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Resumen 
 
 

Este trabajo hace una revisión de la producción discográfica (LP, sencillos, y EP) 

de la Orquesta Guayacán, nacida en el año 1983 en Bogotá, de la mano de Alexis 

Lozano con el fin de caracterizar el estilo de la agrupación. Diferentes medios 

periodísticos, e incluso algunos trabajos académicos sostienen que existe una ñsalsa 

chocoanaò en Colombia, de la que Guayacán sería su máximo exponente y promotor. 

Para dicha revisión, se plantea una matriz de análisis fundamentada en los estudios de 

Moore, Tagg y Guerrero, desde las perspectivas del análisis formal llevado a las capas 

estructurales (capa rítmica, capa de bajos, capa melódica y capa armónica) que permiten 

entender las funciones e interconexiones de los instrumentos dentro de las obras. 

Asimismo, un análisis melódico y armónico que delimite las estructuras y referentes de la 

orquesta. La idea de intertextualidad de Guerrero permite comprender las relaciones de 

la música analizada con su contexto (industria de la salsa y de la música tropical) y con 

las expresiones de la música chocoana a las que se hace referencia en las diferentes 

producciones discográficas. La orquesta Guayacán, si bien utiliza algunos elementos de 

la música y la cultura chocoanas, es principalmente una orquesta de salsa internacional 

que responde y se adhiere a los cánones que esta etiqueta plantea. 

 

Palabras clave: Orquesta Guayacán, análisis discográfico, análisis musical, 

intertextualidad, música popular, salsa colombiana, música colombiana.  

  



 

Abstract 
   

 

This work makes a review of the discography (LPôs, singles, and EPôs) of the 

Orquesta Guayacán, founded in 1983 in Bogotá, 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 Guayacán 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 música chocoana, referred to in the different musical 

productions of the band. The Orquesta Guayacán, although uses some elements from 

música chocoana and its culture, is mainly an international salsa orchestra that responds 

and adheres to the canons that this label raises. 

 

Keywords: Orquesta Guayacán, discographic analysis, musical analysis, 

intertextuality, popular music, Colombian salsa, Colombian music 
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Introducción 

 

Este trabajo revisa de la producción discográfica (LP, sencillos, y EP) de la 

Orquesta Guayacán, nacida en el año 1983 en Bogotá, de la mano de Alexis Lozano, 

exintegrante y fundador del grupo Niche, así como entrevistas y material periodístico 

relacionado con la agrupación1. Busca reconstruir su historia y ubicar al grupo dentro del 

espectro musical de la salsa en Colombia en los años 80 y 90.  

 

Por medio de la descripción y el análisis, se dará cuenta de las características 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 art²culo ñEn conga, bonga y campanaò (que ha sido objeto de preguntas a los 

fundadores de la orquesta) acerca de la relación de la música de Guayacán con ritmos 

tradicionales del Chocó y la intención explícita de resaltar estas influencias en sus 

arreglos y composiciones, dándoles por tanto características musicales distinguibles con 

otros grupos de salsa colombianos y, por supuesto, extranjeros. En el análisis de 

canciones como ñVas a Llorarò (1985), ñSon Cepillao con Minuéò (1987) o ñCocorobéò 

(1989) se pueden encontrar características musicales particulares para respaldar esta 

afirmación, sin embargo ¿en el grueso de la obra de Guayacán es posible hablar de una 

salsa chocoana (haciendo referencia al estilo y características musicales)? ¿Es esta una 

manera de distinguir su sonido de otras orquestas de salsa? ¿Si no es así, cuál es 

entonces el estilo de Guayacán?  Estas preguntas se abordan desde el análisis musical 

 
 

1 Las entrevistas fueron recopiladas de material digital existente, no fueron realizadas por 
el autor de este trabajo. 
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(tanto de los arreglos, como de las letras) apoyado en las grabaciones, así 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 reconstrucción de la historia del 

grupo (su contexto, sus integrantes, sus discos, algunos conciertos importantes, entre 

otros elementos de caracterización histórica), ubicándolo dentro de la historia de la salsa 

en Colombia,  b) la revisión, descripción y análisis de sus discos entre las décadas de los 

80 y 90 (este análisis direccionado con la intención de encontrar un hilo conductor musical 

que permita caracterizar al grupo) y, finalmente c) el desarrollo de la pregunta acerca de 

su estilo característico. Es importante resaltar que la fuente primaria de ese estudio son 

las producciones discográficas y que, si bien se tienen en cuenta algunos testimonios 

tomados de entrevistas hechas previamente a integrantes del grupo, el análisis musical de 

la discografía será en el que se basan las conclusiones. 



 

 

1. Guayac§n y la salsa en Colombia 

ñSin duda, las dos agrupaciones más importantes de la salsa son Niche y 

Guayac§n, ambas con or²genes de Quibd·ò (Lozano, 30 de marzo 2015, El Tiempo) 

 

 Inicios de la salsa en Colombia (de la música 
antillana a la música tropical) 

 

 

La influencia de la música antillana del siglo XX se puede rastrear en Colombia 

desde los inicios de la década de 1920. Como indica Waxer, ñMúsica antillana first 

reached Colombian shores in the early 1920, through Cuban radio broadcast from 

Habana.ò (Waxer, 2002: 55). No obstante, ubicar los primeros discos de música cubana 

que fueron reproducidos por estaciones colombianas es una tarea difícil de realizar. Como 

dice González (1989: 41), algunas notas de periódicos de Barranquilla hacen promoción a 

reproducciones locales de discos cubanos en septiembre de 1927, pero no hay una 

certeza al respecto. Rápidamente, entre las décadas de 1930 y 1950, la música antillana 

se convertiría en un elemento fundamental de las fiestas y reuniones en Colombia y se 

iría expandiendo a lo largo del territorio nacional, comenzando también a llegar por el 

puerto de Buenaventura y el río Atrato a lugares como Cali y Quibdó. Orquestas como La 

Sonora Matancera2 y el Sexteto Habanero se popularizaron y comenzaron a ejercer una 

fuerte influencia en los sonidos y músicos de la región, lo que sería especialmente 

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

 
 

2 La Inclusi·n de Nelson Pinedo como cantante de la Sonora Matancera y su canci·n ñYo 
me voy paô la Habanaò es un ejemplo de esto. 
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estridente de la música cubana, así como las líneas melódicas, las texturas y el fraseo 

rítmico (Waxer, 2002: 130). 

 

La influencia de la música cubana, si bien dominante en los sonidos tropicales de 

los países atados por relaciones económicas en el Caribe (Venezuela, Panamá, 

Colombia), no puede ser considerada la única referencia; los sonidos puertorriqueños de 

bomba y plena, desarrollados por agrupaciones como Cortijo y su Combo también eran 

incluidos por la cultura caleña cuando se referían a la música de las islas del caribe. Las 

características musicales generales de la música antillana, como señala Waxer (2002), se 

pueden resumir en: la variedad de instrumentos de percusión, polirritmias entrelazadas, 

ostinatos melódicos y armónicos, cantos responsoriales (que son los ancestros directos 

de los pregones) y contra melodías durante las estrofas, además de sencillas 

progresiones armónicas generalmente de la forma: ||: I-V-V-I : || o ||: I-VI-II-V : || o ||: I-IV-

V-I : ||, resaltando con los instrumentos armónicos los ostinatos rítmicos. 

 

No obstante la influencia musical de los estilos cubanos y puertorriqueños en las 

costas colombianas, es importante señalar que una propia versión de música antillana se 

comenzó a desarrollar involucrando referencias culturales y regionales al estilo, como dice 

Wade: óA óhome-grownô version of música antillana, música 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 

identityò (Wade, 2000: 250). La música tropical sería sin duda alguna uno de los grandes 

pilares de la industria discográfica de los años 60 y 70, encontrando una relación mixta 

con la salsa, tanto en la industria como en los grupos locales que interpretaban estos 

repertorios.  

 

En términos musicales, las distinciones entre la música antillana y la música 

tropical se cimentan en los patrones rítmicos que se utilizan para su ejecución. En general 

la música tropical se construye desde los patrones estilísticos del porro y la cumbia, en 

especial la base del llamador en el contratiempo, la maraca marcando el primer tiempo del 

compás y el contratiempo y el patrón de la tambora en el palitéo, todos estos distribuidos 

de diferentes maneras en el conjunto de percusión de la música cubana (congas, bongos, 

timbales, platillos) y en algunos casos acentuados por los instrumentos armónicos. 

También como señala Waxer (2002), la música tropical tiende a estar fuertemente 
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asentada en el primer tiempo del compás, el cual es marcado por la sección armónica, 

especialmente el bajo, a diferencia del bajo anticipado y sincopado propio de la habanera, 

que se extiende a través de la música antillana y, en general, presenta un mayor uso de 

los arpegios de la triada y elementos rítmicos más estacatos y cortos para la construcción 

de las líneas de vientos. Si bien en ambos estilos las secciones de pregunta respuesta 

son fundamentales (los pregones y los mambos), la música tropical no desarrolla la 

riqueza improvisativa de los montunos antillanos y en vez de esto, enfatiza las melodías y 

letras pegajosas y repetitivas. 

 

Sin lugar a duda todos estos elementos resultarían fundamentales en la creación y 

establecimiento de las agrupaciones de salsa en los años 80, caracterizando un estilo 

propio hijo de dichas influencias. 

 

 De la música tropical a la salsa (orquestas 
colombianas en los años 60 y 70) 

 

 

Es posible demarcar el boom mundial de la salsa entre las décadas de los 60 y los 

70, sobre todo por el auge discográfico y la migración de los sonidos que habían sido 

cocinados en New York y Puerto Rico. Dos grandes estilos de interpretación se 

desarrollarían: la pachanga, influenciada por la guaracha interpretada principalmente con 

flautas y violín, y el bugalú, que encontraba sus raíces en el son cubano con elementos 

del soul norteamericano (Flores, 2000). Estos serían los dos elementos de la llamada 

salsa dura3, que enfatizaba el poder rítmico, la velocidad y las improvisaciones virtuosas. 

Como indica Waxer, durante finales de los 50 e inicios de los 60, la mayoría de la clase 

trabajadora caleña escuchaba estas dos vertientes de la música antillana y para 1965, la 

salsa ya podía 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 más marcada, sin dejar de lado la escena de música en vivo que 

también comenzaba a tener un rol fundamental en la difusión 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, 
así como la importancia de las improvisaciones, las descargas de la percusión y el baile.  
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orquestas de baile colombianas ñéperformed a variety of international popular musical 

genresò (Waxer, 2002: 58), que se iban mezclando con los conjuntos al estilo de la música 

cubana4 y el repertorio de música tropical, e incluso emergieron algunas agrupaciones 

dedicadas a la interpretación exclusiva de repertorio salsero5. 

 

El eclecticismo del repertorio tropical en los años 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 creación de otro tipo de orquestas, que, aunque 

reproducían en sus conciertos algo del repertorio salsero, no estaban dedicadas ciento 

por ciento a este menester. Sin embargo, desde la perspectiva discográfica (reproducción 

y venta), la salsa se convertiría en estas décadas en Cali en la música emergente y 

favorita de un sector de la población. 

 

En los 70, algunos artistas consolidaron o iniciaron sus carreras (Héctor Lavoe, 

Willie Colón, Eddie Palmieri, Los Hermanos Lebrón, 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 podían escaparse de la influencia abrumadora de la 

salsa de New York y Puerto Rico. Orquestas como La Sonora Juventud, La Sonora Cali, 

La Octava Dimensión, La Gran Banda Caleña, El Grupo Niche entre otras, mezclaban su 

repertorio con música tropical y la mayoría de la salsa que interpretaban eran versiones 

de canciones ya populares en la escena musical mundial. ñThe salsa tunes played by 

early bands in Cali were cover versions of tunes already popular in the record-centered 

sceneéò (Waxer, 2002: 162). Sin embargo, durante el final de los 70 e inicios de los 80 la 

escena de la salsa en Colombia comenzó a tener una gran expansión, impulsada en gran 

medida por la competitividad de las orquestas extranjeras que iniciaron sus primeros 

conciertos en el país (Eddie Palmieri en 1976, Héctor Lavoe en 1977, Willie Colón en 

1979 y la Fania All-Stars en 1980) y la ampliación del mercado internacional, que vendría 

de la mano con el fenómeno del narcotráfico. Los espectáculos en vivo se volvieron un 

factor fundamental de promoción 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 (agrupación donde Alexis Lozano inició 

su carrera musical). 
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repertorio propio que los pudiera distinguir de los sonidos norteamericanos y 

puertorriqueños que inundaban el mercado. 

 La salsa en los años 80 y 90 en Colombia 
 

Dada la coyuntura musical y la necesidad del público y los músicos al inicio de los 

80, el surgimiento de orquestas dedicadas puramente a la salsa era inevitable. La escena 

de música en vivo y la producción de discos inicia una onda que se irá expandiendo hasta 

finales de la década, en parte gracias a algunos entusiastas con dinero que se ven 

volcados al negocio de la música, entre estos el empresario Larry Landa (Waxer, 2000: 

128). Junto a Landa, otro gran benefactor de la escena salsera fue Jairo Sánchez, 

fundador del festival de orquestas (1980-1989) que se presentaba durante las ferias 

decembrinas (Waxer, 2002: 242-248). Este festival promovió la creación y difusión de 

orquestas tropicales y sobre todo la consolidación en la escena local de orquestas de 

salsa en la ciudad de Cali; a la vez permitió que estas pudieran tener contacto con otras 

grandes orquestas internacionales que se presentaban en el festival, actuando como 

vehículo de intercambios musicales, estéticos y de estilos y demostrando la 

competitividad en la interpretación 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 sceneò (Waxer, 

2001: 228). 

 

Como señala Waxer las orquestas femeninas son parte importante del crecimiento 

de los conjuntos salseros, resonando con la creación de las orquestas femeninas de 

merengue en República 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 

músculo más en la industria dominante de la música latina, propiciando la creación de 

encuentros de amantes de la salsa más allá de los grandes conciertos y el coleccionismo 

que se mantiene hoy en día.  
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In 1991 Gaty Domínguez 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 música 
antillana sides. The encuentro -still running strong- became the 
melómano 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 alcanzarían gran renombre internacional, poniendo en el mapa salsero al 

país. 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, 

agrupación que es usualmente considerada como una referencia de la salsa dura 

reproducida en Cali. Otros grandes referentes serían Fruko y sus Tesos, Joe Arroyo, y el 

Grupo Niche. Sin embargo, en la segunda mitad de la década, aparece Guayacán que, 

junto a Niche, serían responsables del florecimiento de la salsa caleña y el estilo de la 

costa pacífica (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 país) y el eclecticismo de las producciones de la música 

tropical que había dominado en las décadas anteriores, generando así 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 propició el 

género en los 80, las agrupaciones y la industria colombiana no eran ajenas al creciente 

fen·meno de la salsa rom§ntica en Puerto Rico y Estados Unidos. ñEl fen·meno 

reapareció después en un segundo momento (más propicio, tal vez, por ser un momento 

de crisis productiva) con las transformaciones impulsadas por Louie Ramírez y Ray de la 

Paz con el conjunto Noche Caliente al comenzar la década de los 80. Con su producción 

lograron penetrar en el público latino. Del «Títere soy yo», y los arreglos para la Fania, 

Cheo Feliciano, Tito Rodríguez y Rubén Blades, Louie Ramírez pasó a hacer 

adaptaciones de «Estar enamorado» (otro éxito de Rafael Martos) y «Todo se 
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derrumbóéè ñ(Ulloa, 2014: 325). Grandes de la industria como Eddie Santiago, Maelo 

Ruiz, Franky Ruiz, Lalo Rodríguez y Tito Nieves, impulsaban un nuevo estilo de salsa que 

sería dominante en la industria norteamericana, desplazando incluso al gran titán que 

había dominado los últimos veinte años de la industria salsera, La Fania, reemplazados 

por la compañía RMM (Ralph Mercado Music) quienes serían los grandes impulsores de 

la salsa romántica (Ulloa, 2014: 327). 

 

Durante finales de los 80 y principios de los 90, el cambio en el estilo de la salsa 

colombiana fue drástico. Las orquestas comenzaron a tocar en el estilo romántico, 

empezando por el grupo Niche que mantuvo su posición en la vanguardia de la escena 

(Waxer, 2000, 154). Así se asumió en un corto tiempo una identidad nueva que se vería 

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 improvisación. Como dice Waxer, la salsa romántica colombiana tiene 

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

 

(é) the 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 led to a homogeneous vocal style in the local sceneò 

(Waxer, 2000: 156),  

 

Manteniendo sin embargo la idea de ser parte de una sonoridad salsera mundial 

que había cambiado su cede de New York a Miami ñécale¶o salsa became more closely 

aligned with transnational standardsò (Waxer, 2000: 147).  

 

De la mano de la transformación estilística, viene un periodo de desarrollo 

tecnológico en las técnicas de grabación, el uso de multi-tracks se convierte en el 

estándar de todas las producciones de salsa en Colombia y se da paso a los procesos 

digitales, así como las secuencias y los sintetizadores. Paradójicamente, 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 país. Waxer 
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señala que durante este periodo solamente cinco personas trabajaron en la composición y 

arreglos de las agrupaciones de salsa en Cali, a excepción de Niche y Guayacán donde 

sus directores se encargaban de dicho trabajo.  

 

(é) only five other people are active as arrangers and/or producers for 

almost all the other salsa recordings made in Cali: Chucho Ramírez, José 

Aguirre, Andres Biáfara (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 tunesò (Waxer, 2002: 218).  

 

No todas las orquestas sucumbieron al movimiento romántico; agrupaciones como 

Proyecto Omega, La Misma Gente y La Protesta se mantuvieron con un estilo 

puertorriqueño ligado a la salsa dura. 

