para responder estos interrogantes se construird un analisis
desde dos puntos de vista diferentes: las canciones en las que se pueden rastrear
elementos musicales propios del estilo de la musica chocoana, (0 en algunos casos de
otras regiones del Pacifico colombiano), comparandolos con canciones del repertorio
tradicional y las versiones, y los elementos culturales dentro de las canciones como
expresiones tipicas de la region, letras que hacen referencia a maneras particulares de

vivir o sentir, y el uso de repertorio musical del Pacifico.

3.1.1 Influencias en la musica

Después de hacer una revision de la produccion discografica de la agrupacion, se
han identificado seis canciones donde es posible rastrear elementos musicales del
repertorio tradicional chocoano, resaltando en algunos casos melodias de bailes y, en
otros casos, ritmos propios de la musica de chirimia, asi como algunos instrumentos del

formato.

fivas a llorarq del disco Llegé la hora de la verdad (1985), presenta una
introduccion (Figura 3-1) que tiene algunos elementos de la polka (Figura 3-2) y la
contradanza® (Figura 3-3) chocoanas®. El inicio anticipado de las trompetas que da
paso a la entrada de la capa ritmica y los trombones en el primer pulso del compas, asi
como la dinAmica de pregunta respuesta generada entre el registro alto de la capa
melddica y el registro bajo son caracteristicas de las introducciones de estos estilos. La
textura generada por esta interaccion (un blogue melddico que pregunta, un bloque
melédico que responde y una base que marca los tiempos fuertes), permite definir los
pasos de baile en estas danzas. La capa ritmica actda en bloque, es decir, todos los
instrumentos marcan el mismo ritmo generando la continuidad en los dos pulsos del

compas de dos cuartos.

OEl] ejempl o anal i zZPalkhpara Dareelitdoemterpretada por-laragripacion
El Negro y su Elite en el disco Chirimia al piso (2012).

SlElI ej empl o anal i zCamradanzaudel Choedocoraenidoien la catiilla de
Leonidas Valencia y el Ministerio de Cultura Al son que me toquen canto y bailo (2009).
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La entrada de la linea melédica es en todos los casos las tres Ultimas corcheas
del compés, movimiento melédico tipico de la contradanza y la polka; también desarrolla
saltos de no més de una quinta y el uso melédico de las notas de los acordes extendidos
de manera horizontal. El trombén simula al bombardino de la contradanza, funcionando
como una especie de espejo de la melodia en los primeros compases. Este registro bajo
cumple una funcién tanto en la capa melddica como en la de bajos, pues se presenta
como contra melodia, espejo, y a la vez piso arménico. Los obligados tipicos de las

estructuras de la contradanza y la polka no son utilizados dentro de esta introduccion.

fAlabio, alabaod del disco Con el corazén abierto (1993), también presenta una
introduccion con elementos melédicos y ritmicos de la masica chocoana. Su introduccion
€s una cita casi textual a una de las versiones de la danza chocoana presentadas por
Leonidas Valencia en su libro Repertorio musical tradicional del Chocé. Los primeros dos
compases de la cancion son exactamente iguales tanto ritmica como meloédicamente
(Figura 3-4) (Figura 3-5), tienen la misma entrada anticipada en la corchea y los mismos
saltos, aunque en diferente tonalidad. ElI trombdn hace una funciéon de contra melodia
tipica de bombardino y la estructura se repite, al igual que en la danza. Sin embargo, se
distancia de la danza en el tempo, pues es mas rapido y cercano a las contradanzas que

en el baile generaban el contraste entre una cancion lenta y una rapida.
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Figura 3-4: Transcripcion de la linea melédica de los vientos (tres trompetas tres trombones) en la
introduccién de la cancion fiAlabio, alabaoo del disco (minuto 0:00 a 0:12).
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Valencia (Valencia, 2010: 84).

El uso de la anticipacion para la entrada, asi como la capa ritmica para acentuar
los tiempos fuertes del compas, son propios tanto de la danza como de la contradanza y
la polka. Esto permite a los instrumentos cumplir varias funciones dentro de la
orquestacion. El trombdn es el caso mas emblemético de multi funcionalidad, pues

atraviesa la capa ritmica, la capa de bajos y la capa melddica.

Cabe resaltar que en ninguna de estas canciones hay un cambio en la
instrumentacion, simplemente se adaptan estructuras melddicas y ritmicas disimiles al
formato de Guayacan para, posterior a la introduccién, dar paso a canciones de salsa
convencionales. Esto es diferente a lo que sucede en la cancién fLamento chocoano d@lel
disco Que la sangre alborota (1987), primer ejemplo de version que hace Guayacan de
repertorio chocoano, un bolero de la autoria del compositor Miguel Vicente Garrido. En
esta cancion se incorpora el redoblante durante la introduccion y la parte A con un patrén
(Figura 3-6) tipico de las marchas en el porro chocoano o el aguabajo® (Figura 3-7), que
estd soportando una melodia de los vientos propia del bolero de la regién. De esta
manera, Lozano crea una interaccion activa entre la influencia musical chocoana, y el

estilo salsero.

Snare Drum

Figura 3-6: Transcripcion del patrdn ritmico del redoblante en laintroduccion y parte A de la cancion
fiLamento chocoanoo.

82 Ejemplos y transcripciones tomadas de la cartilla de Leonidas Valencia y el Ministerio de
Cultura Al son que me toquen canto y bailo (2009).
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Figura 3-7: Patrén ritmico del redoblante en el porro chocoano.

La melodia de la estrofa, en este caso, guarda profundas similitudes con la
version original expuesta por Valencia en su libro (Figura 3-8). El bolero, a diferencia de
otras melodias tipicas del Chocd, contiene una carga escalistica prominente, no hace
tanto uso de las triadas ni de los saltos de tercera o quinta, sino que se mueve dentro de
los intervalos de segundo grado. La version de Guayacan (Figura 3-9) respeta todas
estas premisas y ademas presenta los mismos intervalos y uso escalistico que la cancién
original, haciendo solo pequefas variaciones ritmicas, transformando algunas corcheas

en semicorcheas y afiadiendo notas de paso en los cierres de los versos.
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Figura 3-8: Transcripcibndelame | od 2 a d e cfhLoachoeahedadpor Leonidas Valencia
(Valencia, 2010: 127).
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De la misma manera, fiSon cepillao con minuéd® del disco Que la sangre alborota
(1987) hace uso en su introduccién de la marcha en el redoblante y las melodias de la
polka. (Figura 3-8).
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Figura 3-10: Transcripcion de la linea melddica de los vientos (dos trompetas y trombdn) en la
introduccién de la cancién fiSon cepillao con minuéd ( mi nut o 0: 00 a 0: 23)

El trombdn en este caso dobla la melodia principal para posteriormente cumplir
como piso armonico sin hacer contra melodias, distanciandose del bombardino en la
ejecucion tradicional. Seguido a esta introduccion, hay un tumbao de tres (Figura 3-11)
gue recuerda las estructuras melddicas tipicas de la musica chocoana, es decir, el uso de
la triada del acorde, tanto descendente como ascendente, los saltos de tercera y quinta y
el énfasis en la subdivision, como es notorio en algunas canciones del repertorio
tradicional ( A Par i - Flgara 3-12)n,a 0 i Fium13-83) vy f Ma Figumai3n a o (
14)) las cuales presentan un desarrollo meldédico que se aleja del concepto escalistico de
los intervalos de segunda y es cercano al uso de la triada en los acordes de | y V grado.
Esta referencia a la sonoridad chocoana, en manos de un instrumento cubano, pone en
evidencia la intencién constante de Lozano de fusionar todos sus conocimientos dentro
de los arreglos, asi como el uso del tresillo de negra al final de la frase, que le da un

rumbo sonoro diferente.