 

Para la segunda mitad de la década de los 90, y con casi seis años de dominio 

comercial de la salsa romántica, el tedio y cansancio del público es evidente y las 

agrupaciones comienzan a hacer un giro estilístico que los llevaría por el camino de la 

música colombiana. Un fenómeno que reafirmó este cambio fue el resurgimiento de la 

viejoteca, que trajo consigo la salsa ñcl§sicaò y los sonidos cubanos que hab²an inundado 

el mercado una década atrás. (Waxer, 2000: 159). En el resto del territorio nacional, 

durante la misma década, surgiría el boom comercial del merengue, el vallenato y el uso 

de elementos provenientes de tradiciones musicales del Caribe y el Pacífico (cumbia, 

currulao, entre otros), esto llevaría a las orquestas de salsa a alejarse de las producciones 

ciento por ciento románticas y buscar un repertorio variado que estuviera en sintonía con 

estas demandas. El impacto de este pop-tropical colombiano se vería 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 

tradición musical colombiana, el merengue y el vallenato adaptadas al formato, sino 

instrumentos como el acordeón, las gaitas y la marimba de chonta.  Esto, combinado con 

el aprendizaje tecnológico y el uso de nuevas herramientas de composición, llevarían a 

las orquestas de salsa a una nueva heterogeneidad que recuerda las décadas anteriores. 

ñThe 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 decadesò (Waxer, 2000: 160). 
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 Los orígenes de Guayacán6 
 

Guayacán es fundada en 1983 en la ciudad de Bogotá por su líder, productor y 

arreglista hasta la fecha: Alexis Lozano Murillo. Hacia finales de los años 60, Lozano 

había formado un grupo en Quibdó, ciudad donde había nacido en el año 1958, llamado 

Los Tremenditos (1968) que seguía 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 Chocó (Lozano, 2010: 11m10s a 13m20s). 

Posteriormente fundaría junto a Jairo Varela (1949) en el año 1979 el grupo Niche en la 

ciudad de Bogotá. Durante este periodo Lozano graba varios éxitos con Niche incluyendo 

ñCali pachangueroò dejando la orquesta en el año 82 para fundar su propia agrupación 

(Waxer, 2000: 121-140). Lozano tiene una educación musical formal: de la mano del 

Padre Isaac Rodríguez en Quibdó aprende las bases teóricas y técnicas del solfeo del 

conservatorio de Madrid, así como la interpretación de diferentes instrumentos y arreglos 

corales. Posteriormente en el año 1978 viaja a Bogotá donde hace parte de la banda de la 

Guardia presidencial interpretando el saxofón barítono y el trombón.  Presenta unos 

meses después el examen de admisión de la Universidad Nacional de Colombia he 

ingresa al conservatorio, del que también se retira buscando nuevas herramientas para 

comprender los arreglos en la música popular y comercial y un estilo de interpretación que 

no estuviera ligado a las tradiciones clásicas europeas, elementos que según 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 instrumentación, 

arreglos, orquestación y armonía moderna (Lozano, 2010: 14min a 20min15s) 

 

Según el propio Lozano, la gran influencia del son cubano, más que los estilos 

neoyorquinos y puertorriqueños, junto a la necesidad de incluir los sonidos de su nativa 

Quibdó son esenciales para comprender los orígenes de la agrupación. Rápidamente 

Guayacán se pone en la tarea de grabar sus primeras producciones discográficas entre 

 
 

6 Este apartado pretende contextualizar al lector en la historia del grupo, durante el resto 
del trabajo se profundizará en dicha historia por medio de la revisión discográfica y el análisis. 
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1984 y 1989, acumulando varios éxitos radiales y posicionándose como una orquesta 

emergente y exitosa dentro del género en el país y fuera de él. Estarían aliados con 

Sonolux en sus dos primeras producciones, pero rápidamente cambiarían a FM Discos y 

Cintas quienes los acompañarían durante dos décadas y les permitirían expandirse a 

países como Venezuela, Estados Unidos, Perú, entre otros. Asimismo, al estar radicados 

en Bogotá harían una alianza duradera con uno de los estudios icónicos de la ciudad: 

Audiovisión (Waxer, 2000: 142-150). La agrupación incorpora para su segundo LP: Que la 

sangre alborota (1987) al pianista y productor de origen puertorriqueño Israel Tanenbaum 

(Nueva York, 1961), quien sería fundamental en la construcción del estilo de la orquesta y 

participaría en diferentes producciones posteriores. Finalmente es para su cuarto LP: La 

más bella (1989) que se da la incorporación de Saturnino Caicedo Córdoba, mejor 

conocido como Nino Caicedo (Quibdó, 1953), en la composición y la producción ejecutiva 

lo que cerraría la triada creativa responsable de la mayoría de sus éxitos. 

 

Para la década de los 90 la orquesta había 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 la del peri·dico el Tiempo del a¶o 1996 titulada ñOiga, 

mire, vea, venga a Cali Pachangueroò donde describen a Guayac§n como la presentaci·n 

artística colombiana principal, acompañando a Gilberto Santa Rosa, El Gran Combo de 

Puerto Rico y Rey Ruíz (Noguera, 1996 21 de diciembre). No serían ajenos, por supuesto, 

al embate de la salsa romántica y abrazarían este estilo con total convicción, sin embargo, 

como dice Waxer ñAlthough Guayac§n succumbed to the commercial influence of salsa 

romántica 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 

tunesò (Waxer, 2000: 141). Asimismo, deciden reubicarse en Cali, donde encontrarían 

mejor recepción a su música y comenzarían a establecer un sonido particular ilustrado por 

canciones como ñOiga, mire, veaò que se convertiría en un ícono de la salsa colombiana. 

Más adelante, la orquesta abandonaría su interés absoluto en la salsa romántica y 

empezaría a incorporar elementos del vallenato, el merengue, la música colombiana y en 

general distintas sonoridades de los territorios latinos, así como una expansión en el 

aspecto tecnológico de las grabaciones y el uso de instrumentos diferentes en el 

ensamble.  
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La historia musical de Guayacán 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.  

 



 

 

 Caracterizaci·n musical de la agrupaci·n y 
an§lisis de repertorio7 

ñT¼ eres compositor de canciones, yo soy m¼sico, t¼ eres el toro, yo el domadorò 

Lozano a Varela (Lozano, 5 de agosto 2016, El País) 

 

Antes de iniciar la caracterización musical y el análisis del repertorio, es 

fundamental tener claridad respecto a la metodología que se utilizará para reconstruir la 

discografía del grupo, la cual parte de dos grandes cuestionamientos: ¿Qué tipo de 

elementos se pretenden encontrar por medio del análisis? Es decir, la perspectiva desde 

la cual se está construyendo dicho análisis y, segundo, ¿qué herramientas analíticas se 

utilizarán en función de dicha perspectiva? Es importante resaltar que no se pretende 

asumir dichos caminos como camisas de fuerza, o como la única manera de comprender 

o caracterizar la agrupación. La primera pregunta parte de considerar el objetivo del 

análisis dentro de este trabajo, análisis que está ligado a darle sentido a una obra artística 

que abarca dos décadas, encontrando dentro de esta un hilo conductor que permita al 

oyente establecer una ñpersonalidadò musical; es decir un carácter unitario o estilo. El 

concepto de estilo ha sido trabajado ampliamente en el análisis de la música popular a 

través de la literatura musicológica. En este texto se trabajará sobre todo la idea que 

plantea Moore en su trabajo Song Means: Analyzing and Interpreting Recorded Popular 

Song ñéby treating it as structured by a multiply evolving but coherent set of rules and 

practices. I stick by that, but would add that other óstyleô labels, cognate musical 

 
 

7 La información discográfica contenida y referenciada fue recolectada en su cien por 
ciento de los discos en físico. Asimismo, la escucha fue realizada con los discos análogos y a 
través de un proceso de digitalización en Avid Pro-Tools 2017. Las fotografías de las carátulas 
utilizadas son de la autoría del escritor de este trabajo. Para escuchar las canciones de Guayacán 
analizadas, ir a las fuentes de YouTube o Spotify, las cuales contienen casi toda la discografía. 
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categories, are best understood in the same wayò (Moore, 2012: 13). La idea es poder 

encontrar unas estructuras generales por medio de las que se establezcan unas prácticas 

y reglas comunes a diferentes canciones en un disco o en una agrupación discos o que 

permitan establecer las diferencias respecto a los mismos tópicos. Si bien hay múltiples 

maneras de poder definir los estilos, las definiciones que están relacionadas a las 

características internas de la música (más que a las características externas, por ejemplo, 

la distribución, el arte de los discos, la comercialización, entre otras) son más efectivas. 

ñMusical 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 effectiveò 

(Moore, 2012: 120). Es importante por esto, definir la perspectiva de estilo desde la cual 

se construirá el análisis y la caracterización: ñConsider a style to be like a constellation: it 

consists of individual stars, and everyone can see the same stars, but how they draw the 

constellation will depend on their perspectiveò (Moore, 2012:  120). 

  

Por tanto, las partes más importantes de este proceso analítico serán: 

 

1. Poner en contexto la grabación: esto se refiere a nombrar y describir las 

características materiales del producto sonoro; es decir, las fechas de grabación y 

lanzamiento, las personas involucradas en la producción, los lugares donde se realiza 

dicha producción, entre otros datos importantes del material sonoro. Así como una 

escucha detenida previa, que permita identificar si la canción es pertinente para los 

argumentos de este trabajo.8 

2. Describir el estilo de la dirección de arte del producto discográfico: esto se 

refiere específicamente a la portada y contraportada. Es importante detenerse sobre la 

manera como el grupo se representa visualmente en cada disco.  

3. Análisis 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. Profundización sobre aspectos melódicos-armónicos que permitan trazar 

ciertas comparaciones y de esa manera ahondar en el estilo particular de cada producción 

discográfica. Esta idea está basada en el modelo propuesto por Philip Tagg donde uno de 

 
 

8 El resultado de la escucha previa está contenido en el anexo A, donde se detalla para 
cada canción de cada disco la instrumentación por capas. 
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los pasos finales es precisamente ñéthe trans- formational analysis of melodic phraseséò 

(Tagg, 1982: 45). 

El primer elemento para identificar en el paso tres, será la forma, entendida como 

ñéthe order in which events happen, from small to large scaleò (Moore, 2012: 51). La 

forma puede estar definida por aspectos rítmicos, armónicos o melódicos, o incluso una 

conjunción de los tres. De esta manera se pueden hallar diferentes aspectos de la 

estructura musical que pasan por la formación de bucles armónico-melódicos ñéa 

sequence of chords is simply repeated either for a section of a song, or for an entire songò 

(Moore, 2012: 78) o la aparición de frases estructurales (que pueden ser repetidas o no 

formando periodos estructurales)  

 

(é) those 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 I term period 

structure, where the word óperiodô is analogous to ósentenceôò (Moore, 

2012: 85).  

 

El segundo elemento que se tomará en cuenta serán 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 

análisis es de particular interés la idea fundamental de que la orquestación puede ser 

entendida en función del uso de los instrumentos y su propósito dentro de la pieza, no 

solamente desde sus características materiales. ñObservation focus on what instruments 

sound like, how they work together, where they appear to be situated within the recording.ò 

(Moore, 2012: 19). Los diferentes tipos de capas son:  

 

1. Beat Layer: la capa rítmica, tiene como función establecer el tempo y la 

sensación estilística respecto a los ritmos. También tiene como función delimitar las 

secciones y darle sentido estructural a la grabación. 

2. Bass Layer: la capa de bajos está entrelazada con la capa rítmica pues 

también hace parte de una estructura de tiempo fundamental. Comparte por tanto sus 

funciones, pero además añade la definición de la raíz armónica en varios sentidos. 
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3. Melodic Layer: la capa melódica tiene como función hacer explícita una o 

más melodías, esto incluye segundas voces, melodías principales, secciones vocales, 

entre otras. ñThe instruments here may have a strong effect on identification of the Styleò 

(Moore, 2012: 20). 

4. Harmonic Layer: la capa armónica tiene como función llenar el espacio de 

registro entre los bajos y las estructuras melódicas. En esta capa es donde se encuentra 

más variedad de instrumentos y funciones, pues varios instrumentos que en algunas 

secciones se encuentran en la capa de bajos y la capa melódica, pueden ser parte a la 

vez de la capa armónica.  

 

Identificando los elementos formales en función de las capas y su relevancia 

dentro de cada sección, será posible construir una idea del estilo general, permitiendo la 

comparación por medio de dichas estructuras. 

 

Sin embargo, para poder hacer dicho panorama y comparaciones, es necesario 

partir de la idea de que la música de Guayacán existe en una constante discusión 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 

diálogo es pertinente, en tanto influencia la manera como se escucha a la orquesta y por 

tanto los puntos de comparación estilísticos desde donde se pueden observar. Es 

oportuno en este punto traer a colación el concepto de intertextualidad en la música 

planteado por Juliana Guerrero en su artículo La música abordada como una práctica: una 

relectura del concepto de intertextualidad. Guerrero dice que:  

 

Siguiendo esta perspectiva, cada escucha es una ñyuxtaposici·n, de 

hecho, una implicaci·nò de un objeto musical dial®ctico (dialectical 

object) y un interlocutor situado. El carácter de las asociaciones es 

musical y extra musical. La interpretación requiere de un proceso 

activo (aunque puede ser inconsciente, intuitivo, banal). En otras 

palabras, el evento sonoro dirige la atención interpretativa a 

circunstancias de sentido a través de rasgos generales de naturaleza 

contextual y contextualizanteò (2019: 80).  
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Por ende, el proceso de análisis, que consiste en las etapas de reconstrucción 

de las estructuras, partirá muchas veces de encontrar dichos objetos musicales que 

dialogan con las canciones de Guayacán y de esa manera permiten establecer 

relaciones formales, rítmicas, melódicas y armónicas específicas. 

  

La obra musical de la orquesta Guayacán cuenta con veintidós producciones 

fonográficas originales9, diecisiete trabajos de larga duración, 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 Bogotá y Cali. Para reconstruir de manera precisa 

el sonido de la orquesta y sus características principales, este capítulo distinguirá tres 

periodos estilísticos de la agrupación: los primeros cuatro trabajos de larga duración (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 tomarán en cuenta las 

producciones posteriores a estos periodos, pues en su mayoría son trabajos compilatorios 

con algunas excepciones, y porque se considera el catálogo expuesto suficiente para 

trazar los lineamientos del análisis10. Cada uno de estos periodos distinguirá la 

consolidación de un estilo particular y la transición hacia nuevas sonoridades, siendo el 

primero un periodo de búsqueda de identidad donde la orquesta interpretaba un repertorio 

variado con canciones de diferentes compositores, así como una gran influencia de la 

salsa dura neoyorquina y algunos elementos de la música 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 romántica. Y el tercero, que 

se caracteriza por la inclusión 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 romántica. Se tomarán algunos ejemplos de canciones características de 

cada periodo, que permitan por medio del análisis establecer estructuras compositivas, 

formales e instrumentales pertinentes para la definición de un estilo. De la misma manera 

se dejarán algunos análisis para ser desarrollados en el capítulo tercero, pues estos 

tienen una pertinencia significativa para comprender la influencia de la música y la poesía 

chocoana dentro de la agrupación.  

 

 
 

9 Esto sin contar los trabajos compilatorios, que no serán tenidos en cuenta en este trabajo. 
10 Ir al anexo A para la discografía detallada de los años 80 y 90. 
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 Años 80: la maduración de un estilo11 
 

En la segunda mitad de la década de los 80, Guayacán lanza sus primeras cuatro 

producciones de larga duración: Llegó la hora de la verdad (1985), Que la sangre alborota 

(1987), Guayacán es la orquesta (1988) y finalmente La más bella (1989), todas bajo la 

dirección de Lozano y con un contenido musical de carácter ecléctico en los arreglos y la 

elección del repertorio. Tal diversidad se puede encontrar en diferentes grupos de la 

época. ñThese diverse musical influences are evident in early Colombian groups, who 

fused salsa with elements of rock, música tropical, and other stylesò (Waxer, 2000: 120). 

Sin duda alguna son trabajos de maduración donde la orquesta estaba definiendo su 

rumbo estético y musical. Es importante señalar que, durante este periodo, si bien los 

discos promocionaban una canción como sencillo, no fueron impresos para Colombia 

conteniendo dichos temas por separado.  

 Llegó la hora de la verdad 
 

Llegó la hora de la verdad, primera producción de larga duración de la orquesta 

fue grabado en El Studio LTDA en la ciudad de Bogotá por el ingeniero Henry Sánchez y 

mezclado en New York en el estudio Sound Ideas por John Fausty y Alexis Lozano, quien 

también ejerció las labores de productor junto a Julio Segundo Villa como productor 

ejecutivo. Desde este primer trabajo queda en evidencia la intención que tiene la orquesta 

de ponerse en el ojo del huracán de la salsa internacional, haciendo la mezcla en la 

ciudad donde había nacido el movimiento salsero y trabajando con uno de los ingenieros 

más importantes de la escena neoyorquina, John Fausty, quien había sido el responsable 

de diferentes producciones del sello discográfico de la FANIA. Richie Valdez (Quibdó, 

1959) fue el cantante principal en este disco y sería la voz de Guayacán y su sello 

característico durante los siguientes tres. Fue lanzado por Sonolux para Colombia en el 

año 1985 (Cat. N° LP 01(0131)01418) y por Latin Sound para Estados Unidos en el año 

1986 (Cat. N° LP 942), impulsando como sencillo la canción ñVas a llorarò y 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 
discografía detallada de los 80 y 90 donde se indican las diferentes versiones que fueron lanzadas 
en el extranjero. 
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la intención de Lozano por sentar un precedente en la salsa colombiana. El título Llegó la 

Hora de la Verdad se puede entender como un guiño a esta pretensión. 

 

         

Figura 2-1: Portada y contraportada del LP Llegó la hora de la verdad. 

 

La portada del disco continúa con una tradición estética de los años 80 para 

diferentes grupos de música bailable colombianos, como se puede ver en otras portadas 

de discos de la época: La Octava Dimensión, Grupo Niche o La Sonora Juventud (Figura 

2-2). Este uso de la imagen del grupo continuaría en Que la sangre alborota (1987) y sólo 

volvería 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 

agrupación. 

 

     

Figura 2-2: Portadas de los LP, El son de la Octava Dimensi·n, Eséla Sonora Juventud de la 
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: ñJuana Blandónò y ñSe me olvidó otra 

vezò y el resto composiciones originales, todas con arreglos de Lozano a excepción de 

ñVanos retornosò, cuyos arreglos son realizados por Nicolás Cristancho12. Cabe resaltar 

que tres de los compositores incluidos en este disco, Octavio Panesso (Grupo Saboreo), 

Alfonso Córdoba y Rubén Castro Torrijos, son compositores e intérpretes de música 

chocoana. 

 

Cara A Título Compositor 

1 Vas a llorar Macario Benítez 

2 Mi herencia Octavio Panesso 

3 Vanos retornos Alfonso Córdoba 

4 Mi guaguancó Richie Valdez 

Cara B   

1 Juana Blandón Rubén Castro Torrijos 

2 Tócame la clave Alexis Lozano 

3 Se me olvidó otra vez Juan Gabriel 

4 Ella se fue Antonio Medina 

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

 

Llegó la hora de la verdad, siendo un disco introductorio, presenta diferentes 

arreglos cada uno en estilos variados de la salsa. ñVas a llorarò y ñVanos retornosò inician 

con ideas musicales que recuerdan influencias chocoanas13. ñMi guaguancóò, como lo 

indica su título, es un guaguancó llevado a la salsa dura, con solo de piano y secciones 

estridentes del bloque de vientos. ñSe me olvidó otra vezò, ñJuana Blandónò y ñTócame la 

claveò son aproximaciones de la agrupación a la salsa dura proveniente de New York. 

ñTócame la claveò es un buen ejemplo de las características estructurales del género de la 

salsa dura en Guayacán (Tabla 2-2). La forma es simple (ABC con algunas secciones 

adicionales de transición que usualmente son solos D), la armonía se mueve entre las 

 
 

12 De acá en adelante sólo se mencionará al arreglista cuando sea diferente a Alexis 
Lozano. 

13 En el tercer capítulo se profundiza sobre esta afirmación. 
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funciones de tónica y dominante, en este caso ||: I-V7-V7-I :||. Asimismo, el uso de las 

capas es estático, la capa rítmica se mantiene invariable dentro de cada sección y se 

repite una y otra vez, de la misma manera que la capa de los bajos y la capa armónica, 

generando bucles internos y en conjunción con la forma, periodos estructurales. La capa 

melódica se encarga de hacer las melodías principales y divide sus elementos en 

preguntas y respuestas.  De esta manera se puede identificar una estructura compartida 

por la mayoría de las canciones de salsa brava que de manera general tiene dos 

secciones principales; la sección de presentación, donde la música es más cadenciosa y 

la secci·n de ñdescargaò, donde los pregones y el campaneo intensifican el baile. 

Ejemplos de esto pueden ser clásicos de la salsa dura como ñCachondeaò del Gran Como 

de Puerto Rico y ñAguaniléò de H®ctor Lavoe y Willie Col·n que presentan armonías entre 

tónica y dominante, en este caso ||: I-VII7-VII7-I :|| 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. ñTócame la claveò es un ejemplo de 

esto. 
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Tabla 2-2: Cuadro de análisis de la canción ñTócame la claveò. 

 

 

Capas 

 

Capa rítmica 

 

Capa de bajos 

 

Capa melódica 

 

Capa armónica 

     

 

Orquestación 

Clave, bongó, congas, 

timbal, cencerro.  

 

Bajo eléctrico Trombón, trompeta, voces. Piano. 

Función 

Forma 

    

 

A 

(Coro) 

Clave en forma 2-3.  

 

Las voces entran haciendo el coro.  

Entran todos los 

instrumentos haciendo el 

patrón de campaneo. 

Unísono melódico 

para entrar, entra 

tumbando 

marcando el piso 

armónico sincopado. 

El bloque de vientos hace un unísono 

para entrar, luego responden con 

melodías a los coros. 

Unísono melódico para 

entrar, entra tumbando.  

 

B 

(Tema) 

La base cambia al patrón 

de marcha. 

El bajo continúa 

tumbando con una 

reducción de notas y 

cambio de registro.  

La voz principal hace la melodía. El 

bloque de vientos hace contra 

melodías. 

El piano continúa tumbando 

con menos notas en un 

registro más agudo. 

 Entran todos los Continúa Las voces entran haciendo el coro, los El piano continúa 
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Aô 

(Coro) 

 

instrumentos haciendo el 

patrón de campaneo. La 

clave es reemplazada por 

el cencerro marcando el 

tiempo fuerte. 

tumbando, aumenta 

la cantidad de notas 

y cambia el registro. 

vientos responden en bloque con 

melodías a los coros. 

tumbando, aumenta la 

cantidad de notas. 

 

 

B 

(Tema 2) 

 

Se repite la estructura del 

tema. 

Se repite la 

estructura del tema. 

La voz principal hace la melodía. El 

bloque de vientos vuelve a hacer 

contra melodías, pero esta vez con más 

contenido melódico y rítmico. 

Se repite la estructura del 

tema. 

 

Aô 

(Coro) 

 

Se repite la estructura de 

Aô. 

Se repite la 

estructura de Aô. 

Se repite la estructura de Aô. Se repite la estructura de Aô. 

 

B 

(Tema 3) 

 

Se repite la estructura del 

tema. 

Se repite la 

estructura del tema. 

Se repite la estructura del tema. Se repite la estructura del 

tema. 

 

C 

(Coro/Pregones) 

Se repite la estructura de 

Aô. 

Se repite la 

estructura de Aô. 

Las voces hacen el coro, la voz 

principal hace pregones. 

Se repite la estructura de Aô. 

 

Cô 

(Coro/Mambo 1) 

 

Se repite la estructura de 

Aô. 

Se repite la 

estructura de Aô. 

Las voces continúan el coro los vientos 

hacen respuestas melódicas, el 

trombón solo primero y luego con la 

trompeta en bloque. 

Se repite la estructura de Aô. 

 Se repite la estructura de Se repite la Las voces hace el coro, la voz principal Se repite la estructura de Aô. 
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C 

(Coro/Pregones) 

Aô. estructura de Aô. hace pregones. 

 

D 

(Solo de bongó) 

Se quedan el timbal la 

clave y la conga haciendo 

un campaneo. El bongó 

hace un solo. 

  Hace algunos 

acompañamientos 

armónicos esporádicos. 

Entra sobre el solo 

de bongó tumbando. 

Entra sobre el solo de bongó 

tumbando. 

 

Côô 

(Coro/Pregones/Solo 

compartido) 

Se repite la estructura de 

Aô. 

Se repite la 

estructura de Aô. 

Las voces entran haciendo el coro y la 

voz principal hace pregones. El bloque 

de vientos improvisa hasta el final del 

tema. 

Se repite la estructura de Aô. 

 



Capítulo 2           26 

La influencia de la salsa neoyorquina es evidente en los arreglos de Guayacán, 

siendo ñMi herenciaò, uno de los temas más interesantes de esta producción en términos 

de comprender la posición de la orquesta como grupo emergente dentro de una tradición 

ya establecida durante los años 60 y 70. En primer lugar, la introducción plantea una 

sección rítmica con una connotación agresiva, resaltando los estacatos en la 

interpretación. Una línea 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 percusión entre las repeticiones de los mambos (Figura 2-3). Lo que se 

puede considerar otra característica importante de la salsa dura. 

 

 

Figura 2-3:Transcripción de la línea melódica de los vientos (dos trompetas un trombón) en la 
introducción de la canción ñMi herenciaò (minuto 0:00 a 0:22). 

 

 

Esto sin duda alguna recuerda introducciones como la de ñPedro navajaò de Rubén 

Blades y Willie Colón (Figura 2-4), donde, aunque la figuración rítmica es diferente, la 
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intención de la interpretación es similar, así como los saltos que se dan en la melodía. 

ñMarejadaò de Roberto Roena (Figura 2-5) es otro buen ejemplo pues mantiene el estilo 

interpretativo, las figuraciones rítmicas cortas y repetitivas y el espacio para la percusión y 

los cierres de sección. 

 

 

Figura 2-4:Transcripción de la línea melódica de los vientos (trompeta y trombón) en la 
introducción de la canción ñPedro Navajaò (LP Siembra 1978, minuto 0:00 a 0:18). 

 

 

 

 

 

Figura 2-5:Transcripción de algunas secciones de la línea melódica de los vientos (dos 
trompetas) en la introducción de la canción Marejada. (LP Roberto Roena y su Apollo Sound 1977, 

minuto 0:00 a 0:04 y 0:14 a 0:17). 
 

 

 

Por otro lado, ñMi herenciaò retoma elementos característicos de los arreglos de 

Willie Colón respecto al uso de las cuerdas como sección instrumental que acompaña las 

voces haciendo contra melodías y ñbackgroundsò (Figuras 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 

introducción y los pregones, recordando indiscutiblemente los arreglos de ñSin poderte 

hablarò (Figuras 2-9 y 2-10). 

 

Figura 2-6: Primera parte de la transcripción de las contra melodías y cierre de sección de las 
cuerdas y los vientos (violín, cello, trompeta y trombón) en el verso de la canción ñMi herenciaò 

(minuto 0:38 a 0:46). 

 

 

Figura 2-7: Segunda parte de la transcripción de las contra melodías y cierre de sección de las cuerdas 
y los vientos (violín, cello, trompeta y trombón) en el verso de la canción ñMi Herenciaò (minuto 0:48 a 

0:59). 

El contraste se da entre el desarrollo de las contra melodías y el cierre de sección 

a cargo de los vientos, que retoman la fuerza y sentido interpretativo de las melodías 

percutidas (Figuras 2-7 y 2-8). 
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Figura 2-8: Tercera parte de la transcripción de las contra melodías y cierre de sección de las cuerdas 
y los vientos (violín, cello, trompeta y trombón) en el verso de la canción ñMi herenciaò (minuto 1:00 a 

1:05). 

 

 

 

Figura 2-9: Primera parte de la transcripción de las contra melodías y cierre de sección de las cuerdas 
(violín y cello) en el verso de la canción ñSin Poderte hablarò (LP Solo 1979, minuto 0:38 a 0:46). 

 

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

con la letra, son características compartidas por ambos arreglos. 
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Figura 2-10: Primera parte de la transcripción de las contra melodías y cierre de sección de las 
cuerdas (violín y cello) en el verso de la canción ñSin poderte hablarò (LP Solo 1979, minuto 0:53 a 

1:05) 

 

Sin embargo, los cierres fuertes ejecutados por la sección de vientos en ñMi 

herenciaò, son realizados por las cuerdas en ñSin poderte hablarò. (Figura 2-10) 

 Que la sangre alborota  
 

La segunda producción de larga duración, grabada en el estudio H.N, en Bogotá a 

manos del ingeniero Antonio Rodríguez, es lanzada para Colombia por Sonolux en el año 

1987 (Cat. N° LP 01(0131)01506) y por Evesol para Venezuela en el año 1988 (Cat. N° 

LPE-26101). En esta ocasión la mezcla es realizada en Puerto Rico, otro de los grandes 

epicentros de la salsa mundial y tiene como sencillo promocional la canción ñSon cepillao 

con minuéò.  En este disco aparece por primera vez Israel Tanenbaum en la coproducción 

y los teclados junto a Lozano en la producción y Julio Segundo Villa en la producción 

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 venía de tocar con dos bandas: Batacumbele que era rico en 

sonido, exploración y experimentación rítmica, que estaba creando una 

sonoridad nueva con los arreglos de vanguardia que hacían, y con 

Roberto Roena, el vanguardista de su generación clásica. Fue el 
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primero en introducirle los sintetizadores a la salsa, por ejemplo. 

Cuando yo llegué al estudio con Guayacán, deposité ahí esa 

experiencia y les cambié la forma de ejecutar la grabación, haciéndole 

énfasis en la precisión y la exploración disciplinada de ritmos y fusiones 

(Tanenbaum, 2020: 0min58s a 1min42s).  

 

La unión entre Tanenbaum y Lozano sería estable hasta mediados de los 90. 

 

         

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

 

Al igual que su primera producción el disco cuenta con cuatro canciones por cada 

cara, pero sin incluir ninguna versión, todas son canciones originales, así como tampoco 

canciones de Lozano. De la misma manera hay una marcada intención por ratificar la 

conexión con la música chocoana14, desde los títulos de las canciones ñNostalgia 

africanaò, ñLamento chocoanoò, ñSon cepillao con minuéò, hasta la inclusión de manera 

más activa de compositores o poetas de la región; Alfonso Córdoba, Alexis Murillo (los 

Nemus del Pacífico) y Miguel Vicente Garrido. Asimismo, en el texto que aparece en la 

contraportada la agrupaci·n declara que ñEsta autenticidad tiene mucho que ver con la 

historia y tradici·n del Choc·éò y m§s adelante dice ñEsa pureza de raza y pueblo la 

 
 

14 Este tema se desarrollará a profundidad en el tercer capítulo. 
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conserva Guayacán, la agrupación salsera colombiana que sabe llegar hasta el fondo de 

la sensibilidadéò15 

 

Cara A Título Compositor 

1 Nostalgia africana Alfonso Córdoba  

2 Por bocón Alexis Murillo 

3 Lamento chocoano Miguel Vicente Garrido 

4 Falso amor Richie Valdés 

Cara B   

1 Vete Carlos Arroyo 

2 Cantando y sonando Richie Valdés 

3 Amigo Antonio Medina 

4 Son cepillao con minué Alfonso Córdoba 

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

 

Los arreglos en esta producción se alejan de las estructuras típicas de la orquesta 

de salsa, si bien esta idea se mantiene en algunas canciones (ñNostalgia africanaò, ñFalso 

amorò, ñVeteò, ñCantando y sonandoò), en la mayoría de estas se añaden nuevas 

secciones, por ejemplo: más solos (ñNostalgia africanaò sólo de percusión, ñPor bocónò, 

sólo de guitarra), introducciones variadas entre piano, voces, percusión y el bloque de 

vientos (ñNostalgia africanaò, ñFalso amorò, ñVeteò, ñCantando y sonandoò), e 

introducciones que utilizan instrumentos no convencionales (redoblante en ñSon cepillao 

con minuéò y ñLamento chocoanoò) que son tomados de diferentes estilos de la música 

chocoana. De la misma manera, utilizan por primera vez las modulaciones y cambios de 

velocidad (ñLamento chocoanoò, ñNostalgia africanaò). 

 

En ñCantando y sonandoò se puede identificar de nuevo la influencia de los 

arreglos de Willie Colón, tanto en las contra melodías que las cuerdas le hacen a la voz 

durante el verso, como en una sección de puente recitada sobre un ñbackgroundò de 

 
 

15 Ambas citas son tomadas del texto que se encuentra en la contra portada del LP Que la 
sangre alborotaò. 
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cuerdas (Figura 2-12), muy al estilo de la introducción de la canción ñOh ¿qué será?ò16, 

donde el bloque de cuerdas sirve cómo colchón de un texto recitado (Figura 2-13) 

 

 

Figura 2-12: Transcripción del ñbackgroundò y cierre de sección de las cuerdas (dos violines) en la 
sección recitada de ñCantando y sonandoò (minuto 2:53 a 3:09). 

 

Esta línea melódica también remite a los cierres de sección expuestos 

anteriormente en la canción Sin Poderte Hablar (Figura 2-10) 

 

 

 
Figura 2-13: Transcripci·n del ñbackgroundò y cierre de secci·n de las cuerdas (dos violines) en la 

sección recitada de ñOh ¿qué será?ò (LP Fantasma 1981 minuto 0:27 a 0:35). 

 

 
 

16 El tema es de la autoría del músico brasileño Chico Buarque y arreglo de Héctor Garrido; 
está incluido, originalmente, en el álbum Fantasmas, del año 1981, producido por Willie Colón para 
el sello Fania. También forma parte de la compilación Grandes éxitos, lanzada en 1986 bajo el 
sello Sonido. 
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ñLamento chocoanoò es la canción que más se destaca en cuanto a la innovación 

en los arreglos; su estructura tripartita sugiere una ruptura con las estructuras expuestas, 

pues los contrastes se dan en función de cambios drásticos de ritmo y el uso de 

herramientas como el poema hablado. 

 

Introducción y primer 

verso 

Coro y pregones Interludio con poema y 

final 

La canción inicia con un 

ritmo de redoblante y 

congas marcando una 

marcha similar al porro 

chocoano, junto a una 

sección de vientos (Figura 

2-14). El verso continúa de 

la misma manera. 

Seguido de una pausa 

completa, inicia el coro y 

los pregones que ahora se 

desarrollan sobre una 

marcha tradicional de salsa. 

Posteriormente introduce 

sobre el mambo de los 

vientos y el coro un poema 

hablado sobre el Chocó, 

que le da final a la canción. 

 
Tabla 2-4: Forma reducida de la canción ñLamento chocoanoò. 

 

La capa rítmica presenta cambios instrumentales que le permiten adquirir o perder 

densidad sonora, imposibilitando generar bucles dentro de la canción. El poema hablado 

trae consigo un elemento multicapas pues la voz, si bien está en la capa melódica, por 

momentos comparte el espacio con la capa rítmica. 

 

 

 
Figura 2-14: Patrón del redoblante en la introducción y verso de ñLamento chocoanoò. 
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 Guayacán es la orquesta 
 

Guayacán es la orquesta es su tercera producción de larga duración; sería la 

última 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 sería 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 Guayacán es la orquesta. 

 

Presentando nuevamente cuatro canciones por cara, el disco se caracteriza por 

incluir solamente temas originales, en su mayoría compuestos por miembros activos del 

grupo, entre ellos: Julio César Valdés (bajista y corista), Richie Valdés (cantante líder) y 

Amarildo Ibargüen (percusionista), incluyendo nuevamente a Lozano, además de alejarse 

de las temáticas relacionadas con el Chocó, tanto desde los títulos de las canciones, 

como los compositores que participan en la producción. 

 

La portada por supuesto es otra de las grandes diferencias en relación a sus 

producciones anteriores, explorando un concepto de simplicidad, bajo la dirección artística 

de Luis Vega y separándose de la convencional foto del grupo. 
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Cara A Título Compositor 

1 Mujer candela Niko 

2 Paz en tu corazón Julio César Valdés 

3 Laika Alexis Lozano 

4 Instrumental  

Cara B   

1 Intensamente Alexis Lozano 

2 Dulce cantar Richie Valdés 

3 Teresita Lego 

4 Buenaventura tiene ricura Amarildo Ibargüen-Alexis 

Lozano 

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

 

 

Guayacán 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 Chocó (referencias que volverían a aparecer en discos posteriores, 

pero que ya no serían esenciales para definir el rumbo estético de las producciones) y, en 

segunda medida porque los arreglos y las elecciones musicales comienzan a mostrar una 

modernización de su sonido y una diversidad palpable entre canción y canción. Canciones 

como ñMujer candelaò  que introduce el clásico ¿qué?, ¿qué?, ¿qué?, ¿qué?, ¿qué?, o 

ñPaz en tu corazónò que retoma la estética tradicional cercana a la salsa neoyorquina, con 

secciones de solos (tres cubano y percusión), son muestras de lo que venían trabajando 

en sus discos anteriores; sin embargo, ñLaikaò, ñInstrumentalò e ñIntensamenteò son 

canciones que transforman el estilo de los arreglos de Guayacán y catapultan una nueva 

visión musical que se iría consolidando en sus siguientes discos. 