3 Para escuchar la versi-n de ASon cepillao con
https://www.youtube.com/watch?v=D089-WN9aek, pues se encuentran otras versiones que
omiten la introduccién.
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Figura 3-11: Transcripcién de la linea melédica del tres en la segunda introduccion de la cancién
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Figura 3-13: Transcripcion de un fragmento de la melodiad e Kifeled h e ¢ h a orpdas Valeneia
(Valencia, 2010: 102).
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Figura 3-14: Transcripcion de un fragmento de lamelodiadefi Maxi mi nao hermdaa por Le
Valencia (Valencia, 2010: 141).

Como se ha mencionado anteriormente, Guayacan hace otras versiones de
canciones tradicionales de la musica chocoana. Una es | a \Ceaorshéodel de 0
disco La méas bella (1989), que es una adaptacion de la ronda infantil tradicional
chocoana del mismo nombre®#, y otra es fAJuanhkeg®Bl4momadelao del
verdad (1985), version de la cancién de Rubén Castro Torrijos (1911-1963), compositor
gue ha sido fundamental en la construccion del imaginario musical chocoano (canciones
embl em8ti cas c oymdid qilMarxu Imd tn a scatalogo). Ademas, apoees
como los de Torrijos y su familia a la cultura chocoana han ayudado a establecer las
bases del entorno cultural de la regiéon, como esta sefialado en el libro Entre sones y
abozaos: Aproximacién etnomusicoldgica a la obra de tres musicos de la tradicién
popular chocoana:i En 1930, la familia Torrijos era cent
par a Qulordahe, dobdn, Zapata, 2006: 26). Esto queda patente en la entrevista
hecha a los autores de ese trabajo por Dario Rojas Restrepo en la revista Artes de la
Universidad de Antioquia: iAdem§s, gran parte de |l a obra d
vive y se conoce hoy como musica tradicional chocoana. Se trata de un legado cultural,

s2ntesi s de pa Restepo, Ferngindeg, 2a0h 768 0 (

i Co c o rse l@a musicalmente de su contraparte tradicional, no presenta
elementos de las rondas infantiles, ni estructuras musicales de los ritmos en los que
usualmente se acompafian (porro, aguabajo y bunde). Sin embargo, al comparar las
melodias principales, se puede encontrar que en el estribillo inicial de la version de
Guayacan (Figura 3-15) hay una referencia al desarrollo melédico de la ronda original

(Figura 3-16), manteniendo algunos saltos y uso de los acordes, pero modificando la

L a informaci-n sobre @ Coc Gaocardbé® Gantbswdrrulosdeb gi da de
Pacifico Colombiano (2013) publicado por Idartes.
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extension de la melodia y los patrones ritmicos. En la estrofa, no obstante, las melodias
se distancian completamente, pues la ronda infantil hace uso de triadas, saltos y notas
de paso, mientras que la de Guayacan se mantiene en el quinto grado (la mayoria del
tiempo), resaltando el énfasis ritmico con la sincopa constante.
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Figura 3-15: Transcripcion de la linea melédica del estribillo y la primera estrofa de la cancion
fiCocorobéo en la version de Guayacan (minuto 0:23 a 0:40).
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Figura 3-16: Transcripcion de la linea melédica del estribillo y la primera estrofa de la cancion
fiCocorobéo en la versién de ronda infantil grabada por ASINCH en el disco Cantos para juegos,
danzas y rondas del chocé. (2015) .

Por otro lado, enlaversion deiJuaBnand- nd0 Lozano hasie

bien estd inspirado en la versién original (mantiene la misma letra, por ejemplo),
transforma los elementos formales, desde su métrica hasta los instrumentos que hacen
parte del ensamble. La cancién original de Rubén Castro Torrijos en la version de Leonor
Gonzalez Mina es un abozao de subdivision ternaria 6/8 (muy popular en la regiéon y se
encuentra en la mayoria de la muasica del Pacifico), mientras que la de Lozano esta en
una binaria de 2/2. Lleva la cancién al formato de salsa y hace un nuevo desarrollo
melddico de los vientos, como puede notarse en las introducciones de las dos versiones.

Por un lado, la de Gonzalez Mina (Figura 3-17) plantea un desarrollo en la subdivision

u

n
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del compas de 6/8 con pocos saltos melddicos y la de Guayacan (Figura 3-18) es una
reafirmacion de los tiempos fuertes del compas con bastantes saltos y una finalizacion
similar a la de la version en 6/8. El formato, por supuesto, es diferente, pues la version de
Gonzalez Mina usa saxofon alto y tenor, trompeta y un tromboén, sobre una base ritmica
de bombo, guasd, clave y redoblante, mientras que Lozano la presenta en el formato
convencional de la salsa. En esta ocasion, a diferencia de otros ejemplos ya analizados,
en el arreglo de Guayacdn no existe ninguna referencia musical evidente a las

sonoridades de la musica chocoana, sino una reinterpretacion desde la estética salsera.

J=125
T TN T T IS LT =
AtoSax | M B ve af iy golf vy 41 vlefer e freets
3] = = L - T
]
P RN
S eerl el Joroel fre,
O T T Nl - = | 1T ) N - T
Tenorsax |FE B LLPLIT Pl - y P =
51 =
>
Lp s o P A J
et e, o
Trompeta en By = = " ?.L——w'u'ﬁ e = o e s
8 P =Pl | | B
o v =¥ TR
— > —
. fpe - efe e ¢ NS
Trombén [~ g——= = b b L e e = I
L (s} 1 1 ¥ I —
0 &
- T - T - - - T - I - I - ¥ —]
iG] = = = 1 = = e
Femenina oJ hd
No_hay
Hu N P Y T e . -
P - —F > - [y T InY - r > el = > > X s
ast o Tedel | [toep [iVe o B S L o e B RS
e = == o=
S
—
err| rel ererl P [
g et et et ey ;
T (A L = e T T vy
= = —_ £
™~ —
>
Ef) & - = "
/7 R s e & I S Y PV
Belpt (e e e At oo
of oy T = 1% S
— Z— —
£ pp £ atlfls o P
e AR R o B I,
. E— = ey = I =

Figura 3-17: Transcripcion de los vientosenlai nt r o d u ¢ duanaBladd®nofen la version de
Leonor Gonzalez Mina (minuto 0:00 a 0:16).
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Guayacan (minuto 0:00 a 0:17).

El desarrollo melédico de la letra en las estrofas, sin embargo, es muy similar
pues, si bien hay un desplazamiento de algunos tiempos fuertes, debido al cambio de
compas, la versibn de Guayacan (Figura 3-19) intenta mantener el espacio de la
subdivision y las alturas presentados en la version de Gonzélez Mina (Figura 3-20) y la
transcripcién de Valencia (Figura 3-21). Ademas, el uso de los vientos para hacer contra

melodias a la voz de las estrofas se mantiene en ambas versiones.
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Gonzélez Mina (minuto 0:16 a 0:43).
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Figura 3-21: Transcripcion de un fragmento de lamelodiade fiJuana Bl and -
Leonidas Valencia (Valencia, 2010: 47).

En general se puede decir que el uso de las musicas chocoanas esté restringido a

las introducciones. El resto de las canciones continlan con las estructuras tipicas

salseras que han sido detalladas para la orquesta durante este trabajo. Esta

caracteristica también se puede rastrear en la polka y la danza, pues al ser bailes

estructurados, tienen diferentes secciones separadas melddica y ritmicamente, incluso

algunas veces con cambios de métrica, como sefiala Valencia:

Este material o repertorio musical de origen europeo popular esta
inmerso en una estructura musical basada en el principio de la repeticion
exacta y simétrica conservada por ese desarrollo junto al baile o la danza
i a diferencia de la Jota que permite variaciones melddicas dentro de una

métrica exacta que es el soporte fundamental con fuerte ascendencia

no

fiJuana B

hechsza
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campesina del viejo continente-. Estas musicas por lo general son de
forma binaria y algunas alcanzan la forma ternaria (Valencia, 2010: 42).

El hecho de que sean binarias puede tener que ver con su uso dentro del
repertorio de Guayacan, a diferencia de otros estilos no binarios como la jota, el abozao,
el torbellino o el vals. Estas estructuras establecidas y sonoridades mencionadas, sin
embargo, no se integran de manera total con los arreglos de la orquesta, pues dichas
introducciones no resultan parte integra de la cancién ni tampoco afectan su desarrollo
formal en la medida que no establecen el rumbo de la estructura. También se puede
sefalar que hay algunas referencias a las melodias chocoanas, que, si bien no son un
elemento constante, hacen parte de la relacion de la orquesta con dichas musicas, como
es el caso del tres y |l a introducci-n en
fi L a me na coo aciibe la misma manera hay una claridad de las funciones del clarinete
y bombardino en el formato de la chirimia, que es reemplazado en Guayacan por la

trompeta y el trombdn, respectivamente.

Teniendo en cuenta que la construccion de los arreglos es casi totalmente de
Lozano, existe la pregunta de si su interés por la musica del Chocé se ve reflejado en
otras experiencias musicales, dado que en Guayacan tal exploracion es de caracter
anecddtico. Como dice él mismo en la entrevista realizada por Isabel Peldez para el

diario el Pais en el afio 2016:

La gente se ha bailado mi musica desde que sali del Chocd, a mis 20 afios,
con el sabor del borojd, y no sabe que he hecho grandes éxitos como fLa
prueba de amorg fLa quita maridosq fLa arrecherad fEl portefiitog Mbreme

la puerta Teresag fLa maquina de mi abuelad Me encasillaron en la salsad

(Pelaez, 2016 5 de agosto), asimismo, sefialaqueAiNo se ha reconoci do

soy el masico que mas ha aportado en estos 40 afios a la musica del
Pacifico. No saben que fLa vamo a tumb&d es produccion y creacion
orquestal mia; la cancion la hizo Octavio Panesso, pero yo la concebi en
grande. Lo que sé de musica no me lo gané en un bazar, desde nifio lo
aprendi escuchando a los mejores musicos de mi tierra, a los de clarinete, a
los de los vientos, las chirimias, la musica tipica y la musica cubana que nos

llegaba (Pelaez, 2016 5 de agosto).
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De la mano de sus afirmaciones, se encuentran varios discos donde Lozano
explora con el repertorio tradicional chocoano, produciendo a otras agrupaciones como
La banda de Alexis-canta el Brujo, con el disco Prueba de amor lanzado en 1990 por
Zeida (Cat. N° LP 29820873) (Discogs, 2020) donde incluye canciones del repertorio
chocoano como: fiLa pal ma de chontadur oo, fCade

otras, todas cantadas por Alfonso Cérdoba (1926-2009) quien ha compuesto canciones

que hoyendiasoncl 8si cos de | a m¥“sica chocoana como 0
bomboo vy fi E.IDe ld misnta-maners, iem & disco de la misma agrupacion A
toda maquina lanzado en 1991 por FM Discos y Cintas (Cat. N° LP 0110002511)
(Discogs, 2020) donde también incl uye canciones del repertori ¢
m&qui nabod, fi Ch e n ¢ Emdstosydiscislerptora heladniertas musicales que

se pueden encontrar en agrupaciones posteriores como Grupo Bahia, La Mojarra

Eléctrica, Grupo Saboreo, entre otros.

3.1.2 Elementos de la culturay poética chocoanas

Asi como la orguesta hace uso de elementos musicales chocoanos en algunas
canciones, también hace referencia en sus composiciones a temas relacionados con la
cultura chocoana, al estilo de vida, expresiones tipicas y maneras de comportarse, asi
como algunas citas al desarrollo poético de las letras tradicionales. Incluso el famoso
figue, que, gue, gue, gueod que dealpagrupacién seen di f e
deriva de una expresiéon de la costa pacifica. /& q u-que- que-que-que, that punctuates
that final mambo derives from an expression typical of the Pacific coastd (Waxer, 2000:
144). Lasr ef erencias simples como el uso de | as e
cancién MAmigoodel disco Que la sangre alborota (1987) para describir a los amigos y la
fortaleza respectivamente, o el coro de fMi guaguancéo del disco Llegé la hora de la
verdad (1985) que reza Mlabio, al abao, a é&shconwieltitnlo debaaandon
AAl ab2 o, al allenelccorak@labieda ($963), ambos haciendo alusién a las
rondas infantiles del Pacifico que son esenciales en la formacion infantil chocoana, como
lo sefiala el texto Cocorobé: Cantos y Arrullos del Pacifico Colombiano (Arango, 2013:
14,15).
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Podria pensarse también, que el uso de la palabra alabao dentro de los titulos es
un guifio a los alabaos tradicionales del Choco; sin embargo, como se muestra en el libro
de Andrés Pardo Tovar y Jesus Pinzén Urrea: Ritmica y melddica del folclor chocoano:
i El breoden este aire tipico (alabao=alabado) se deriva sin duda de una oracion
cat-lica muy popul arizada entre | a poblaci - -n
fi Al adksaebnombre genérico de ciertas oraciones cantadas, propias del ritual funerario
de los velorios y de la celebracion de las fiestas de los santos del calendario catdlico.
Pero este tipo de cantares se ha se hadesplazadod el terreno religioso
17). Sin embargo, en ningun pasaje de estas canciones se hace referencia a dichas

tematicas ni se tienen en cuenta las celebraciones de los santos o el ritual funerario.