 

ñLaikaò tiene una introducción única en los temas de la orquesta entre tres cubano 

y bajo eléctrico, seguida por el uso de sintetizadores para apoyar a la percusión y sonidos 

electrónicos de batería. Trabajar con estas herramientas tecnológicas es sin duda alguna 

una novedad en Guayacán y se transformará en una marca importante de su sonido en la 

segunda mitad de los 90. Otra característica importante de esta pieza es la inclusión del 

tres cubano para hacer las contra melodías a la voz durante el verso utilizando los 
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arpegios del acorde (Figura 2-16), a diferencia de las contra melodías hechas por la 

sección de vientos características de arreglos anteriores. Finalmente, en la sección del 

mambo el sintetizador se encarga de marcar los cambios con sonidos de percusión 

electrónica.  

 

 

Figura 2-16: Transcripción de la voz y las contra melodías del tres en el primer verso de ñLaikaò 
(minuto 0:43 a 0:54). 

 

ñInstrumentalò, como su nombre lo indica, es una pieza musical sin letra o melodía 

principal, la primera que ha incluido Guayacán en sus trabajos discográficos hasta la 

fecha y que introduce una serie de elementos nuevos a la paleta de arreglos musicales. 

La capa rítmica se enriquece con el uso del hi-hat como parte del set de percusión 

(timbal-batería), elemento que se había insinuado en la producción discográfica anterior 

(Figura 2-17). 

 

 

Figura 2-17: Patrón del hi-hat en la canción Instrumental. 

 

 

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

presenta un segundo sólo en la misma pieza, esta vez de percusión sobre un 
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ñbackgroundò del bloque de vientos, lo que da riqueza y variedad a las capas armónica y 

rítmica que se entrelazan con la melódica (Figura 2-18). El ñbackgroundò es ejecutado por 

dos trombones y continúa con la estética de las líneas melódicas repetitivas y de poca 

complejidad, integrando la variación en la textura, ya que en cada repetición se van 

separando las voces. 

 

 

Figura 2-18: Transcripci·n del ñbackgroundò de la secci·n de vientos en el s·lo de percusi·n de 
ñInstrumentalò (minuto 2:27 a 2:40). 

 

 

ñIntensamenteò se puede catalogar cómo la primera canción presentada por 

Guayacán en el estilo de salsa romántica, anticipando el giro estilístico que la orquesta 

tomaría en la década de los 90. Esta canción trae una serie de innovaciones a los 

arreglos; la introducción que está a cargo de una batería electrónica haciendo un patrón 

propio del pop-rock acompañada de voz y piano (Figura 2-19). 

 

 

Figura 2-19: Patrón de la batería en la canción ñIntensamenteò. 

 

Sigue una sección de voz y piano ad libitum, y los coros y pregones finales 

acompañados del patrón de la introducción de la batería electrónica. 

La salsa romántica de Guayacán toma elementos estructurales fundamentales de 

la salsa romántica norteamericana. La capa armónica y la capa de bajos, si bien están 

https://www.google.com.co/search?q=ad+libitum&spell=1&sa=X&ved=0ahUKEwi3srGxh-TeAhVR2VMKHa9iD1YQkeECCCooAA


39               Guayacán: caracterización musical de la agrupación 

compuestas por los mismos instrumentos, incluyen ahora nuevos acordes y funciones 

armónicas que cambian junto con la forma. En la salsa dura son muy comunes las 

progresiones armónicas estáticas entre sección y sección, con cambios más bien a nivel 

tímbrico y textural, mientras que en la romántica se abre el espectro funcional con 

cambios entre secciones, debido a que las líneas melódicas, incluyen pequeños 

desarrollos o desviaciones. Ejemplos claros de esto son pistas clásicas de la salsa 

romántica como ñQue locura enamorarme de tiò, de Eddy Santiago (LP Atrevido y 

diferente 1986), que presenta en la estrofa las funciones ||: i-iv-VII-III-ii°-V7 -i :|| y en el 

coro ||: i-iv-VII-III-VI-vi-VII-III-V7 :|| o ñVivir sin ellaò de Gilberto Santa Rosa (LP Punto de 

vista 1990), que en la estrofa presenta ||: I-vi-IV-V :|| y en el coro ||: VI-I-ii7-V7 :||. El 

cambio que se da es la inclusión de la subdominante y la extensión tanto de la tónica 

como de la dominante y el uso de las dominantes secundarias para construir los bloques 

armónicos, herramientas que pueden venir de la gran influencia que tuvieron las baladas y 

boleros sobre la salsa. ñBésame muchoò, de Consuelo Velásquez, presenta armonías 

similares en la estrofa ||: i-iv-iv-ii°-V7-i :|| y en el coro ||: I-vi-i-II7-V7 :|| así como ñSabor a 

míò, de Álvaro Carrillo Alarcón, presenta en la estrofa ||: ii-iv6-iii7-biii6-ii7-v7-I :|| y en el 

coro ||: v-I7-v-I7-IV-II7-II7-ii7-V7 :||. Al igual que en la salsa dura, la base rítmica se 

mantiene durante toda la canción, generando bucles internos y periodos estructurales 

entre la marcha y el campaneo. La capa melódica se caracteriza sobre todo por el uso de 

líneas melódicamente más desarrolladas y rítmicamente extensas17 tanto para la voz 

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

 

 La más bella 
 

El cuarto LP toma el título de una de las canciones incluidas en él, La más bella 

fue grabado en Audiovisión Estudios en la ciudad de Bogotá por el ingeniero Enrique 

Gaviria y sería el inicio de una larga relación entre el estudio y la orquesta. El productor 

fue nuevamente Lozano junto a Tanenbaum e incluye los arreglos de Julio César Valdés 

en la canción ñViven aparentandoò. Fue lanzado para Colombia en 1989 por FM Discos y 

Cintas (Cat. N° LP (11)2435) y para Venezuela por Korta Recordôs en 1992 (Cat. NÁ 

LPKR-9202). 

 
 

17 Sobre esto se profundizar§ en el an§lisis de ñLa más bellaò. 
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Figura 2-20: Portada y contraportada del LP La más bella. 

 

La portada hace alusión al título 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 

noción de continuidad visual. 

 

Si bien Guayacán es la orquesta es un disco que marca un punto de quiebre, La 

más 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 sería 

el segundo líder de Guayacán junto a Lozano: Nino Caicedo. La influencia de Caicedo iría 

creciendo paulatinamente con cada producción y ayudaría 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 ñLa más bellaò, sencillo promocional de la 

producción); una es una versión de ñÁmame como soyò de Pablo Milanés; y dos son 

canciones de la cantautora chocoana Zully Murillo (quien a la fecha tiene una decena de 

discos de su autoría y ha trabajado con artistas como La Contundencia, Grupo Niche, 

Hugo Candelario, entre otros). Esta sería la primera vez que una mujer estaría 

involucrada en el proceso de composición de las canciones de Guayacán. 
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Cara A Título Compositor 

1 La más bella Nino Caicedo 

2 Viven aparentando Zully Murillo 

3 Ámame como soy Pablo Milanés 

4 Entrégate a mí Aslan Milanés 

Cara B   

1 Perdóname Jerónimo 

2 Mal olor Alexis Lozano ï A. Murillo 

3 Princesita Zully Murillo 

4 Cocorobé Ronda infantil del Pacífico 

 
Tabla 2-6: Lista de canciones de La más 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 

excepción de algunas colaboraciones, se comparten con un músico que había sido ya 

pianista y productor en otras grabaciones y que había colaborado también con algunos 

arreglos de la producción anterior: Tanenbaum figura en los créditos de La más bella 

como arreglista de planta junto a Lozano e invitado en los teclados para algunas 

canciones. Este trío creativo se iría consolidando con el paso de los años.18 

 

La carga de la salsa romántica se comienza a sentir de manera más clara en La 

más bella, canciones como ñÁmame como soyò, La más bellaò, ñEntrégate a míò, 

ñPerdónameò y ñPrincesitaò están completamente demarcadas en la sonoridad de este 

estilo, lo que resulta una ruptura con respecto al eclecticismo al que Guayacán estaba 

acostumbrado en sus producciones anteriores.  

 

La introducción de ñPerdónameò es un claro ejemplo de las líneas melódicamente 

desarrolladas y poco percutidas típicas de la salsa romántica, que busca una estética de 

intimidad, muy cercana a la balada y al bolero tradicional (Figura 2-21). 

 
 

18 Los créditos, músicos y roles de producción, están especificados para cada disco en la 
sección de anexos dentro la discografía detallada. 
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Figura 2-21: Transcripción de los vientos en la introducción de ñPerdónameò (minuto 0:08 a 0:21). 

 

Es notoria la diferencia rítmica de la sección de vientos (comparado por ejemplo 

con la introducción de ñMi herenciaò), no solamente desde la perspectiva de la 

composición sino de la interpretación. Al abandonar el énfasis en la intención rítmica, se 

añade un contenido de expresividad melódica por medio de los saltos, algo que no era 

típico de las introducciones de Guayacán. 

 

De la misma manera, el motivo del piano en ñÁmame como soyò, se aleja del típico 

tumbao19 de la salsa dura y se acerca mucho más a la música pop, tanto en sonoridad 

cómo en expresividad rítmica, insinuando la melodía de la estrofa (Figura 2-22), lo que lo 

acerca a la capa melódica, pues dentro de su acompañamiento incluye contra melodías. 

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 melódica a la capa armónica. 

 

 
 

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

 

No obstante, canciones como ñViven aparentandoò y ñMal olorò, se pueden ubicar 

en los estilos del son chocoano y la salsa dura, utilizando mambos menos cadenciosos y 

más percutidos, haciendo énfasis en la asertividad y relevancia de la sección rítmica, 

tocando un poco más arriba del tiempo e incluyendo solos de guitarra y piano 

respectivamente. 

 

Por otro lado, Cocorobé, al ser una versión de una ronda tradicional del Chocó, es 

la única canción incluida en la producción que le hace un guiño a estas tradiciones20, 

recordando de cierta manera la diversidad musical de la orquesta. 

 

En términos de arreglos, esta producción resulta monótona y trae pocos elementos 

novedosos a la paleta de sonoridades a la que nos tenía acostumbrados la agrupación. 

Sin embargo, es fundamental en cuanto demarca el estilo que predominará en la 

sonoridad de la década de los 90. Es posible resumir este periodo (segunda mitad de los 

años 80) como la transición de una orquesta en busca de identidad, hacia la ratificación 

de un estilo particular. Durante estos cuatro discos, Guayacán define algunas maneras de 

aproximarse a los arreglos musicales: introducciones en otros estilos, uso de diferentes 

tipos de repertorio y líneas melódicas poco complejas y más cantadas, que sería un rasgo 

transversal de las orquestas de salsa colombianas. ñWhen I asked local musicians, 

composers and arrangers, ñWhat makes Colombian salsa óColombianôò the unequivocal 

response from most was ñsu sencillezò (its simplicity)ò (Waxer, 2000: 154). Por otro lado, 

es el inicio de un camino hacia la estructuración de un estilo romántico característico. 

 
 

20 Esta canción será analizada a profundidad en el capítulo tercero. 
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 Primera mitad de los años 90: Guayacán romántico 
 

En la alborada de la década de los noventa, durante la transformación propiciada 

por Caicedo, la orquesta tiene una segunda etapa de publicaciones que consta de cinco 

LP entre 1991 y 1995. 5 años 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 carátula original, pero cambiando el nombre a Oiga, 

mire, vea, nombre del sencillo promocional de esta producción (Figura 2-23); Con el 

corazón abierto (1993), A verso y golpe (1994) y finalmente Marcando la diferencia 

(1995). Durante este mismo periodo y acompañando las producciones de larga duración, 

FM lanza los primeros sencillos y EP promocionales de la orquesta, dándole publicidad a 

las canciones más 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 versión instrumental de Torero en el lado B y finalmente 

Te amo te extraño/Cada día que pasa (1993). 
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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. 

  5 años aferrados al sabor 
 

5 años aferrados al sabor fue grabado en Audiovisión Estudios en la ciudad de 

Bogotá 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 año para Venezuela (Cat. N° LP RMM-70412). El sencillo promocional 

de esta producción sería la pista número seis, ñYolandaò, que sería lanzado junto a ñOiga, 

mire, veaò en el año 1991.  

 

         

Figura 2-24: Portada y contraportada del LP 5 Años 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 carátula (Eduardo Enríquez). 

Esto no había sido tenido en cuenta anteriormente y denota un interés explícito por 

trabajar un concepto visual.  

 

Esta producción es el salto definitivo de la orquesta hacia la sonoridad de la salsa 

romántica y demarca la consolidación de la relación entre Lozano y Caicedo. El título es 

sugerente e indica una declaración de permanencia en la industria, así 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 típico 

en las producciones anteriores, destacando: ñTema a mamáò de Zully Murillo, ñGuaguancó 

callejeroò de Senén Suárez y ñYolandaò de Pablo Milanés.  

 

Cara A Título Compositor 

1 Muchachita Nino Caicedo 

2 Como una hoguera Nino Caicedo 

3 Arroz con coco Nino Caicedo 

4 Tema a mamá Zully Murillo 

Cara B   

1 Guaguancó callejero Senén Suárez 

2 Yolanda Pablo Milanés 

3 Guitarra y tambó Nino Caicedo 

4 Un vestido bonito Nino Caicedo 

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

 

La transformación de Guayacán hacia la sonoridad romántica es definitiva con 

canciones como ñMuchachitaò, ñComo una hogueraò, ñTema a mamáò, ñYolandaò y ñUn 

vestido bonitoò. ñYolandaò presenta la estructura típica de la salsa romántica (que se repite 

a lo largo de las otras cuatro canciones con pequeñas diferencias). Introducción, tema, 

coro, repetición, mambo, pregones y final. Esta estructura también se puede visualizar en 

temas ligados con el guaguancó y la salsa dura que la agrupación había expuesto en 



47               Guayacán: caracterización musical de la agrupación 

producciones anteriores. Como señala Ulloa (Ulloa, 2014: 333) tres grandes cambios 

suceden de la mano del nuevo estilo romántico mundial: cambios en el contenido textual 

de las canciones, es decir el contenido erótico-romántico en contraste a las vivencias del 

barrio popular y sus personajes; cambios musicales ñAdem§s de la l²rica dedicada por 

completo al romance, se eliminaron las descaras, las improvisaciones de los solistas y la 

potencia de los mambosò (Ulloa, 2014: 328) y, por último, cambios en los criterios 

estéticos y de selección de los cantantes. ¿Cómo definir entonces la particularidad de la 

salsa romántica de Guayacán, teniendo en cuenta que su estructura formal ha sido 

utilizada en diferentes estilos? Una de las claves reside en el análisis de las capas y el 

uso y función de la orquestación a través de la reconstrucción formal. Si bien las 

funciones primordiales de cada capa resultan predecibles dentro de los usos naturales de 

los instrumentos21, es decir, no se encuentra una revolución o trasformación de estos, sí 

se resaltan o se enfatizan por ciertas características. La capa rítmica asume un rol 

repetitivo, a tal punto que carece de variaciones a lo largo del tema, incluso renuncia a 

sus capacidades de improvisación que son bastante utilizadas en otros estilos de música 

latina, incluida la salsa dura de Guayacán. Se podría decir que la cadencia es casi 

robótica, pues se pretende resaltar la voz y la letra, eliminar cualquier distracción sonora 

que confunda al oyente. Lo mismo se puede decir para las funciones de otras capas como 

la armónica y la de bajos. Otro elemento repetitivo clave es la relación entre la melodía de 

la voz y las melodías de los vientos al interior de la capa melódica. La voz no varía en su 

sentido rítmico, ni en su construcción melódica, tímbrica, o registro, creando una 

periodicidad estructural que define el aspecto formal. En definitiva, la canción resulta 

siendo la tensión entre los bucles armónico-rítmicos y la periodicidad estructural generada 

por las líneas melódicas. 

 

La relación que mantienen los elementos de la capa melódica en su interior y la 

construcción de fraseo que implementan son otro elemento fundamental para definir el 

estilo sonoro de la salsa romántica de Guayacán. Como ya se había visto previamente en 

la canción ñPerdónameò del LP La más bella, una característica típica de las estructuras 

melódicas son las líneas desarrolladas y poco percutidas, cercanas a la balada romántica 

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

 
 

21 En este caso, natural se refiere al uso típico de los diferentes instrumentos en las 
orquestas de salsa. 
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(Tabla 2-8). La introducción presenta una melodía que utiliza pocas notas espaciadas, 

dando una sensación de aire e intimidad (Figura 2-25), acompañado de una base en 

bucle y una armonía típica de este género ||: I-VI-IV-V m|. La estructura pregunta 

respuesta del tema principal al interior de la capa melódica comparte estas 

características, no tiene como intención crear una contra melodía o una melodía 

secundaria a la voz principal, sino por el contrario brindar un colchón o soporte por medio 

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

 

Finalmente, el primer mambo de ñYolandaò es estereotípico del estilo romántico de 

Guayacán, pocas notas y poca síncopa, así como poco uso de saltos y cambios de 

registro (Figura 2-26). 

 

 

 

Figura 2-25: Transcripción de la línea meñodica de los vientos en la introducción de ñYolandaò 
(Miinuto 0:00 a 0:25). 
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Figura 2-26: Transcripción del primer mambo de ñYolandaò (minuto 2:50 a 3:26). 

 

 

 

 

Figura 2-27: Transcripción de la voz principal y las contra melodías de los vientos en la segunda 
estrofa de ñYolandaò (minuto 1:07 a 1:21). 
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Tabla 2-8: Cuadro de análisis de la canción ñYolandaò. 

 

 

Capas 

Capa rítmica Capa de bajos Capa melódica Capa armónica 

Orquestación Conga, bongó, timbal, maracas, 

güiro, campanas. 

 

Bajo eléctrico. Trompetas, trombones, 

voces. 

Piano eléctrico. 

Función 

Forma 

    

Introducción Los instrumentos hacen una marcha 

constante. Base rítmica. Ciclos de 

cuatro compases. 