De esta manera, la estructura de sus estrofas no guarda ninguna relacién con las
estructuras tipicas del alabao expuestas por Pardo y Pinzén en el ejemplo del alabao
APadre m2o SEiguraBRRonii&d texto de este al aba
plegaria funebre de caracter narrativo y suplicatorio al mismo tiempo. Las estrofas,

formadas por dos versos octos2l|labas, alternan
El enjuermo taba grave: Yo lo meten al cajén
ayurenme a'compana. para no sacalo ma.
Padre mio San Antonio, Padre mio San Antonio.
no lo rejes condend. no lo rejes condenad.
El enjuermo se murio: Yo lo meten a la iglesio,
ayirenmelo a vela. ya lo giierven a soca.
Padre mio San Antenio, Padre mio San Antenio.
no lo rejes condena. no lo rejes condena.
Prendamole cuatro vela Yo lo meten entre er hueco
para no prendele ma, para no sacalo ma,
Padre mio San Antonio, Padre mio San Antonio.
no lo reje condena. no lo reje condena.

al

(0]

Figura3-22: Tr anscripci-n de |l a | etr a héchagoPlndrésPard?TovarSyan Ant oni

Jesus Pinzoén Urrea (Pardo, Pinzén, 1961: 17).

Por un lado, iMi guaguancoo (Tabla 3-1) tiene, en la primera estrofa, un verso

hexasilabo seguido de dos versos heptasilabos, los tres en rima consonante, para

(
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finalizar con un segundo verso hexasilabo. La segunda estrofa, resulta una extension de

la primera, respetando el mismo sistema de rima, pero con dos versos de arte mayor
eneasilabos al inicio.

Estrofa 1 Estrofa 2

Si quieres gozar
Si quieres guarachar
Te invito a escuchar

Este lindo son

Y si tu quieres guarachar
Y si tu quieres vacilar
Te invita a escuchar
Este lindo son

Tabla 3-1: Transcripcién de laletrade | as dos pri mer as estgrumfgausandce o0l adedanc
disco Llegé la hora de la verdad (1985).

Y, por otro lado, i Al a b 2 o ,(Talald 3a2ptere @n su primera estrofa, un verso
heptasilabo, seguido por uno hexasilabo y por dos octosilabos en rima consonante y en
su segunda estrofa, un verso heptasilabo seguido por uno hexasilabo en rima
consonante y dos versos hexasilabos para finalizar.

Estrofa 1 Estrofa 2

Como en cuento de hadas
Se acab6 el amor
Cada uno por su lado
Colorin cuento acabado

Sin penas ni dolor

Termind este amor
Se acabo la fiesta
Cerrado el salén

Tabla3-2:Transcripci-n de | as dos pr i Alabfopalabaeds td elf &dieldeeo | a car
corazoén abierto (1993).

Las estructuras de ambas canciones se separan de la idea presentada por Pardo y

Pinzo6n para los alabaos, donde el pareado octosilabo es repetitivo a lo largo de la pieza.

No obstante, al revisar la estructura poéticade | as estrof as ,ese AAl atk

posible encontrar ciertas similitudes con el porro chocoano, como es planteado por Pardo

y Pinzén usando el ejemplo de la cancion tradicio n a | A Ma(kigurai3-23:0 AEIl texto

de este porro es de caracter costumbrista, contiene equivocos y alusiones satiricas y se

compone de cuatro versos octosilabos semi-asonantes o semi-a c o ns o n a rPardod o s 0

(
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Pinzén, 1961: 27), pues una de sus estrofas tiene algunos versos octosilabos, aunque su

rima sea diferente.

Maximina tiene un corte, Ya las hijas de Pelao

no lo ha podido cosé; (bis) alla hicieron su salio; (bis)

y la maquina'e Fermina la una s'iba de noche,

la tiene sin compone. (bis) la otra s'iba de dia. (bis)

Isidro se fue pa'bajo Maquinén de mano o mano,

a la boca'e Bete, (bis) Maquinén de mano a pie; (bis)

a comprale a Moximina Maximina tiene un corte,

una maquina'e coseé. (bis) no lo ha podido cosé. (bis)
Figura3-23: Transcripci-n de |l a |l etra de fiMaxi mina hecha

Urrea (Pardo, Pinzén, 1961: 27).

Asimismo, la canciébn i C o ¢ o rconp@&t@ elementos de la estructura poética
chocoana, tanto de la ronda infantii como del porro segin lo que se ha planteado
anteriormente. Sin embargo, en esta ocasién Guayacan transforma la letra manteniendo
uni camente el cant o CoecpoertpdespaEndo adi @ @ camaioo de®y
contenido de ronda. De la misma manera, el contenido ludico que para la actividad
infantil musical en el Pacifico se relaciona muchas veces con los juegos en los velorios
de angelito (chigualos o gualies), como sefiala Maria José Salgado en su tesis de
maestria Cancionero poético-musical de Uraba-Chocé de fray Severino de Santa Teresa
(O.C.D) 1930-1939, juegos y alabados para velorio de angelito (Salgado, 2017: 55, 56),
tampoco es tenido en cuenta. Al comparar las estrofas de ambas versiones, es posible
notar que la ronda infantil (Tabla 3-3) sigue una estructura, en su estribillo repetitivo, de
tres versos pentasilabos y un verso heptasilabo con rima consonante y en su primera
estrofa, una cuarteta con rima consonante en sus versos impares, tipica de estos
cantares®. Igualmente, la version de Guayacan presenta un estribillo con dos versos
pentasilabos seguidos de uno eneasilabo en rima consonante y la repeticion de esta
estructura con rima consonante en los dos ultimos versos. Si bien esta forma (5,5,9) no
es exactamente igual a la de la ronda infantil (5, 5, 5, 7) si parece ser una reinterpretacion

0 extension de esta. Por otro lado, la primera estrofa tiene una estructura pentasilaba de

%Para otros ejempl os si mi ICacorebg: CantosiyCAorallosrdel b ® ¢

Pacifico Colombiano (2013) publicado por Idartes.

por

A
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ocho versos con un cardcter de rima consonante cruzada, que en ocasiones resulta
asonante. Continla, en la segunda estrofa, con un desarrollo de ocho versos octosilabos
gue tienen rima alternada asonante. Se separa de la estrofa de la ronda en tanto
presenta una primera parte con versos Unicamente pentasilabos; sin embargo, la
segunda estrofa se puede entender también como un desarrollo o extensién de las
cuartetas usadas en la estrofa de la ronda, compartiendo la duracién y algo de la rima,
asi como en general el estribillo y la estrofa respetan la légica de intercalar versos
pentasilabos con versos octosilabos y heptasilabos. De la misma manera, estas
estructuras usadas por Guayacan se pueden asimilar a las cuartetas de las estrofas en el

porro chocoano. (Tabla 3-4).

Estrofa 1 Estrofa 2
Cocorobé Cocorobé
Cocorobeé Cocorobeé
Cocorobeé Cocorobeé
Los hijos de José (estribillo repetitivo) Los hijos de José (estribillo repetitivo)

Del birimbi a la chucula Toda mujer tiene un hombre

Del guatecoco al guarr Que le soba la cadera

Un quicharo bien asaro La cucharada en sartén

Y una negra como ta Y la piedra moledera

Tabla3-3:Letra de | a ronda (Arafiga,2@18:61).fi Cocor ob ®0

Estrofa 1 Estrofa 2
Cocorobé, Cocorobé
Cocorobé, Cocorobé
Bailan los hijos de José Bailan los hijos de José
Cocorobé Cocorobé
Suena otra vez Suena otra vez

Mira no bailes al revés (Estribillo repetitivo)  Mira no bailes al revés (Estribillo repetitivo)

Es un ritmito Da su paso paradante
Recordadito, Medio paso para atras
Pueden gozarlo Contoniando la cadera
Bien al pasito Taconiando con lo pie,
Y atite gusta Los muchachos por la calle
Apretadito Van saltando bien los ved
Puedes bailarlo Cojidito de la mano

Deslizaito Cantando Cocorobé
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Tabla 3-4: Transcripcion de la letra de las dos primeras estrofas y estribillod e | a ¢ £ocorbbéd
del disco La mas bella (1989).

Otros ejemplos de canciones ludicas chocoanas que comparten elementos

po®ticos con fACocorob®0 son: AEI fl orfmaest§ e

cuarteta de versos asonantes que tiene un octosilabo, un hexasilabo y dos hexasilabos

en los que se alternan paroxitonos con oxitonos, en el coro se repite un octosilabo

oxitonoo (Salgado, 2017: 127),y fALa gallina con el galua0 coya

cuarteta de versos asonantes que tiene un octosilabo, un hexasilabo y dos hexasilabos
en los que se alternan paroxitonos con oxitonos, en el coro se repite un octosilabo
oxitono (Salgado, 2017: 125).

Otra muestra clara del uso de contenido poético chocoano en las letras de
Guayacan es el caso del coro final de fiGuitarra y tambéo del disco 5 afios aferrados al
sabor (1 1991) gqgue reza Acul ebr i tcaro du¢ & tomado
directamente de la cancion tradicional flLa palma de chontadurood onde di ce

bl anca eh, culebrita negra ehbo

Es posible afirmar que la mdasica tradicional chocoana, desde la perspectiva
poética, se mueve entre las estructuras octosilabas de cuatro versos (coplas y décimas),
las estructuras de rondas y rimas infantiles, empleados de manera tipica en los velorios
de nifios (chigualos o gualies), que presentan octosilabos, pentasilabos y hexasilabos en
diferentes combinaciones de versos, y los rezos llevados al &mbito no sacro (como es el
caso de los alabaos) (Pardo, Pinzén, 1961). Tambi ®n como sefal a
canciones afrocolombianas tienen las caracteristicas de la métrica espafiola, el verso
esta formado por un verso fijo de silabas y una determinada distribucién de acentos con
ri ma optativabo ( S bignaGuayacan2e@ 103 ejemplds )analizados,
coincide con ciertas estructuras de la copla octosilaba y las rondas infantiles, estas
estructuras también son parte de otros tipos de poéticas en las canciones hispano-
habladas (los boleros, las baladas, incluso el pop norteamericano). Por tanto, es dificil
afirmar que vienen necesariamente de una influencia chocoana. Algo que si queda claro,
es el hecho de que dichas estructuras en la musica chocoana tienden a ser rigidas y
repetitivas mientras que en Guayacadn varian entre estrofas, e incluso dentro de las

mismas estrofas se encuentran diferentes tipos de versos y rimas.

cul ebr
fcul e
Sal gado
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Por otro lado, hay canciones que, en vez de tomar estructuras de la poética
chocoana, hacen referencia en sus letras al territorio. Ejemplos de esto son
fBuenaventuraddel disco Guayacan es la orquesta (1988) que hace una descripcion de la
ciudad portuaria resaltando su sabor y ricura (Tabla 3-5), incluyendo | a fra:
calles yo tuve mi formaci -nodo a | o dhregepetoambi ®n
esta vez hablando de Quibdé

Another key element in the formation of Quibdd salsa musicians was the
academy established in Quibdé by Padre Isaac Rodriguez, a Catholic
priest who gave lessons in instrumental technique (keyboard and brass),
musical rudiments, harmony, and solfege. Padre Rodriguez founded his
academy in conjunction with the local cathedral, as a means of obtaining
trained musicians to play for Sunday mass and other Church functions.
Although Jairo Varela did not attend this school, Alexis Lozano and other

members of Niche and Guayacan studied there (2002: 154).

Esta practica de cantarle al territorio es propia de la cultura chocoana
como sefiala Ana Maria Arango en el cancionero compilatorio realizado junto a

Leonidas Valencia Cancionero del Choco:

A qué le canta el Choc6? Cada cancién chocoana es un pedacito de
historia de este territorio; un pedacito de vida que testimonia formas de
relacionarse y de ser, un pedacito de cosmologia que narra las légicas de
ver y entender el universo y un pedacito de corazén que nos ilustra los
sentimientos de quienes pueblan sus calles y sus rios, sus montes y sus

selvas (Arango, Valencia, 2012: 2).

Estribillo inicial Coro

Buena, Buenaventura Buenaventura tiene
Si que, tiene ricura Tiene Ricura
Buenaventura tiene
Sabor y dulzura

‘ Estrofa 1 Estrofa 2 ‘
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Eres mi pueblo Isla del cascaral
Eres mi amor Perla hermosa salsera y tropical
Te quiero, te adoro, Quemada por el sol
Te llevo donde voy Bafiada por el mar
Y no quiero morir Hoy te quiero
Lejos de ti Dedicar este cantar
En tus calles

Yo tuve mi formacion

Tabla 3-5: Transcripcion de las dos primeras estrofasyelcorod e | a ¢ 8wenaventurad d el
disco Guayacan es la orquesta (1988).