 

 

El bajo proporciona el 

piso armónico 

sincopado. 

Un trombón hace una 

melodía introductoria, la 

cual es posteriormente 

doblaba por las trompetas 

con respuesta del trombón 

 

A 

(Tema) 

  

 

Entra la voz cantando el 

tema principal. 

No hay vientos. 

El piano acompaña la 

melodía en notas largas, 

marcando los cambios 

armónicos. 

B 

(Coro) 

Entran todos los instrumentos con la 

misma base rítmica del inicio. 

Entra el bajo con el 

piso armónico y 

tumbando de manera 

sincopada. 

Los vientos hacen respuesta 

melódica en bloque a la voz 

y finalizan la sección. 

Continúan las notas 

largas del piano. 
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A 

(Tema) 

Se repite. 

 

Se repite. Voz sola. 

 

Piano tumbando. 

B 

(Coro) 

Se repite. Se repite. Los vientos hacen una 

melodía en bloque que 

cierra la sección. 

Se repite. 

Intermedio Se repite. Se repite, cambiando a 

un registro más agudo 

para resaltar. 

Los vientos en bloque 

finalizan la sección dando 

paso a la A. 

Asume un rol melódico 

caracterizando la sección. 

A 

(Tema) 

Se repite. Se repite. Voz sola. Piano tumbando. 

B 

(Coro) 

 

Se repite. 

 

Se repite. 

Los vientos hacen respuesta 

en bloque a la voz.  Y 

cierran la sección. 

Piano tumbando. 

C 

(Mambo 1) 

La base cambia de marcha a 

campaneo. 

Se van las maracas y entra el güiro. 

El bajo continúa 

tumbando, en un 

registro más agudo. 

El trombón inicia el mambo, 

el bloque de trompetas hace 

el mambo y el trombón 

responde. No hay voz. 

Piano tumbando. 

Cô 

(Mambo 2/Final) 

Sigue igual. Modulación armónica 

al cuarto grado. Sigue 

tumbando. 

El bloque hace un mambo 

para cambiar de sección. 

Modulación armónica al 

cuarto grado. Sigue 

tumbando. 
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D 

(Pregones) 

La base hace cortes rítmicos para 

acentuar el inicio de la sección. Sigue 

igual. 

Hace cortes rítmicos 

para acentuar el inicio 

de la sección. Sigue 

tumbando. 

Entran nuevas voces 

haciendo el coro, que es 

respondido por la voz 

principal.  

También el bloque de 

vientos a los coros. 

Hace cortes rítmicos para 

acentuar el inicio de la 

sección. Sigue tumbando. 

Final Vuelve la base de la sección A. Notas largas como piso 

armónico. 

 

 

El piano hace una 

melodía para 

caracterizar la sección 
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Esta producción, aunque enmarcada en la estética romántica, trae consigo 

algunas sorpresas que desafían los convencionalismos y recuerdan el sentido multi-

estilístico de discos anteriores. ñArroz con cocoò es un ejemplo de esto. Al revisar la 

estructura formal y el uso de la orquestación dentro de la canción (Tabla 2-9) es inevitable 

recordar los sonidos del funk y el hip-hop norteamericano. Las capas rítmica y armónica 

comparten su función, ninguna tiene pretensiones melódicas o de protagonismo, e incluso 

abandonan casi completamente el uso de la síncopa y el tumbao. Un claro ejemplo de 

esto es la línea de bajo que aparece casi durante toda la pieza musical sin variar (Figura 

2-28). No solo es una reducción armónica || I-IV-V-IV ||, sino que resalta los tiempos 

fuertes del compás y se aleja de la síncopa propia del tumbao del bajo salsero. 

 

 

Figura 2-28:Transcripción de la línea de bajo de ñArroz con cocoò. 

 

 

Tal vez la transformación más radical que se encuentra en ñArroz con cocoò es el 

contenido de la capa melódica. Si bien la voz es protagonista durante todo el tema, no 

desarrolla una melodía, 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 rítmica y la capa armónica. Asimismo, la trompeta tiene 

ciertos espacios de improvisación y abandona completamente la idea de complementar la 

voz con respuestas melódicas típicas. 

 

Guayacán abandonará estas peculiaridades compositivas para establecer el estilo 

romántico y el uso convencional de la orquestación 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 análisis de la canción ñArroz con cocoò. 

 

 

Capas 

 

Capa rítmica 

 

Capa de bajos 

 

Capa melódica 

 

Capa armónica 

 

Orquestación 

Campana, conga, palmas, timbal. 

 

Bajo eléctrico. Trompeta, voces. Piano eléctrico. 

Función 

Forma 

    

 

Introducción 

Base rítmica repetitiva ostinato. 

 

 

Piso armónico ligado al 

ostinato rítmico. Estilo 

funk. 

La trompeta hace una 

melodía introductoria. 

Piso armónico unido al 

bajo. 

 

A 

 

Se repite.  

 

Recita una letra a manera de 

declamación, recordando las 

ideas del hip-hop. No hay 

trompeta. 

 

 

 

Aô 

 

Se repite. Piso armónico ligado al 

ostinato rítmico. 

Sonoridad funk. 

Se repite. El piano entra 

tumbando, dándole un 

giro estilístico a la 

canción. 

 

 

A 

 

Se intensifica el sonido de la 

campana. 

 

Se repite. Se repite. 

 

El piano intercala entre 

el ostinato y el tumbao. 

 

A 

Se repite. Se repite. Se repite. Se repite 
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B 

 

Se repite. El bajo empieza a 

tumbar. 

Se repite. El piano se queda 

tumbando. 

 

A 

 

Se repite.  

 

Se repite.  

 

 

A 

 

Se repite.  

 

Se repite.  

 

 

Final 

 

Entra el timbal y la base improvisa 

por debajo de la estructura. 

Entra el ostinato con 

sonoridad funk. Uso del 

slap. 

Continúa la voz y la 

trompeta entra haciendo 

contra melodías 

improvisadas. 

 

 

 



57               Guayacán: caracterización musical de la agrupación 

 Sentimental de punta a punta / Oiga, mire, vea 

 

Sentimental de punta a punta fue grabado en los estudios de Audiovisión en 

Bogotá nuevamente por el ingeniero Fredy Jiménez. Si bien Tanenbaum trabajaría en la 

interpretación del piano y sintetizador, en este disco no aparecería en los créditos de la 

producción que estaría a cargo de Lozano, con la coordinación 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 nombre Oiga, mire, vea. Esta particularidad se dio principalmente 

por el éxito del sencillo Oiga, mire, vea/Yolanda (1991), siendo la canción ganadora de la 

feria de Cali de ese mismo año e ícono de este festival hasta el día de hoy, considerada 

por muchos la canción más famosa de Guayacán.  

 

La portada (Figura 2-23) es un regreso a estéticas previas de la agrupación donde 

se muestran los integrantes sin ninguna particularidad o enfoque artístico específico. Es 

importante resaltar que Caicedo no aparece en la foto. 

 

Este LP se puede considerar como un gran paso de Guayacán 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 canción ñOiga, mire, veaò, pero también por la cantidad de 

conciertos realizados en el año y el impacto en la radio de otras canciones del disco, 

como ñCada día que pasaò y ñTe amo te extrañoò, canciones que incluso al día de hoy 

siguen sonando en radios nacionales y en las discotecas dedicadas al género, lo que no 

se puede decir fácilmente de canciones de discos anteriores o incluso posteriores. Esta 

sería la primera producción de la agrupación en la que todas las canciones serían de la 

autoría de Caicedo, abandonando la inclusión de versiones de otras canciones y autores 

diferentes. 

 

Cara A Título Compositor 

1 Invierno en primavera Nino Caicedo 

2 Oiga, mire, vea Nino Caicedo 

3 Te amo, te extraño Nino Caicedo 

4 Amalia de noche Nino Caicedo 
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Cara B   

1 No vale la pena hablar mal de mi Nino Caicedo 

2 Cada día que pasa Nino Caicedo 

3 Un amor a cuenta gotas Nino Caicedo 

4 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 mayoría correspondientes al esquema 

que se ha delineado para el estilo de la salsa romántica de Guayacán (se pueden trazar 

diferencias menores en la armonía, la duración y la velocidad, pero manteniendo las 

estructuras formales y la funcionalidad de las capas), resaltando la inclusión de ñAmalia 

de nocheò, que es cercana a los sonidos de la salsa dura, presentando descargas, 

campaneos intensos en la sección de los mambos, una letra no relacionada con temas 

románticos e inclusive un solo de piano (único solo de las ocho canciones del disco).  Los 

títulos de las canciones resultan ser un rasgo característico que permite distinguir entre el 

estilo romántico y otras aproximaciones musicales.  

 

ñOiga, mire, veaò es otro ejemplo que se distancia de la estructura romántica típica 

de Guayacán (Tabla 2-11). La historia detrás de su creación, en voz de Caicedo, deja 

patente su relación con Lozano y la dinámica de ambos a la hora de producir canciones 

para la agrupación: 

 

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

Guayac§n no le hac²a una canci·n a CaliéAlexis viaj· a Bogot§ y me 

dijo: Nino los caleños quieren que le hagamos una canci·n a Cali é 

como yo soy de Quibdó, aunque no conocía Cali, lo conocía por 

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

entonces hab²a un conocimiento te·ricoé ten²a una grabadorita 

girando, escuché la canción y me gustó, luego la transcribí al papel y se 

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

canción a Cali, no que se la hicieras. Ahí te faltó hablar de Pance, le die 

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

la rumbaé yo le dije bueno, vamos a acomodar eso, entonces la 

canción quedó hecha de punta a punta, de tal manera que cuando el 
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intérprete miró la letra me dijo: oye, pero no me dejaste nada, ni para 

hacer un pregón, están escritos todos los pregones, sí, la canción se 

hizo totalmente de punta a punta. Entonces Alexis viajó a Cali a hacer la 

orquestación, los arreglos musicales, yo le entregué la letra y la melodía 

como hago con todas mis canciones (Caicedo, 2017: 0min6s a 2min6s). 

 

Si bien ñOiga, mire, veaò mantiene el esquema: introducción, estrofa, coro, pregón 

y mambo, incorpora el estilo de un Guayacán anterior, con secciones rítmicas diferentes y 

cambios en la estructura y función de las capas, manteniendo las progresiones armónicas 

del estilo ||: I-ii-V7-I :||. Es destacable el hecho de que la capa melódica no hace uso de 

los vientos durante las primeras cuatro secciones de la canción, algo atípico en los 

arreglos de Guayacán, que usualmente inician con melodías en manos de las trompetas o 

los trombones y respuestas inmediatas de estos a las melodías vocales. Es importante 

también resaltar que la capa rítmica varía durante el tema e incluso tiene algunas 

improvisaciones.  
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Tabla 2-11: Cuadro de análisis de la canción ñOiga, mire, veaò. 

 

 

Capas 

 

Capa rítmica 

 

Capa de bajos 

 

Capa melódica 

 

Capa armónica 

 

Orquestación 

Clave, bongó, cencerro, congas, 

timbal, güiro. 

 

Bajo eléctrico. Voces, trompetas, 

trombones. 

Piano. 

Función 

Forma 

    

 

Introducción 

Únicamente suena la clave marcando 

el son 3-2. 

 

 

Aparece haciendo 

adornos que definen la 

armonía. 

La voz principal hace la 

melodía introductoria. 

Aparece haciendo 

adornos que definen la 

armonía. 

 

A 

(Tema) 

Entra todo el conjunto de percusión 

con la marcha, constituye el soporte 

rítmico de la canción. El bongó tiene 

la función improvisadora de la salsa 

brava. 

El bajo entra 

tumbando y marcando 

la base armónica. 

La voz canta la melodía 

principal.  

El piano entra tumbando 

y marcando la base 

armónica. 

 

A 

(Tema) 

 

Se repite. Se repite. Se repite. Se repite 

 

 

B 

(Coro) 

La base rítmica cambia al campaneo 

del timbal. 

 

Se repite. Entran las demás voces 

apoyando el coro. 

 

Se repite. 
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Bô 

(Coro/Pregones) 

 

Desaparece el bongó y es 

reemplazado por el cencerro. Se 

intensifica la marcación del tiempo 

fuerte ligado a la sección del 

campaneo. 

Se repite. La voz principal comienza a 

hacer los pregones 

respondiendo al coro. Entra 

la sección de vientos 

completa respondiendo a los 

pregones. 

Se repite 

 

C 

(Mambo1/Intermedio) 

 

 

Cambia el ritmo de la base, énfasis 

en el campaneo alejado de la marcha 

del son. Entra el güiro. 

El bajo hace un pedal 

sobre los acordes I-V 

unido a la capa rítmica, 

deja tumbar. 

Desaparece la voz. Las 

trompetas tienen la melodía 

principal del mambo con 

respuesta de los trombones. 

Notas largas ligadas a la 

base rítmica con un cierre 

para marcar la sección. 

El piano hace el mismo 

pedal que el bajo. Énfasis 

en llenar el espacio entre 

la capa del bajo y la capa 

melódica. 

 

B 

(Coro) 

Vuelve la base con el campaneo y el 

cencerro. 

El bajo regresa al 

tumbao. 

Coro acompañado de 

vientos. 

El piano regresa al 

tumbao. 

 

Cô 

(Mambo 2) 

 

Se repite. Se repite. Los trombones inician la 

melodía del mambo, 

posteriormente las 

trompetas hacen una 

melodía acompañante. 

El tumbao del piano 

aumenta en densidad 

armónica, intensidad 

rítmica y protagonismo. 

Bô 

(Coro 2/Pregones) 

 

Se repite. Se repite Entra la voz principal 

haciendo pregones sobre un 

nuevo coro. 

Se repite. 
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Cô 

(Mambo 3) 

Se repite. Se repite. Los trombones entran con la 

línea melódica del segundo 

mambo, las trompetas hacen 

un nuevo acompañamiento. 

Se repite. 

 

Final 

Vuelve el bongó y se repite la base de 

la sección A. Cortes unidos a la capa 

melódica para hacer cierre de 

sección. 

Notas largas, piso 

armónico en registros 

graves. Cortes unidos a 

la capa melódica para 

hacer cierre de sección. 

Los vientos en bloque hacen 

una melodía para cerrar la 

canción. 

Notas largas, piso 

armónico. Cortes unidos 

a la capa melódica para 

hacer cierre de 
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Los mambos de ñOiga, mire, veaò hacen uso de las herramientas de la salsa dura, 

melodías cortas y sincopadas, así como densidad rítmica en su construcción. Melodías 

que están mucho más ligadas a la base que a un pensamiento melódico propio de la 

salsa romántica (Figura 2-29). 

 

 

Figura 2-29: Transcripción del primer mambo de ñOiga, mire, veaò (minuto 3:42 a 4:05). 

 

 

 Con el corazón abierto 
 

El séptimo trabajo de larga duración de Guayacán fue grabado en Bogotá, Miami y 

Nueva York en los estudios Audiovisión, Miami Sound y Dia Lend respectivamente, bajo la 

producción de Lozano y la producción ejecutiva de Caicedo, de la mano nuevamente de 

Fredy Jim®nez y la colaboraci·n de Adolfo Levy, Carlos Granados y Luis ñPericoò Ortiz en 

la ingeniería de sonido. Fue lanzado en 1993 por FM Discos y Cintas (Cat. LP N° 

0110002469) para Colombia y por RMM Records en el mismo año para Venezuela (Cat. 

N° LP RMM 70442). 
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Figura 2-30: Portada y contraportada del LP Con el corazón abierto. 

 

La portada se puede interpretar como una declaración del compromiso de la 

orquesta con el estilo romántico. Desde la letra del título (que también es sugerente con 

respecto a las canciones de amor y desamor), así como el trombón con una rosa, símbolo 

universal del romance. Es curioso resaltar la inclusión del nombre de Caicedo en la 

portada como autor de todas las canciones, lo que evidencia su rol creciente dentro de la 

agrupación. En la contraportada incluyen nuevamente una foto de los músicos, algo ya 

típico en la dirección artística de los discos de Guayacán. Otro detalle importante es el 

uso de la tipografía para el nombre a manera de logo: Guayacán, Orquesta debajo, 

separados por una línea y la estrella sobre el nombre. Esta decisión estética sería 

mantenida en los siguientes trabajos discográficos, algo que Guayacán no había hecho 

antes. 

 

Al igual que su hermano anterior, Con el corazón abierto presenta únicamente 

composiciones de Caicedo y en su mayoría de estilo romántico,22 con la excepción de 

ñAlabío, alabaoò, una alusión al estilo de la salsa dura, con una introducción de la sección 

de vientos simulando la contradanza chocoana23 y ñMás que sexoò, una canción 

compuesta completamente en el estilo del bossa nova, pero utilizando la instrumentación 

de la orquesta de salsa. Con ñMás que sexoò se hace constante la idea de Guayacán de 

 
 

22 Como se mencionó anteriormente, los títulos se vuelven un referente para identificar las 
canciones románticas de otras. 

23 Esto será analizado a profundidad en el capítulo 3. 
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incluir siempre una o dos canciones por fuera de la estética salsera, alejándose un poco 

de las prácticas de los demás grupos de la época. Finalmente ñToreroò, uno de los 

grandes éxitos de esta producción que al igual que ñOiga, mire, veaò fue ganador de la 

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

 

Cara A Título Compositor 

1 Amor traicionero Nino Caicedo 

2 Torero Nino Caicedo 

3 No me preguntes más por ella Nino Caicedo 

4 Me amas y me dejas Nino Caicedo 

Cara B   

1 Aprendiendo a amar Nino Caicedo 

2 Como un animal de selva Nino Caicedo 

3 Más que sexo Nino Caicedo 

4 Alabío, alabao Nino Caicedo 

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

 

Torero trae a la paleta de Guayacán la inclusión de un pasodoble en su 

introducción, 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 canción, sino simplemente como un guiño musical en las introducciones 

(esto había sido usado anteriormente en temas como ñLamento chocoanoò, ñVas a llorarò, 

ñVanos retornosò, ñSon cepillao con minuéò). Más allá de la inclusión de este paso doble 

andaluz, Con el corazón abierto es la continuación de una línea estilística que a este 

punto se había establecido como prototípica de Guayacán, línea que no se rompería 

hasta la producción Como un baile del año 1996. 
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Figura 2-31: Transcripción de la introducción en pasodoble de ñToreroò (minuto 0:00 a 0:21). 