Esta cancién presenta en su estribillo inicial un verso heptasilabo junto a uno
pentasilabo con rima consonante y en su coro dos versos heptasilabos consonantes y un
verso pentasilabo y uno hexasilabo consonantes en rima intercalada. En la estrofa tiene
dos versos pentasilabos, un verso hexasilabo, dos versos heptasilabos y termina con un
verso tetrasilabo junto a uno octosilabo. Esta estructura no se repite en el segundo verso,
donde presenta un verso heptasilabo seguido de un verso endecasilabo, dos
heptasilabos y termina, al igual que en la primera estrofa, con un verso tetrasilabo y uno

octosilabo.

También se encuentra la canciéon fLamento chocoanood del disco Que la sangre
alborota (1987), que hace una denuncia sobre el olvido de la region y la necesidad de
sus pobladores de tomar accidn, dibujando un panorama del sentir chocoano (Tabla 3-6).

| Estrofa 1 Estrofa 2
Viendo tu camino Tu inmenso quebranto
Tan olvidado Me hiere tanto
Choco querido Que es mi pena
Lo que ta has sufrido Agobiado el pecho
Sin tu destino Triste y deshecho
Poder cambiar Quiero llorar

Pre-coro Coro

Oyeme, Chocé
Oye por favor
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Ta no tienes por qué estar
Sufriendo asi

Nadie hara por ti

La resignacion -
Lo que no hagas por ti mismo

De tu corazoén
Se agotara y el dia llegara
De tu redencion

Ya se agoto
Y el dia ya llego
De gue seas mejor

Tabla 3-6: Transcripcion de la letra de las dos primeras estrofas, el pre-coro y el coro de la
canci-n fALament eo c¢ hQuelaaangréalbdreth (1987).s c o

La estructura de lamento chocoano, que presenta en sus estrofas versos
hexasilabos y pentasilabos intercalados con rimas consonantes, asi como en el pre-coro,
la inclusion de versos octosilabos y heptasilabos intercalados con versos hexasilabos y
pentasilabos recuerda las formas mencionadas anteriormente para los juegos funerarios

y las rondas infantiles.

iJuaBladénd es otra canci - n gsutetraladacagionrdelf er enc i
Pacifico, mencionando al municipio Atrato del Chocé y al corregimiento de Samurindo,

hablando de su tradicién con respecto al baile (Tabla 3-7).

Estrofa 1

No hay nada mas ajustado
En todo el Atrato
Como un baile bien caliente
En Samurind6
Y nadie que se menée
Pad tob6 | os | ados
Como se menea mi prima
Juana Blandoén

Tabla 3-7: Transcripcion de laletrade laestrofad e | a ¢ duacaiBlamdérido del di sco
Lleg6 la hora de la verdad (1987).

La influencia de musicos de la region chocoana también es patente en las
primeras producciones de Guayacan, dado que la orquesta hace uso de varias canciones

compuestas por figuras destacadas de la musica del Pacifico como: Alfonso Coérdoba
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(1926 - 2009), Miguel Vicente Garrido (1916 i 2001, autor del himno del Chocd), Octavio
Panesso (1949, director del grupo Saboreo), Rubén Castro Torrijos (1911-1963) y Zully
Murillo (1944), quien hasta el dia de hoy ha sido parte fundamental de la historia de las
canciones en el Choco, posicionandose como una de sus grandes exponentes a hivel

nacional e internacional.

Por tanto ¢es posible rastrear de manera efectiva la influencia musical, cultural y
poética chocoana en el repertorio de la orquesta? Es evidente tal influencia en algunos
arreglos de la orquesta, desde el uso de elementos musicales hasta la inclusion de
expresiones, tematicas estructuras poéticas y repertorio. Sin embargo, esta no es
determinante para definir el sonido o el estilo de Guayacan, pues no solo aparece en
contadas canciones, sino que ademas no se repite de manera consistente ni se mezcla
con el ethos salsero de la agrupacion. Se podria decir mas bien que es presentado de
manera anecddtica junto a otras influencias variadas. El interés por la musica chocoana
en la musica de Guayacan es mas que todo evidente en su primera etapa, apareciendo
en los discos Llegdé la hora de la verdad (1985), Que la sangre alborota (1987) y
Guayacan es la orquesta (1988) y solo algunas referencias en los discos 5 afios
aferrados al sabor (1991) y Con el corazén abierto (1993). Desde este ultimo en adelante

no es posible identificar tales elementos dentro del repertorio.



4.Concl usi ones

AYo qgquer2a aprender esa mWsica, no | a
s

ino |l a que da di ner @ozanb, & depgosto 2016, EhPain)d o

Retomando las preguntas realizadas al inicio de este trabajo ¢,en el grueso de la
obra de Guayacan es posible hablar de una salsa chocoana (haciendo referencia al estilo
y caracteristicas musicales)? ¢Es esta una manera de distinguir su sonido de otras
orquestas de salsa? ¢Si no es asi, cual es entonces el estilo de Guayacan? Como ha
guedado claro en el capitulo tercero existe un uso de elementos de la musica del Pacifico
en la obra de Guayacan. Este uso atraviesa diferentes esferas de la construcciéon
musical: los aspectos melédicos, ritmicos, armoénicos e incluso formales, y también
elementos de la cultura chocoana y su poética, como expresiones linglisticas y el
repertorio tradicional versionado, siendo no solo una intencién de Lozano, sino también
de su socio Nino:

(é ) yo pienso que es por la salsa, ya los puertorriguefios lo habian
hecho, ellos nos hicieron conocer a Puerto Rico por medio de las
canciones. Entonces nosotros estamos haciendo o mismo le cantamos
a Quibdé le cantamos al Chocé (é ) (Caicedo, 2013: 6min54s a
7min4s).

Sin embargo, esto resulta anecdotico dentro del grueso de la obra de la orquesta,
lo que se evidencia con el analisis hecho en este trabajo. Si bien hay una clara intencién
por incluir dichos elementos, la agrupacion se adhiere a una tradicion salsera mundial
influenciada por Puerto Rico y Cuba. La musica del Choco se suma a otras influencias
gue Lozano utiliza dentro de la diversidad de los arreglos de Guayacan. Asi como hace

uso de la chirimia del Pacifico norte y de la musica de marimba, durante los afios 80 y 90

gue
bai

h
I
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hace guifios a los boleros, las baladas norteamericanas, al vallenato, a la cumbia, al hip
hop, al merengue, entre otros géneros. Esto lo reafirma Tanenbaum en una entrevista

realizada para el canal de Roberto Téllez M. en junio de 2020.

Cuando yo llegué al estudio con Guayacan, deposité ahi esa
experiencia y les cambié la forma de ejecutar la grabacién, haciéndole
énfasis en la precision y la exploracion disciplinada de ritmos y fusiones.
La forma en la que abordamos la produccion a partir de ese momento,
se volvib comentario y ejemplo en la comunidad de musicos, no solo
salseros si no que eso se regd por el pais a todos los centros
importantes de grabacion: Bogota, Medellin, Cali, Barranquilla. La
exploracién de los sonidos y la fusién fueron el nacimiento de ese estilo
nuevo de salsa, que no se limitaba al tradicional qui, qui co qui qui co
que venia influenciando la musica afrolatina desde la época de Arsenio
Rodriguez. Empezé con Guayacan desde el segundo disco, que fue la
primera produccion que yo hice para la orquesta. Claro que ya Alexis
tenia el interés de grabar otros ritmos, como estaba claramente
manifestado en el arreglo de i 8n cepillado con minuéod pero de ahi en
adelante grabamos muchas fusiones. Lo que yo hice fue integrar el jazz,
la musica country, el vallenato, el hip-hop, el rap, el merengue como

estaenfi Uwvestidob o n i t (®adenBaum, 2020: 1min39s a 2min50s).

Igualmente reafirma Lozano en su entrevista para El Tiempo en el 2015 donde
seflala que su posicién geogréfica (haber nacido en Quibdd, rodeado por el Atrato) es

una de las razones de la variedad musical de sus arreglos.

Mis padres, que eran educadores, como lo soy yo, me ensefaron que el
Choc6 ocupa el 50 por ciento del Pacifico, el resto es Valle, Cauca y
Narifio. El Unico rio que pertenece al Pacifico y vierte sus aguas al
Caribe es el Atrato. Nosotros tenemos una mixtura, la caribefia y la del
Pacifico. Somos como la combinacion perfecta: los acordeones del rio
Atrato, nos relacionabamos con el folclor de La Guajira y Valledupar,
oiamos la musica de Celia Cruz y de Cortijo, de Puerto Rico,

escuchabamos Radio Santa Fe, apreciamos a Oriol Rangel, al trio
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Morales Pinoé EIl angulo noroccidental de Colombia es privilegiado
(Lozano, 30 de marzo 2015).

Por ende, la etiqueta de salsa chocoana resulta ser una construccion de la
identidad del grupo en la percepcion y la recepcion de su musica, mas no en el trabajo de
creacion en su conjunto. Sin embargo, tales elementos permiten dar una distincion a
Guayacan frente a otras orquestas de salsa de la época, con excepcion del grupo Niche,
primera orquesta de Lozano y el paralelo directo de la trayectoria de Guayacan. Varias
coincidencias se pueden resaltar respecto al uso de elementos de musicas tradicionales
del Pacifico, como muestra el podcast emitido por la Universidad de Antioquia en 2020
de titulo La presencia de las musicas tradicionales del Pacifico colombiano en la obra del
Grupo Niche: un andlisis musical. En canciones del Grupo Nichec o mo A Rupedrt o Me
del disco Alay d e | 2005, AZurucoodo y 0 NMgpdratelvolunen2rde daod d
1982, A Mi negra y DiectcdasdeeNudvaifork de 1988 1 ydiikaogal | i
de | os huevos dé&n ato endel cdngno ded1i933 cse pueden rastrear
influencias melddicas de la musica tradicional del Pacifico. Igualmente, las versiones de
repertorio tradicional son parte de limamdi scogr
me ha dichoo del disco Querer es poder de 191, iEI C o ¢ oNo hagt quinto whalos ¢ o
de 1984 y fdamoa ranchad0 d e | Laddasza& de la chancaca de 1995 (Ochoa,
Santamaria, Zapata, 2020, 13m17s a 21m30s). Estas versiones, a | i gual qgue AJ
Bl and- nodo de tie@eu anycannuf Bl cambio métrico de compas de subdivision
ternaria a compas de subdivision binaria como una adaptacion al estilo salsero. Los
autores sefialan en el podcast que Niche no hace uso de elementos ritmicos ni formales
de la musica del Pacifico dentro de su discografia (Ochoa, Santamaria, Zapata, 2020,
5m10s a 7m20s), lo que los distancia de los arreglos de Lozano, que si incluye
elementos en dichas categorias; asimismo Niche no hace cambios instrumentales al
formato salsero, ni incluye instrumentos propios de mdsicas tradicionales, lo que
Guayacén si desarrolla, sobre todo en los discos de popurri, donde el formato es
ampliado incluyendo marimba, cununos, bombos, acordedn, entre otros instrumentos
colombianos y de otras regiones de Latinoamérica. Las coincidencias no terminan con la
influencia de la musica del Pacifico: Tanenbaum, figura fundamental en la historia de
Guayacén, participa primero con Niche e influencia sus primeras producciones, aunque
no se convierte en pilar del estilo de la orquesta. Comparten también la transicion hacia

la salsa romantica como manera de establecerse en el mercado mundial y la inclusién de
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tematicas en sus letras alusivas a Cali y a la region del Pacifico en general. Con todo,
ambas orquestas se han posicionado como grandes referentes de la salsa colombiana

compartiendo una trayectoria paralela.

El estilo de Guayacan esta atravesado por todas las influencias musicales y
contextuales que han sido relatadas en este trabajo. Como se planteé en el capitulo
primero, es este concepto de intertextualidad lo que permite comprender la obra de
Guayacan en funcion de los dialogos que establece con otras expresiones musicales.
Desde las citas explicitas como fi | walive i n Meden | Padocanci
Me d e | ¢ lasrciéas a las melodias tradicionales, asi como las introducciones en aires
de la chirimia, el uso de patrones ritmicos exactos del porro chocoano, entre otras, hasta
didlogos menos explicitos pero patentes, como la relacion con los arreglos de cuerda de
Willie Colon, el uso de estructuras armonicas de los boleros, las baladas y la salsa
romantica norteamericana, las introducciones en diferentes géneros como son cubano,
bolero, bossa nova y pop, es posible entender la manera como el grupo se ha
establecido dentro de una historia de la musica global, siendo parte integral de todas
estas expresiones. Claramente es la busqueda personal de Lozano por tener una propia
voz dentro de la industria de la salsa colombiana y mundial. La diversidad en el estilo y
las busquedas sonoras y de géneros parecen una reafirmacién de su director como
musico multi-instrumentista que quiere mostrar al publico y a sus colegas que él y por
ende la orquesta pueden incursionar en cualquier terreno musical. Esto, por supuesto, va
de la mano con la influencia de Caicedo en la composicidon de las canciones y en la
produccion ejecutiva, gran aporte al éxito de la orquesta como queda patente en la

entrevista que se encuentra en YouTube subida en el afio 2013.