 

 A verso y golpe 
 

A verso y golpe al igual que Con el corazón abierto fue grabado en Bogotá, Miami 

y Nueva York en los estudios Audiovisión, Miami Sound y Dia Lend respectivamente, por 

el mismo equipo de trabajo en la ingeniería de sonido, bajo la producción de Lozano y la 

coordinación de Caicedo. Fue la primera producción 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 edición ni en Venezuela ni en Estados 

Unidos.  

 

        

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

martillo el ñgolpe musicalò de la orquesta y de sus versos. En la contraportada, como ya es 

usual, hay algunas fotos de los integrantes, esta vez en la naturalidad del estudio de 

grabación enfatizando en el trabajo de producción y no en el estereotipo de la orquesta en 

frente del público. Es importante resaltar que, a diferencia de los otros discos aparece por 

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

 

Este disco contiene solo composiciones de Caicedo, en su mayoría en el estilo 

romántico. Sin embargo, como ya es costumbre, incluyen algunas canciones que se salen 

de los sonidos tradicionales de la salsa. En este caso ñA cubaò presenta una introducción 

a manera de son cubano, encargando la melodía al tres y reproduciendo la clave 3/2, para 

convertirse posteriormente en una estructura típica de la salsa dura de la agrupación. Esta 

estrategia, es decir, usar introducciones en estilos diferentes, como se ha mostrado en 

varios ejemplos, se puede considerar una marca del estilo de Guayacán y un deseo 

profundo de Lozano por demostrar su versatilidad y habilidades como arreglista. Por otro 

lado, ñArriba mi folclorò trae una nueva combinación de sonidos, orquestación y arreglos, 

incluyendo un acordeón y una corta sección de tambora y alegre. 

 

Cara A Título Compositor 

1 Y me dejaste Nino Caicedo 

2 A Cuba Nino Caicedo 

3 Llegó el amor Nino Caicedo 

4 Nostalgia Nino Caicedo 

Cara B   

1 Siete años Nino Caicedo 

2 Arriba mi folclor Nino Caicedo 

3 Deseas terminar Nino Caicedo 

4 Navidad Nino Caicedo 

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

Marcando la diferencia regresa a Bogotá para ser producido únicamente en los 

estudios Audiovisión, de la mano del ingeniero de cabecera Freddy Jiménez con la ayuda 

de Papo Ríos. En la producción se encontraba nuevamente Lozano y regresaría 

Tanenbaum quien, si bien se había mantenido interpretando los teclados de la orquesta, 

había estado ausente de las tareas de producción. De esta manera, el disco estrena 

productor ejecutivo, Juan Diego Montoya, y coordinador, Javier García M. Caicedo no 

estaría involucrado ni en la producción ni en la coordinación, pero sería 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 volvería a lanzar sus discos en plataformas internacionales de la 

mano de Rodven Discos en Venezuela (Cat. N° LP 0110002636) en 1995. 

 

        

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

 

La portada regresa a la presentación de la fotografía de la orquesta, pero esta vez 

se aleja del traje formal, utilizando nuevamente el logo introducido en Con el corazón 

abierto. La contraportada son nuevamente fotos de los integrantes y del estudio, 

reiterando la caracterización del trabajo de producción, así como una foto icónica de 

Caicedo y Lozano durante el proceso de grabación. 
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La primera diferencia que marca este LP es el final de la relación con el cantante 

principal John Lozano, quien había sido fundamental en construir la identidad de la salsa 

romántica de Guayacán, habiendo participado en las cinco producciones anteriores. A la 

orquesta regresaría Carlos Brito, quien se había ausentado y entrarían a participar 

Carlitos Sánchez y Mauricio Guerrero, este último sería la voz principal del grupo durante 

varias producciones. Además, el disco traería la participación de Papo Lucca en el piano, 

un grande de la salsa latina, quien fue cofundador de La Sonora Ponceña y ha tocado 

hasta la fecha con la Fania All-Stars, Willie Colón, Celia Cruz, Johnny Pacheco, Adalberto 

Santiago, Andy Montañez, Pablo Milanés y Rubén Blades. Otra gran diferencia es la 

duración del disco; si bien las canciones son un poco más cortas de lo que habían sido 

hasta el momento, es la primera vez que se incluyen cinco canciones por lado,24 y en la 

versión de CD se incluye una undécima pieza instrumental llamada ñAlmendraò, lo que 

marca la diferencia no solo por la cantidad sino porque Guayacán no había incluido 

canciones instrumentales desde ñInstrumentalò, canción cuatro del lado B de Guayacán es 

la orquesta (1988). 

 

Cara A Título Compositor 

1 Pau pau Nino Caicedo 

2 Cuánto te amo, cuánto te quiero Nino Caicedo 

3 Medellín Medellín Nino Caicedo 

4 Señora mía Nino Caicedo 

5 Si tú no estás Nino Caicedo 

Cara B   

1 Por un beso Nino Caicedo 

2 A veces Nino Caicedo 

3 Tú me haces feliz Nino Caicedo 

4 Recordando todo Nino Caicedo 

5 Mi billete Nino Caicedo 

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

 

 
 

24 Ir al anexo A para ver la discografía 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 culminación de una etapa dedicada casi de 

manera exclusiva a la salsa romántica. Desde la perspectiva formal, las estructuras y el 

uso de las capas dentro de los arreglos, los discos anteriores respondían en mayor o 

menor medida a un esquema trazado desde inicios de los años 90 por la agrupación. Si 

bien en esta producción aún encontramos un gran número de canciones en este estilo 

(ñSeñora míaò, ñSi tú no estásò, ñPor un besoò, ñA vecesò y ñTú me haces felizò), desde la 

pista número uno se puede ver una dirección diferente. ñPau pauò inicia con una especie 

de son cubano que da gran relevancia melódica al tres, inspirado muy probablemente en 

la versi·n de ñPau pauò, canci·n hom·nima pero totalmente diferente de la orquesta 

Broadway de 1975, interpretada por el Conjunto Clásico en 1982 con una introducción de 

tres cubano. Esto permite una fusión entre la capa armónica y la melódica, hasta el punto 

de presentar un solo durante el interludio (al igual que la versión de la Orquesta Clásica), 

herramienta que la agrupación había dejado de usar. De la misma manera, ñMedellín, 

Medellínò retorna al estilo neoyorquino de la salsa dura (desde una perspectiva de las 

capas y la forma) expuesto por la agrupación en sus primeras producciones, añadiendo 

nuevas funciones a los instrumentos, con un solo de piano en la introducción y 

transformando el uso de las capas con relación a la orquestación y el ritmo, así como un 

final interpretando una cumbia en el formato de salsa, sumándole el acordeón en la 

melodía-armonía principales (Figura 2-34), haciendo una cita expl²cita al recitar ñI want to 

live in Medell²nò a la canci·n ñPedro Navajaò Rubén Blades y Willie Colón que en el pre-

coro recita el verso ñI want to live in Américaò, utilizando los mismos elementos rítmicos y 

armónicos. Canciones como ñRecordando todoò y ñCuánto te amo, cuánto te quieroò 

desafían los esquemas establecidos por la agrupación; siendo aún canciones que se 

pueden considerar salsa romántica debido a la temática de las letras, el uso melodioso de 

los vientos y la distribución de las capas dentro de la forma: utilizan nuevos elementos ya 

sea la textura dentro de las capas (es decir, la orquestación y sus funciones), añaden 

nuevas secciones a la forma que antes no eran parte de las estructuras de su estilo 

romántico o cambian la funcionalidad de algunos instrumentos en ciertas secciones.  
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Figura 2-34: Transcripción del acordeón en ñMedellín Medellínò (minuto 3:20 a 3:35). 

 

 

La forma y el uso de las capas en ñCuánto te amo, cuánto te quieroò es 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 clásico (agrupaciones como Los Panchos, 

Los Tres Reyes o Javier Solís) para construir la introducción de la sección A y la Aô. La 

capa melódica y la armónica están completamente entrelazadas y sus funciones se 

distribuyen a lo largo de la canción, resaltando el arreglo desde la perspectiva de las 

cuerdas, algo que no había sido común en ningún trabajo discográfico anterior, lo que es 

una clara referencia a los tríos de boleros mencionados anteriormente  El cambio en la B 

de la subdivisión rítmica, generando una sensación de aumento de velocidad, es otro 

elemento que no había sido utilizado lo que permite generar contrastes en la orquestación 

por medio de los timbres de la capa rítmica. Así mismo el bajo introduce un modelo de 

acompañamiento que se aleja del tumbao y se acerca más a una melodía basada en 

bucles (Figura 2-35), que le permite ser ambiguo en cuanto su posición dentro de las 

capas. Si bien, como en otras estructuras formales analizadas anteriormente, cuenta con 

una introducción, un tema, un coro, unos mambos y un solo, la manera como estos están 

presentados es novedosa, pues hace uso constante de pequeñas modificaciones, 

invirtiendo el orden en el que aparecen, el mambo primero que los coros y no vuelve 

nunca la reexposición del tema. 
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Figura 2-35: Transcripción del acompañamiento del bajo y la guitarra en ñCuánto te amo, cuánto te 
quieroò 
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Tabla 2-15: Cuadro de análisis de la canción ñCuánto te amo, cuánto te quieroò. 

 

 

Capas 

 

Capa rítmica 

 

Caca de bajos 

 

Capa melódica 

 

Capa armónica 

 

Orquestación 

Clave, bongó, maracas, 

timbal, congas, cencerro.  

 

Bajo eléctrico. Guitarra, tres, trombones, trompetas, 

voces. 

Guitarra , piano. 

Función 

Forma 

    

 

Introducción 

El bongó junto a la 

maraca marcan la base 

rítmica  en el estilo de 

bolero clásico, clave de son 

en 2-3.  

 

 

El bajo aparece 

haciendo notas 

largas en los 

tiempos fuertes 

proporcionando el 

piso armónico. 

El tres hace la melodía que es doblada 

en algunas secciones por la guitarra.  

La guitarra hace acordes 

extendidos y dobla algunas 

secciones de la melodía 

principal.  

 

A 

(Tema) 

Se repite. Se repite 

terminando algunas 

frases en unísono 

con la melodía. 

La voz principal canta la melodía, el 

tres hace contra melodías constantes 

de manera improvisada. 

Se repite. 

 

Aô 

(Tema 2) 

 

Se repite. Se repite. La voz principal hace la melodía. 

Desaparece el tres y la sección de 

vientos asume la función de las contra 

melodías en mano de las trompetas y 

los trombones proporcionan un 

La guitarra continúa 

haciendo acordes extendidos 

y aparece el piano 

construyendo un 

acompañamiento con 
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ñbackgroundò arm·nico características melódicas en 

los tiempos fuertes. 

 

 

B 

(Mambo 1) 

 

Desaparece el bongó y es 

reemplazado por el 

cencerro. Se intensifica la 

marcación del tiempo 

fuerte ligado a la sección 

del campaneo. El bongó 

repica. Se acelera la 

sensación rítmica 

doblando la subdivisión. 

El bajo comienza a 

tumbar marcando la 

síncopa y el piso 

armónico. 

La sección de los vientos construye 

una melodía que es respondida con 

una improvisación de la trompeta. El 

tres reaparece haciendo contra 

melodías a los vientos. 

El piano comienza a tumbar 

junto a la guitarra.  

 

C 

(Coro/Pregones) 

 

Se repite. El bajo hace una 

línea melódica en 

bucle durante los 

coros y tumba 

durante los 

pregones. 

Las voces hacen el coro mientras la 

voz principal hace los pregones. La 

sección de vientos responde a los coros 

y vuelve el tres haciendo contra 

melodías improvisadas. 

El piano continúa tumbando 

y la guitarra hace una línea 

melódica en bucle durante 

los coros y tumba durante 

los pregones.  

 

Bô 

(Mambo 2/Intermedio) 

 

 

Se repite. El bajo comienza a 

tumbar marcando la 

síncopa y el piso 

armónico. 

La sección de vientos construye una 

melodía al unísono, dando identidad a 

la sección. Contra melodías del tres 

improvisadas, 

Tumbao de piano y guitarra. 

 

D 

 

Desaparece el campaneo y 

 

El bajo hace el 

 

El tres hace un solo. 

  

El piano y la guitarra 
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(Solo) empieza marcha de son.  mismo unísono del 

coro en bucle. 

tumban y a la vez apoyan el 

unísono del bajo 

 

Dô 

(Solo/Mambo 3) 

 

Desaparece el bongó y es 

reemplazado por el 

cencerro. Se intensifica la 

marcación del tiempo 

fuerte ligado a la sección 

del campaneo. El bongó 

repica. 

El bajo empieza a 

tumbar. 

Los trombones inician la melodía del 

mambo, posteriormente las trompetas 

hacen una melodía acompañante. 

El tres continúa el solo sobre el 

mambo. 

El piano y la guitarra siguen 

tumbando. 

 

Cô 

(Coro 2) 

 

Se repite. El bajo hace el 

mismo unísono del 

coro en bucle. 

Vuelven las voces haciendo el coro con 

respuestas de la sección de vientos y 

contra melodías del tres. 

Se repite. 

 

Final 

Se repite. El bajo empieza a 

tumbar. 

La sección de vientos repite el mambo 

3 y varía la melodía final para dar 

cierre al tema.  

Se repite. 
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El segundo periodo estilístico de Guayacán es sin lugar a duda el más 

comprometido con la salsa romántica. Durante estos años, la agrupación se enfoca en 

crear su propio sonido de este estilo y, si bien mantienen en cada producción algunas 

pistas diferentes con arreglos innovadores, logra establecer un modelo musical que repite 

a lo largo de la mayoría de las canciones. La consolidación de los integrantes de planta 

(incluyendo a Caicedo como compositor absoluto y John Lozano como la voz de la salsa 

romántica) también permite distinguir este periodo de los demás. 

 

 

 Segunda mitad de los años 90: vuelta a las raíces y la era 

digital  
 

Para la segunda mitad de la década de los 90 (después de tomar un año de 

descanso), Guayacán lanza cuatro LP entre 1996 y 1999, antes de tomar una larga pausa 

de cuatro años. Cómo en un baile (1996), Con sabor tropical (1997), Nadie nos quita lo 

bailao en (1998) y finalmente De nuevo en la salsa (1999), que sería la primera 

producción en ser lanzada únicamente en CD, son los títulos que hacen parte del 

catálogo. 

 

 Como en un baile 
 

Este LP fue grabado en la ciudad de Bogotá en los estudios de Audiovisión por 

Freddy Jim®nez y Juan ñPericlesò Covas. Los arreglos y producci·n estuvieron a cargo de 

Lozano, Tanenbaum y César Monges, y Caicedo vuelve para la producción 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 año (Cat. N° CD FTCD-44013). 
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Figura 2-36: Portada y contraportada del LP Como en un Baile. 

 

 

Como en un baile es una producción única dentro del catálogo de la agrupación, 

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 venía de los LP anteriores y 

concentrándose en la importancia de su director. Mantiene, sin embargo, el color y letras 

del logo, así como la característica estrella. 

 

Definir esta producción como un solo disco resulta complejo. Cada uno de los 

lados cuenta con cuatro popurrís independientes que son el resultado de arreglos de 

canciones populares de estilos específicos de música latina; debido a su larga duración 

(entre seis y ocho minutos), no es posible incluir más de cuatro en el LP, mientras que la 

versión de CD contiene dos más. La calidad, proyección y variedad de los arreglos es 

indiscutible. Abarca la música cubana con canciones como ñEl carreteroò y ñPare 

cocheroò, grandes éxitos de la cumbia de orquesta colombiana como ñLa Pollera Coloráò, 

ñJosefa Matíaò y ñPie Pelúoò; música venezolana entre las que se cuentan ñLa cocoítaò y 

ñMataron al Chivoò; pasodobles como ñFeria de Manizalesò y ñEspaña cañ²ò; vallenatos, 

entre los que se destacan, ñEl mejoralò y ñEl chevrolitoò; música dominicana como ñLa 

resbalosaò, ñEl baile del perritoò y ñEl negrito del bateyò; currulaos populares como ñMi 

Buenaventuraò, ñCaderonaò, y ñMi Peregoyoò y, finalmente, música popular de serenata 

(en la versión CD)  especialmente boleros como ñLos aretes de la lunaò y ñPerfidiaò. 

Además de esto incluye un popurrí de éxitos de Guayacán en su mayoría compuestos por 
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Caicedo a excepción de ñVas a llorarò, ñTeresitaò y ñPor bocónò. Hay un gran énfasis por 

resaltar la música colombiana, pues de los diez popurrís, cinco son dedicados a 

tradiciones musicales de las costas. Este trabajo es sin duda alguna una reafirmación del 

liderazgo de Lozano, desde la carátula hasta la versatilidad y diversidad de los arreglos. 

Además, es un posicionamiento de su individualidad por sobre la del concepto de la 

orquesta.   

 

Cara A25 Título Compositor 

1 Guayacán cubano Varios Autores 

2 Guayacán cumbiambero Varios Autores 

3 Guayacán venezolano Varios Autores 

4 Guayacán pasodobles Varios Autores 

5 

(Solo en CD) 

Guayacán de serenata Varios Autores 

Cara B  Varios Autores 

1 Guayacán mix Varios Autores 

2 Guayacán vallenato Varios Autores 

3 Guayacán dominicano Varios Autores 

4 Guayacán currulao Varios Autores 

5 

(Solo en CD) 

Guayacán cumbiando Varios Autores 

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

 

Como en un baile se puede entender como la acumulación de la experiencia 

orquestal de Lozano. Si bien la instrumentación no varía mucho en las capas con respecto 

a su formato típico, el uso de sintetizadores, secuencias electrónicas e instrumentos 

típicos como el acordeón, alegre y tambora entre otros, ofrece texturas que no habían 

sido exploradas anteriormente. En ñGuayacán de serenataò la capa rítmica adquiere un 

elemento nuevo a través del secuenciador; ya no solo hay un bloque de percusión latina 

que sostiene y define la pieza, sino que las baterías electrónicas 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 popurrí y sus autores se encuentran en el anexo 
A. 
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medio de la improvisación. De la misma manera en ñGuayacán cumbiandoò el 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 armónica, 

liberando a los teclados y, en menor medida, al bajo de propiciar el acorde fundamental, 

permitiéndoles explorar nuevos registros y acompañamientos. Esta exploración en las 

texturas es sin duda alguna única en el estilo de la orquesta y no será repetida en otras 

producciones de larga duración. 