Cuando yo llegué, Guayacan tenia dos afios, habia grabado dos largas
duracién, habia tenido éxitos esporadicos. Y después empecé a darle
mis canciones durante cuatro afios, pero los dos ultimos afios llegué
como gerente, administrador, y Alexis me dijo: Nino, toma Guayacan y
manéjala como tu creas conveniente. Porque yo le decia, mira yo tengo
formacion de ingeniero, vamos a darle un viraje, y me dijo: hazlo, toma
el comando; eso si, me respetas la parte artistica. Yo soy el director
musical y tu eres el jefe de la parte administrativa (Caicedo, 2013:
0min20s a O0min50s).
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El estilo de Guayacan es, sin lugar a duda, el estilo de Lozano. La intencién por
experimentar y fusionar sonoridades de diferentes regiones, asi como la necesidad de
incluir repertorios variados dentro de las producciones, son una constante en la discografia
gue, si bien en el segundo periodo se ven reducidas debido a la fuerte influencia de la
salsa romantica, es retomada en los discos de la segunda mitad de los afios 90,
especialmente en los popurris. Estos tres periodos representan una evolucion y
construccién de Lozano como arreglista y definen la sonoridad de la orquesta hoy en dia.
Sin embargo, Guayacan no deja de ser una orquesta de salsa internacional que, como tal,
responde a los cdnones, estructuras y paradigmas de la salsa en cada una de sus
décadas. Asi, se adhiere a un estilo musical que es hereditario de la industria de Nueva
York y Puerto Rico y que por ende no se escapa a la sonoridad, estructuras y teméticas
propias de estos estilos. Cada una de las etapas demarcadas en este trabajo muestra las
etapas de la vida como arreglista de Lozano dentro de la orquesta: un inicio de exploracion
y puesta en juego de los conocimientos adquiridos en su formacién, una segunda etapa
enfocada en el posicionamiento nacional e internacional de la orquesta y una tercera etapa

gue retoma la diversidad y versatilidad de la exploracion artistica de su director.

Puede surgir la pregunta de ¢ por qué existe tan poca influencia de la musica del
Pacifico en una agrupacion cuyos lideres son nacidos y formados en la ciudad de Quibd6?
Este trabajo no pretende responder este interrogante a profundidad, sin embargo, si puede
plantear ciertas hipétesis que podrian ser revisadas en otra investigacién. En primera
medida hay que ahondar en los origenes de Lozano; como se ha mostrado en los primeros
apartados, la educacién de Lozano fue siempre, incluso en Quibd6, una educacion
enfocada en el aprendizaje musical europeo, como sefiala Ana Maria Arango en su articulo

Espacios de educacién musical en Quibdo:

La llegada de los claretianos a Quibdo6 en 1909 significé el comienzo de
una nueva etapa en la educacion de la poblacion, y la musica fue una
de las principales herramientas de adoctrinamiento. El sacerdote
espafiol Isaac Rodriguez lleg6 a Quibdd en 1935 e hizo de la educacion
musical un eje fundamental de la misibn evangelizadora de la
congregacion. Las cronicas de sus alumnos dejan ver fuertes

senti mientos frente a ®I : se |l e venera ¢ omc
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pesar de sus incontables castigos y prohibiciones en el proceso de
ensefianza. Isaac Rodriguez se desempefié como maestro de capilla y
ensefid a sus alumnos el canto llano y polifénico oficial de todas las
catedrales de América Latina y Espafia desde la contrarreforma
(Bermudez, 2000: 14). El método del conservatorio de Madrid fue el
utiizado en la escuela de la catedral para aprender solfeo e

interpretacion. Los nifios del coro y de la banda debian hacer sus

i nterpretaciones s 0 | &Imesacdrdote mrchazé idi

explicitamente muchas veces la chirimia y la musica popular, hasta el
punto de llegar a satanizarla como lo narra Octavio Panesso, musico,

compositor y ex alumno del padre Isaac (2008: 166,167).

Es posible, por tanto, que un factor importante de la no inclusién sistematica y
abundante por parte de Lozano de la musica de su region sea la formacion que tuvo en
sus inicios, y la manera como se reprimian las expresiones particulares de su entorno
cultural. Esto afectaria y delimitaria el estilo de sus arreglos dentro de Guayacan. Sin
embargo, como se plante6 en el capitulo tercero, sus influencias de la musica chocoana
y su gusto e interés por el repertorio tradicional, fue explorado en otras agrupaciones
como La banda de Alexis-canta el Brujo, con el disco Prueba de amor (1990) y La banda
de Alexis con el disco A toda maquina (1991) donde dio rienda suelta a tales
conocimientos, entendiendo a Guayacan como un espacio creativo separado de dichas
influencias. En definitiva, Lozano es parte de la historia musical regional del Chocé junto
a figuras como Leonor Gonzéalez Mina, Zully Murillo, Peregoyo y su Combo, entre otros,
asi como influenciador de una tradicibn musical chocoana que hoy en dia se ha
expandido de manera notoria. Otro factor relevante es la busqueda personal o los
objetivos que se tenian con Guayacan. Mas alla del patente deseo de demostrar una

habilidad musical excepcional, Lozano también tenia pretensiones econdmicas explicitas

como es evidente en su entrevista para ConversanDos en el 2010:iéy o quer 2 a

er a

m¥“si ca que diera bill et e2010: 19mind9s a 19mio529).IEsta é 0 (L o

también da luz acerca de que no se concebia la musica regional como una musica que
tuviera la posibilidad de generar ingresos y tener una proyeccion internacional, no le

interesaba posicionar la musica del Choco de la misma manera que la de Guayacan.
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Por supuesto, no esta cerrado lo que se pueda decir de Guayacan en un futuro; ain
es necesario establecer el impacto real de las ventas y el éxito de su posicionamiento
global, siendo que la agrupacién fue pensada y disefiada como un proyecto comercial. De
la mano de esto esta la pregunta por la performatividad de sus conciertos y de sus
personajes (Lozano, Caicedo), que podrian dar pistas sobre el estilo mas alla de lo musical
y de la influencia internacional de la agrupacién. Igualmente, quedaria pendiente una
revision de la obra de Lozano y Caicedo fuera de la orquesta, pues ambos trabajaron
paralelamente en otros proyectos y esto pudo afectar el desarrollo histérico de Guayacén,
asi como un estudio referente a las canciones de Caicedo, sus melodias, letras y

referencias culturales.
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1. Llegé6 lahorade laverdad

Lugar de Cantantes
Caratula Nombre Grabacion Sellos Numero Fecha Contenido | Compositores | Arreglistas | Principales | Duracion




Anexo A

Instrumentos Creditos

Capa de Capa | Ingeniero de Lugar de Productor
Capa Ritmica Bajos Capa Melddica Armonica| Grabacion Mezcla Mezcla Productor Ejecutivo | Representante | Fotografia Invitados
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2. Quelasangre alborota

Lugar de Comg
Caratula Nombre Grabacion Sellos Numero Fecha Contenido ;| Duracion
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