 

 Con sabor tropical 
 

Este LP fue grabado en la ciudad Cali en Aló Estudios rompiendo una relación de 

ocho años y siete LP con Audiovisión y su ingeniero Freddy Jiménez. Los ingenieros 

fueron Carlitos Rodríguez y Tanenbaum, quien también coprodujo y coordinó, de la mano 

de Lozano en la producción y Caicedo en la producción 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 año (Cat. N° CD UMD-40001). 

 

         

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 

único protagonista, reafirmando la idea de que Guayacán es su líder, y el logo ya clásico 
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del nombre en rojo y la estrella, añadiendo en la contraportada y el fondo de la portada 

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

 

La música contenida en esta producción 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 mayoría por Caicedo a excepción de ñMi guarachitaò, 

composición de Lozano quien desde ñGuayacán es la orquestaò no incluía composiciones 

de su autoría. Además de esto, la quinta pista del lado B incluye un tributo a las tribus de 

la Amazonía, que es una recolección de textos y canciones en lengua arawak y español 

con musicalización de Lozano. 

 

 

Cara A26 Título Compositor 

1 Una chica de cartel Nino Caicedo 

2 Deja que te miren Nino Caicedo 

3 Besos bajo la lluvia Nino Caicedo 

4 Son polizón Nino Caicedo 

5 

(Solo en CD) 

Me basta con tu sonrisa Nino Caicedo 

Cara B  Nino Caicedo 

1 Doble traición Alexis Lozano 

2 Mi guarachita Nino Caicedo 

3 Siempre llego tan cansado Nino Caicedo 

4 El famoso Nino Caicedo 

5 

(Solo en CD) 

Tributo a las tribus de Amazonía 

Alegría, Tradición milenar, Sarito 

José María, Mailson Méndez -

Jeferson Ulises, Kamanxú-René 

Sequeira 

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

 

 

 
 

 

26 La lista completa de canciones de cada popurrí y sus autores se encuentran en el anexo 
A. 
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Con sabor tropical es un regreso a la variedad y eclecticismo de los arreglos de 

Guayacán, algo característico de su primera etapa. El sonido y color de la grabación es 

radicalmente diferente a todos los discos anteriores (habiendo sido grabado en otro 

estudio), es mucho más 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 producción y la instrumentación. Una generalidad de todas las pistas es el uso 

constante de secuencias de batería y sintetizadores. Esto había empezado ya de manera 

tímida en Como en un baile, pero sería esta producción la que definiría el nuevo sonido 

digital de la agrupación27. Se pueden destacar: ñDeja que te mirenò, canción que mantiene 

la estructura y funciones de la salsa romántica de Guayacán, ñDoble traiciónò, un son 

romántico con estructuras tradicionales, ñMi guarachitaò, una salsa dura con gran 

protagonismo de las cuerdas y ñEl famosoò, otra salsa dura que recuerda los arreglos 

originales de la orquesta, como las únicas pistas que no están completamente permeadas 

por el uso de sintetizadores y secuencias, sin embargo tienen secciones donde aparecen 

dichas herramientas. ñMi guarachitaò y ñEl famosoò hacen uso limitado de baterías 

secuenciadas, incluyen patrones que son traídos de la timba cubana, explorando el ñback 

beatò28 desde la capa rítmica y la capa de bajos liberando así a la percusión para la 

improvisación.  

 

Por otro lado, las demás pistas hacen uso constante de las herramientas digitales. 

ñUna chica del cartelò utiliza durante toda la canción baterías secuenciadas a manera de 

ñback beatò con estilos traídos del funk. ñBesos Bajo la lluviaò y ñSiempre llego tan 

cansadoò presentan secuencias de batería con un estilo pop norteamericano, utilizando 

además sintetizadores, pads y secuencias para generar ñbackgroundsò desde la capa 

armónica e incluso hacer contra melodías reemplazando los vientos en algunas 

secciones.  

 

 
 

27 Para 1988 la agrupación ya había incursionado en el uso de baterías secuenciadas y 
sintetizadoras, sin embargo, lo había abandonado en sus producciones siguientes. 

28 La idea de ñback beatò se refiere a los sonidos que mantienen la continuidad r²tmica en 
una canción y que resaltan en las frecuencias agudas y graves, teniendo como principales 
protagonistas al redoblante y el bombo cuando se interpretan en batería. 
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Pero es sobre todo ñMe basta con tu sonrisaò (Tabla 2-18), donde se pueden 

evidenciar las transformaciones formales y estructurales que están sucediendo en esta 

producción. La capa rítmica presenta diferencias en las texturas a lo largo de toda la 

canción, utilizando los diferentes instrumentos para transformar la densidad sonora que 

hay entre las diferentes partes, así como cambios en los ritmos que demarcan la identidad 

de cada sección. De la misma manera las capas de bajos y armónica varían en su 

densidad y función, incluso dentro de las mismas secciones, realizando cambios de 

timbre, de registro y rítmicos. El sintetizador se convierte en un instrumento multicapas 

(habitando unas veces la capa melódica y otras la armónica), cumpliendo en algunas 

secciones la labor de las contra melodías, usualmente en manos de los vientos y otras 

veces el sustento armónico que está generalmente dado por el piano o la guitarra. 
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Tabla 2-18: Cuadro de análisis de la canción ñMe basta con tu sonrisaò. 

 

Capas Capa rítmica Capa de bajos Capa melódica Capa armónica 

Orquestación Batería secuenciada, bongó, congas, 

timbal, maracas, güiro, palmas, 

cencerro. 

Bajo eléctrico. Sintetizador, trompetas, 

trombones, voces. 

Piano, sintetizador. 

Función 

Forma 

    

A 

 

Ritmo pop en la batería, 

posteriormente entra el ensamble de 

percusión latina con una marcha de 

son. 

El bajo hace una línea 

melódica en bucle 

acentuando los tiempos 

fuertes. 

El sintetizador hace una 

melodía repetitiva que da 

paso a las voces haciendo un 

coro y a los vientos 

apoyando el final de la línea 

melódica del bajo. 

El piano dobla línea 

melódica en bucle 

acentuando los tiempos 

fuertes. 

B 

(Tema) 

Ensamble de percusión latina en 

marcha de son. 

Empieza a tumbar, piso 

armónico. 

 

Entra la voz cantando el 

tema principal. 

Los vientos hacen contra 

melodías intercalando entre 

trombones y trompetas. 

El piano empieza a 

tumbar. 

Puente La batería hace el patrón de 

habanera con el bombo y el 

redoblante. Se va el resto de 

 La voz principal hace la 

melodía y el sintetizador 

hace la contra melodía.  
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percusión. 

Aô A diferencia de la A no vuelve la 

percusión latina, el redoblante de la 

batería dobla la melodía de los coros 

y el final de la línea del bajo y las 

palmas marcan el tiempo dos y 

cuatro. 

El bajo hace una línea 

melódica en bucle 

acentuando los tiempos 

fuertes. 

Las voces hacen un coro y 

los vientos apoyan el final de 

la línea melódica del bajo. 

El piano acompaña 

tumbando. 

Bô 

(Tema 2) 

Ensamble de percusión latina en 

marcha de son. 

 La voz principal hace la 

melodía. 

El sintetizador hace pads 

con notas largas. 

Marcando la armonía  

Entra el bajo 

tumbando. 

Continúa la melodía 

principal, las trompetas 

hacen una contra melodía. 

 

Bôô 

(Tema 3) 

Se repite. Se repite. Las voces repiten una vez el 

coro de la A. 

El piano acompaña 

tumbando. 

Se repite. La voz principal hace la 

melodía principal, los 

vientos hacen unas contra 

melodías. 

El piano acompaña 

tumbando. 

Puente  La batería hace el patrón de 

habanera con el bombo y el 

redoblante. Se va el resto de 

percusión. 

 La voz principal hace la 

melodía y el sintetizador 

hace la contra melodía. 

 

 El piano hace una 

melodía para hacer la 

transición al mambo 1. 



85               Guayacán: caracterización musical de la agrupación 

C 

(Mambo 1) 

Entra el güiro con el bombo de la 

batería. 

Entra el bajo 

tumbando, con mucho 

movimiento melódico. 

 

 El piano hace el tumbao 

que anticipa al mambo. 

Se va haciendo densa la capa, entra 

el timbal haciendo un campaneo y 

las congas, así como la batería con el 

ñback beatò de la timba. 

Se repite. Los trombones hacen la 

línea melódica. 

El piano hace el tumbao 

que anticipa al mambo. 

Entra el cencerro marcando la 

marcha y el campaneo. 

Se repite. Entran las trompetas 

respondiendo a la línea 

melódica de los trombones 

quienes se vuelven el apoyo 

armónico. 

Se repite. 

D 

(Coro/Pregones) 

Se va el cencerro continúa la base 

igual. 

  El piano hace un nuevo 

tumbao. 

Entra el cencerro. Entra el bajo 

tumbando, con mucho 

movimiento melódico. 

 

Entran los coros y pregón de 

la voz principal. 

Se repite. 

Puente 2 Se quedan las congas haciendo 

marcha, el timbal hace un solo 

anticipando el mambo 2. 

  El piano hace un nuevo 

tumbao. 
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Cô 

(Mambo 2) 

 

Entra todo el bloque rítmico 

haciendo campaneo y ñback beatò. 

 Entran los trombones con la 

melodía y las trompetas 

haciendo respuesta. 

Se repite. 

 

Dô 

(Coro/Pregones) 

Se repite Entra el bajo 

tumbando, con mucho 

movimiento melódico. 

Entran los coros y pregón de 

la voz principal. 

 

Se repite. 

Entra el bloque de vientos 

haciendo respuestas al coro. 
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 Nadie nos quita lo bailao 
 

Nadie nos quita lo bailao fue grabado en la ciudad de Cali en Aló Estudios, la que 

sería de ahora en adelante la casa Guayacán. Los ingenieros de grabación serían Wilson 

Viveros y Alfonso Levy y la mezcla estaría a cargo del mismo Lozano, además de la 

producción junto a Fonovalle. Caicedo cumpliría la labor de director artístico. 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 año 1998, siendo la primera vez que la orquesta entrega 

derechos de reproducción y distribución al tiempo a otra compañía en Colombia.  

 

 

         

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

 

 

La portada continúa con la idea de presentar a Lozano como líder único de la 

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

 

Este disco se enmarca en el estilo de popurrí que había desarrollado Guayacán 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 

música de otros países (música cubana, música venezolana, música dominicana, entre 

otros) con fiestas colombianas, sin incluir canciones de otras regiones. De esta manera 

está compuesto por  la ñFiesta tropicalò con canciones como ñChipi chipiò y ñLa cachimba 
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de San Juanò, la ñFiesta colombianaò con canciones como ñYo me llamo cumbiaò  y 

Colombia tierra queridaò, la ñFiesta costeñaò incluyendo ñTres perlasò y ñSoniaò, la ñFiesta 

carrangueraò con canciones como ñLa cucharita y ñJulia, Julia, Juliaò, el carnaval de 

Barranquilla incluyendo ñEl Garabatoò y Te olvidéò, clásicos de la feria de Cali como  ñMi 

Cali bellaò y ñPalmira señorialò, la ñFiesta llaneraò con canciones como ñCarmenteaò  y ñAy 

si, siò y la ñFiesta navideñaò presentando canciones como ñEl año viejoò y ñCantares de 

navidadò  

 

Cara A29 Título Compositor 

1 Fiesta tropical Varios Autores 

2 Fiesta colombiana Varios Autores 

3 Fiesta costeña Varios Autores 

4 Fiesta carranguera Varios Autores 

Cara B  Varios Autores 

1 Fiesta y carnaval Varios Autores 

2 Fiesta caleña Varios Autores 

3 Fiesta llanera Varios Autores 

4 Fiesta navideña Varios Autores 

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

 

Se puede resaltar el uso de baterías electrónicas en la capa rítmica para simular 

instrumentos tradicionales. Tanto en la ñFiesta llaneraò como en la ñFiesta carrangueraò 

las semillas y la guacharaca son reemplazadas por los sonidos electrónicos. Además, se 

da la aparición de un nuevo elemento en la capa melódica que la agrupación no había 

explorado: en casi todos los arreglos se incluyen saxofones alto y soprano que añaden 

nuevas texturas a las conversaciones melódicas de los mambos. Este disco al igual que 

Como en un baile es una reafirmación 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 práctica del popurrí, muy común en agrupaciones locales y en ferias y fiestas de los 

pueblos colombianos, no es común entre grandes orquestas mundiales de salsa u otros 

géneros latinos. 

 
 

29 La lista completa de canciones de cada popurrí y sus autores se encuentran en el anexo 
A. 
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 De nuevo en la salsa 
 

De nuevo en la salsa sería el último trabajo de larga duración de Guayacán antes 

del cambio de milenio. Fue grabado en la Ciudad de Cali en Aló Estudios de la mano del 

ingeniero Carlitos Rodríguez en la captura y mezcla. La producción estaría a cargo de 

Lozano y la producción ejecutiva a cargo de Juan Diego Montoya. Esta producción fue 

lanzada por FM Discos y Cintas y Musart únicamente en CD para Colombia y México en 

1999 (Cat. N° CDEI-2151). 

 

         

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

 

La carátula de este CD es única dentro del conjunto de los discos anteriores: no 

presenta fotos de la agrupación ni tampoco una ilustración que haga alusión al título de la 

producción; por el contrario, solo presenta el logo de la agrupación expandido a toda la 

portada y contraportada. De la misma manera abandona la presentación 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 romántica con canciones como ñDormido en mi hamacaò, ñLibreò, 

ñCaribeñaò y ñMy Shinning Starò (único tema hasta la fecha compuesto y cantado en 

inglés) y la salsa dura con ñLa pazò y ñNacidos para cantarò, hasta el bolero con ñLa cosa 

más lindaò (única canción del disco que no usa elementos electrónicos), el rap y el 

vallenato-salsa con canciones como ñParranderoò. El título es un guiño musical a los 
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discos de popurrí 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 Título Compositor 

1 Dormida en mi hamaca Nino Caicedo 

2 Rey de burlas Nino Caicedo 

3 Libre Nino Caicedo 

4 La paz Nino Caicedo 

5 Nacidos para cantar Nino Caicedo ï Alexis Lozano 

6 La cosa más linda Nino Caicedo 

7 Caribeña Nino Caicedo 

8 Parrandero Nino Caicedo 

9 My Shinning Star Nino Caicedo 

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

 

Es importante señalar que, si bien la mayoría de los arreglos de este disco no 

desafían ninguna estructurada establecida anteriormente, enfatizan en el uso de la batería 

electrónica con patrones de timba en las secciones de campaneo, precedido por una 

bomba entre el bajo, el bombo y las voces como anticipación de los pregones o algunos 

mambos. De esta manera, definen la textura de la capa rítmica en función de la forma 

pues establecen un lugar espec²fico repetitivo donde la bater²a enfatiza el ñback beatò, 

dando una sensación de estabilidad y fuerza. Asimismo, la aparición de los saxofones en 

la capa melódica establece una nueva textura que permite jugar con la función dentro de 

la forma a los demás vientos, siendo los metales en ocasiones parte de la capa armónica, 

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

 

ñParranderoò es una canción que resume el estilo de este disco: presenta 

elementos de diferentes músicas y trae nuevos instrumentos a las capas dentro de los 

arreglos. Desde la melodía de la introducción, en manos de un acordeón, y las contra 

melodías de los saxofones, hasta el uso de la batería electrónica como único instrumento 

en la capa rítmica 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 agrupación, si bien en algunas canciones se mantiene el 

estilo romántico establecido en la primera mitad de la década. El énfasis en los discos de 

popurrís es una búsqueda evidente de su director por hacer una ampliación del espectro 

estilístico. Es fundamental para este periodo el uso de las herramientas tecnológicas 

digitales (baterías electrónicas, sintetizadores y secuencias), que si bien ya habían sido 

parte anteriormente de algunos arreglos, no se podían considerar como definitivas desde 

la perspectiva estilística. Para este periodo estas herramientas se convierten 

fundamentales para definir la textura en las diferentes capas y por demás la forma en 

función de estas texturas. 

 





 

 La salsa chocoana, hacia una comprensi·n 
del estilo de Guayac§n 

ñDomino las expresiones del Pac²fico, pero no soy folclorista, soy m¼sicoò 

(Lozano, 30 de marzo 2015, El Tiempo) 

 

El objetivo de este apartado será, por medio del análisis de algunas piezas 

musicales, construir un panorama de la influencia de la música y cultura chocoanas en la 

construcción de una estética particular en los arreglos y la elección de repertorio de 

Guayacán, problematizando la idea de ñsalsa chocoanaò, que ha sido parte de la 

divulgación promocional del grupo y de algunos trabajos de investigación que han dado 

cuenta de su trayectoria. Como plantea Waxer acerca de la primera etapa de la 

agrupación:  

 

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 

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

experimented with rhythmic elements and horn lines from the chirimía 

ensembles of his native Quibdó. The very choice of the bandôs name 

reflected the ethos of Lozanoôs interest in traditional rootsò (Waxer, 

2000: 140).  

 

Incluso Rond·n asegura que ñGuayacán, bajo la égida de Alexis Lozano y Nino 

Caicedo, desde un primer momento apuntó hacia otros destinos en el ritmo y la melodía, 

asumiendo frontalmente toda la percusión y los ritmos de la negritud colombiana, 

especialmente la del Pacíficoò (2007: 425). Las preguntas fundamentales de este capítulo 

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 construirá un análisis 

desde dos puntos de vista diferentes: las canciones en las que se pueden rastrear 

elementos musicales propios del estilo de la música chocoana, (o en algunos casos de 

otras regiones del Pacífico colombiano), comparándolos con canciones del repertorio 

tradicional y las versiones, y los elementos culturales dentro de las canciones como 

expresiones típicas de la región, letras que hacen referencia a maneras particulares de 

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

 

 Influencias en la música 
 

Después de hacer una revisión de la producción discográfica de la agrupación, se 

han identificado seis canciones donde es posible rastrear elementos musicales del 

repertorio tradicional chocoano, resaltando en algunos casos melodías de bailes y, en 

otros casos, ritmos propios de la música de chirimía, así como algunos instrumentos del 

formato. 

 

ñVas a llorarò, del disco Llegó la hora de la verdad (1985), presenta una 

introducción (Figura 3-1) que tiene algunos elementos de la polka (Figura 3-2) y la 

contradanza30 (Figura 3-3) chocoanas31. El inicio anticipado de las trompetas que da 

paso a la entrada de la capa rítmica y los trombones en el primer pulso del compás, así 

como la dinámica de pregunta respuesta generada entre el registro alto de la capa 

melódica y el registro bajo son características de las introducciones de estos estilos. La 

textura generada por esta interacción (un bloque melódico que pregunta, un bloque 

melódico que responde y una base que marca los tiempos fuertes), permite definir los 

pasos de baile en estas danzas. La capa rítmica actúa en bloque, es decir, todos los 

instrumentos marcan el mismo ritmo generando la continuidad en los dos pulsos del 

compás de dos cuartos. 

 

 
 

30 El ejemplo analizado fue la canci·n ñPolka para Danielitoò interpretada por la agrupación 
El Negro y su Élite en el disco Chirimía al piso (2012). 

31 El ejemplo analizado fue la canci·n ñContradanza del Chocóò contenido en la cartilla de 
Leonidas Valencia y el Ministerio de Cultura Al son que me toquen canto y bailo (2009). 
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Figura 3-1: Transcripción de la línea melódica de los vientos (dos trompetas un trombón) en la 
introducción de la canción ñVas a llorarò (minuto 0:00 a 0:10). 

 

 

 

Figura 3-2: Transcripción de la línea melódica de los vientos (clarinete y bombardino) en la 
introducción de la canción ñPolka para Danielitoò (minuto 0:00 a 0:20). 

 

 

 

Figura 3-3: Transcripción de la línea melódica de los vientos (clarinete y bombardino) en la 
introducción de la ñContradanza chocoanaò (minuto 0:00 a 0:15). 
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La entrada de la línea melódica es en todos los casos las tres últimas corcheas 

del compás, movimiento melódico típico de la contradanza y la polka; también desarrolla 

saltos de no más de una quinta y el uso melódico de las notas de los acordes extendidos 

de manera horizontal. El trombón simula al bombardino de la contradanza, funcionando 

como una especie de espejo de la melodía en los primeros compases. Este registro bajo 

cumple una función tanto en la capa melódica como en la de bajos, pues se presenta 

como contra melodía, espejo, y a la vez piso armónico. Los obligados típicos de las 

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

 

ñAlabío, alabaoò del disco Con el corazón abierto (1993), también presenta una 

introducción con elementos melódicos y rítmicos de la música chocoana. Su introducción 

es una cita casi textual a una de las versiones de la danza chocoana presentadas por 

Leonidas Valencia en su libro Repertorio musical tradicional del Chocó. Los primeros dos 

compases de la canción son exactamente iguales tanto rítmica como melódicamente 

(Figura 3-4) (Figura 3-5), tienen la misma entrada anticipada en la corchea y los mismos 

saltos, aunque en diferente tonalidad. El trombón hace una función de contra melodía 

típica 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 más rápido y cercano a las contradanzas que 

en el baile generaban el contraste entre una canción lenta y una rápida. 

 

 

Figura 3-4: Transcripción de la línea melódica de los vientos (tres trompetas tres trombones) en la 
introducción de la canción ñAlabío, alabaoò del disco (minuto 0:00 a 0:12). 
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Figura 3-5: Transcripci·n de la l²nea mel·dica en la introducci·n de ñDanza 2ò hecha por Leonidas 
Valencia (Valencia, 2010: 84). 

 

El uso de la anticipación para la entrada, así como la capa rítmica para acentuar 

los tiempos fuertes del compás, son propios tanto de la danza como de la contradanza y 

la polka. Esto permite a los instrumentos cumplir varias funciones dentro de la 

orquestación. El trombón es el caso más emblemático de multi funcionalidad, pues 

atraviesa la capa rítmica, la capa de bajos y la capa melódica.  

 

Cabe resaltar que en ninguna de estas canciones hay un cambio en la 

instrumentación, simplemente se adaptan estructuras melódicas y rítmicas disímiles al 

formato de Guayacán para, posterior a la introducción, dar paso a canciones de salsa 

convencionales. Esto es diferente a lo que sucede en la canción ñLamento chocoanoò del 

disco Que la sangre alborota (1987), primer ejemplo de versión que hace Guayacán de 

repertorio chocoano, un bolero de la autoría del compositor Miguel Vicente Garrido. En 

esta canción se incorpora el redoblante durante la introducción y la parte A con un patrón 

(Figura 3-6) típico de las marchas en el porro chocoano o el aguabajo32 (Figura 3-7), que 

está soportando una melodía de los vientos propia del bolero de la región. De esta 

manera, Lozano crea una interacción activa entre la influencia musical chocoana, y el 

estilo salsero. 

 

 

 

Figura 3-6: Transcripción del patrón rítmico del redoblante en la introducción y parte A de la canción 
ñLamento chocoanoò. 

 

 
 

32 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: Patrón rítmico del redoblante en el porro chocoano. 

 

La melodía de la estrofa, en este caso, guarda profundas similitudes con la 

versión original expuesta por Valencia en su libro (Figura 3-8). El bolero, a diferencia de 

otras melodías típicas del Chocó, contiene una carga escalística prominente, no hace 

tanto uso de las tríadas ni de los saltos de tercera o quinta, sino que se mueve dentro de 

los intervalos de segundo grado. La versión de Guayacán (Figura 3-9) respeta todas 

estas premisas y además presenta los mismos intervalos y uso escalístico que la canción 

original, haciendo solo pequeñas variaciones rítmicas, transformando algunas corcheas 

en semicorcheas y añadiendo notas de paso en los cierres de los versos. 

 

 

Figura 3-8: Transcripción de la melod²a de ñLamento chocoanoò hecha por Leonidas Valencia 
(Valencia, 2010: 127). 

 

 
Figura 3-9: Transcripci·n de la melod²a de la estrofa de la canci·n ñLamento chocoanoò en la versión 

de Guayacán (minuto 0:33 a 0:52). 
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De la misma manera, ñSon cepillao con minuéò33 del disco Que la sangre alborota 

(1987) hace uso en su introducción de la marcha en el redoblante y las melodías de la 

polka. (Figura 3-8). 

 

 

Figura 3-10: Transcripción de la línea melódica de los vientos (dos trompetas y trombón) en la 
introducción de la canción ñSon cepillao con minuéò (minuto 0:00 a 0:23). 

 

El trombón en este caso dobla la melodía principal para posteriormente cumplir 

como piso armónico sin hacer contra melodías, distanciándose del bombardino en la 

ejecución tradicional. Seguido a esta introducción, hay un tumbao de tres (Figura 3-11) 

que recuerda las estructuras melódicas típicas de la música 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 subdivisión, como es notorio en algunas canciones del repertorio 

tradicional (ñPari· la lunaò (Figura 3-12), ñKileleò (Figura 3-13) y ñMaximinaò (Figura 3-

14)) las cuales presentan un desarrollo melódico que se aleja del concepto escalístico de 

los intervalos de segunda y es cercano al uso de la tríada en los acordes de I y V grado. 

Esta referencia a la sonoridad chocoana, en manos de un instrumento cubano, pone en 

evidencia la intención constante de Lozano de fusionar todos sus conocimientos dentro 

de los arreglos, así como el uso del tresillo de negra al final de la frase, que le da un 

rumbo sonoro diferente. 

 

 
 

33 Para escuchar la versi·n de ñSon cepillao con minu®ò ir al LP original o al enlace 
https://www.youtube.com/watch?v=Do89-WN9aek, pues se encuentran otras versiones que 
omiten la introducción. 

https://www.youtube.com/watch?v=Do89-WN9aek
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Figura 3-11: Transcripción de la línea melódica del tres en la segunda introducción de la canción 
ñSon cepillao con minu®ò (minuto 0:23 a 0:40). 

 

 

 

Figura 3-12: Transcripción de un fragmento de la melodía de ñPari· la lunaò hecha por Leonidas 
Valencia (Valencia, 2010: 28). 

 

 

 

Figura 3-13: Transcripción de un fragmento de la melodía de ñKileleò hecha por Leonidas Valencia 
(Valencia, 2010: 102). 
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Figura 3-14: Transcripción de un fragmento de la melodía de ñMaximinaò hecha por Leonidas 
Valencia (Valencia, 2010: 141). 

 
 

Como se ha mencionado anteriormente, Guayacán hace otras versiones de 

canciones tradicionales de la música chocoana. Una es la versi·n de ñCocorobéò del 

disco La más bella (1989), que es una adaptación de la ronda infantil tradicional 

chocoana del mismo nombre34, y otra es ñJuana Bland·nò del disco Llegó la hora de la 

verdad (1985), versión de la canción de Rubén Castro Torrijos (1911-1963), compositor 

que ha sido fundamental en la construcción del imaginario musical chocoano (canciones 

emblem§ticas como ñMaximinaò y ñMaqueruleò son parte de catálogo). Además, aportes 

como los de Torrijos y su familia a la cultura chocoana han ayudado a establecer las 

bases del entorno cultural de la región, como está señalado en el libro Entre sones y 

abozaos: Aproximación etnomusicológica a la obra de tres músicos de la tradición 

popular chocoana: ñEn 1930, la familia Torrijos era centro de desarrollo art²stico y cultural 

para Quibd·ò (Londoño, Tobón, Zapata, 2006: 26). Esto queda patente en la entrevista 

hecha a los autores de ese trabajo por Darío Rojas Restrepo en la revista Artes de la 

Universidad de Antioquia: ñAdem§s, gran parte de la obra de Rub®n Castro Torrijos se 

vive y se conoce hoy como música tradicional chocoana. Se trata de un legado cultural, 

s²ntesis de pasado y presenteò (Restrepo, Fernández, 2004: 76), 

 

ñCocorob®ò se aleja musicalmente de su contraparte tradicional, no presenta 

elementos de las rondas infantiles, ni estructuras musicales de los ritmos en los que 

usualmente se acompañan (porro, aguabajo y bunde). Sin embargo, al comparar las 

melodías principales, se puede encontrar que en el estribillo inicial de la versión de 

Guayacán (Figura 3-15) hay una referencia al desarrollo melódico de la ronda original 

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

 
 

34 La informaci·n sobre ñCocorob®ò fue recogida del texto Cocorobé: Cantos y Arrullos del 
Pacífico Colombiano (2013) publicado por Idartes. 
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extensión de la melodía y los patrones rítmicos. En la estrofa, no obstante, las melodías 

se distancian completamente, pues la ronda infantil hace uso de tríadas, saltos y notas 

de paso, mientras que la de Guayacán se mantiene en el quinto grado (la mayoría del 

tiempo), resaltando el énfasis rítmico con la síncopa constante. 

 

Figura 3-15: Transcripción de la línea melódica del estribillo y la primera estrofa de la canción 
ñCocorobéò en la versión de Guayacán (minuto 0:23 a 0:40). 

 

 

Figura 3-16: Transcripción de la línea melódica del estribillo y la primera estrofa de la canción 

ñCocorobéò en la versión de ronda infantil grabada por ASINCH en el disco Cantos para juegos, 
danzas y rondas del chocó. (2015) . 

 

Por otro lado, en la versión de ñJuana Bland·nò Lozano hace un arreglo que, si 

bien está inspirado en la versión original (mantiene la misma letra, por ejemplo), 

transforma los elementos formales, desde su métrica hasta los instrumentos que hacen 

parte del ensamble. La canción original de Rubén Castro Torrijos en la versión de Leonor 

González Mina es un abozao de subdivisión ternaria 6/8 (muy popular en la región y se 

encuentra en la mayoría de la música del Pacífico), mientras que la de Lozano está en 

una binaria de 2/2. Lleva la canción al formato de salsa y hace un nuevo desarrollo 

melódico de los vientos, como puede notarse en las introducciones de las dos versiones. 

Por un lado, la de González Mina (Figura 3-17) plantea un desarrollo en la subdivisión 
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del compás de 6/8 con pocos saltos melódicos y la de Guayacán (Figura 3-18) es una 

reafirmación de los tiempos fuertes del compás con bastantes saltos y una finalización 

similar a la de la versión en 6/8. El formato, por supuesto, es diferente, pues la versión de 

González Mina usa saxofón alto y tenor, trompeta y un trombón, sobre una base rítmica 

de bombo, guasá, clave y redoblante, mientras que Lozano la presenta en el formato 

convencional de la salsa. En esta ocasión, a diferencia de otros ejemplos ya analizados, 

en el arreglo de Guayacán no existe ninguna referencia musical evidente a las 

sonoridades de la música chocoana, sino una reinterpretación desde la estética salsera.  

 

 

Figura 3-17: Transcripción de los vientos en la introducci·n de ñJuana Blandónò en la versión de 
Leonor González Mina (minuto 0:00 a 0:16). 
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Figura 3-18: Transcripci·n de los vientos en la introducci·n de ñJuana Bland·nò en la versi·n de 
Guayacán (minuto 0:00 a 0:17). 

 

El desarrollo melódico 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 

compás, la versión de Guayacán (Figura 3-19) intenta mantener el espacio de la 

subdivisión y las alturas presentados en la versión de González Mina (Figura 3-20) y la 

transcripción de Valencia (Figura 3-21). Además, el uso de los vientos para hacer contra 

melodías a la voz de las estrofas se mantiene en ambas versiones. 

 

 

Figura 3-19: Transcripci·n de la voz en la estrofa de ñJuana Bland·nò en la versi·n de Guayac§n 
(minuto 0:17 a 0:45). 
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Figura 3-20: Transcripci·n de la voz en la estrofa de ñJuana Bland·nò en la versi·n de Leonor 
González Mina (minuto 0:16 a 0:43). 

 

 

Figura 3-21: Transcripción de un fragmento de la melodía de ñJuana Bland·nò hecha por 

Leonidas Valencia (Valencia, 2010: 47). 
 

En general se puede decir que el uso de las músicas chocoanas está restringido a 

las introducciones. El resto de las canciones continúan con las estructuras típicas 

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

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

estructurados, tienen diferentes secciones separadas melódica y rítmicamente, incluso 

algunas veces con cambios de métrica, como señala Valencia:  

 

Este material o repertorio musical de origen europeo popular está 

inmerso en una estructura musical basada en el principio de la repetición 

exacta y simétrica conservada por ese desarrollo junto al baile o la danza 

ï a diferencia de la Jota que permite variaciones melódicas dentro de una 

métrica exacta que es el soporte fundamental con fuerte ascendencia 
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campesina del viejo continente-. Estas músicas 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 Guayacán, 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 íntegra de la canción ni tampoco afectan su desarrollo 

formal en la medida que no establecen el rumbo de la estructura. También se puede 

señalar que hay algunas referencias a las melodías chocoanas, que, si bien no son un 

elemento constante, hacen parte de la relación de la orquesta con dichas músicas, como 

es el caso del tres y la introducci·n en ñSon cepillao con minu®ò o la melod²a principal de 

ñLamento chocoanoò. De la misma manera hay una claridad de las funciones del clarinete 

y bombardino en el formato de la chirimía, que es reemplazado en Guayacán por la 

trompeta y el trombón, respectivamente. 

 

Teniendo en cuenta que la construcción de los arreglos es casi totalmente de 

Lozano, existe la pregunta de si su interés por la música del Chocó se ve reflejado en 

otras experiencias musicales, dado que en Guayacán tal exploración es de carácter 

anecdótico. Como dice él mismo en la entrevista realizada por Isabel Peláez para el 

diario el País en el año 2016:  

 

La gente se ha bailado mi música desde que salí del Chocó, a mis 20 años, 

con el sabor del borojó, y no sabe que he hecho grandes éxitos como ñLa 

prueba de amorò, ñLa quita maridosò, ñLa arrecheraò, ñEl porteñitoò, ñÁbreme 

la puerta Teresaò, ñLa máquina de mi abuelaò. Me encasillaron en la salsaò 

(Peláez, 2016 5 de agosto), asimismo, señala que ñNo se ha reconocido que 

soy el músico que más ha aportado en estos 40 años a la música del 

Pacífico. No saben que ñLa vamo a tumbáò es producción y creación 

orquestal mía; la canción la hizo Octavio Panesso, pero yo la concebí en 

grande.  Lo que sé de música no me lo gané en un bazar, desde niño lo 

aprendí escuchando a los mejores músicos de mi tierra, a los de clarinete, a 

los de los vientos, las chirimías, la música típica y la música cubana que nos 

llegaba (Peláez, 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: ñLa palma de chontaduroò, ñCaderonaò, ñMaqueruleò, ñLa cadenaò entre 

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

que hoy en día son cl§sicos de la m¼sica chocoana como ñEl pilotoò ñCuando suena el 

bomboò y  ñEl dent·n sir§ò. De la misma manera, en el disco de la misma agrupación A 

toda máquina lanzado en 1991 por FM Discos y Cintas (Cat. N° LP 0110002511) 

(Discogs, 2020) donde también incluye canciones del repertorio chocoano como: ñLa 

m§quinaò, ñChenchaò y ñJota NÁ 1ò. En estos discos explora herramientas musicales que 

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

Eléctrica, Grupo Saboreo, entre otros.  

 

 Elementos de la cultura y poética chocoanas 
 

Así como la orquesta 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 típicas y maneras de comportarse, así 

como algunas citas al desarrollo poético de las letras tradicionales. Incluso el famoso 

ñque, que, que, que, queò que aparece en diferentes canciones de la agrupación se 

deriva de una expresión de la costa pacífica. ñéque-que- que-que-que, that punctuates 

that final mambo derives from an expression typical of the Pacific coastò (Waxer, 2000: 

144). Las referencias simples como el uso de las expresiones ñasereò y ñach®ò en la 

canción ñAmigoò del disco Que la sangre alborota (1987) para describir a los amigos y la 

fortaleza respectivamente, o el coro de ñMi guaguancóò del disco Llegó la hora de la 

verdad (1985) que reza ñAlabío, alabao, a la bimbombaoò así como el título de la canción 

ñAlab²o, alabaoò del disco  Con el corazón abierto (1993), ambos haciendo alusión a las 

rondas infantiles del Pacífico que son esenciales en la formación infantil chocoana, como 

lo señala el texto Cocorobé: Cantos y Arrullos del Pacífico Colombiano (Arango, 2013: 

14,15). 
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Podría pensarse también, que el uso de la palabra alabao dentro de los títulos es 

un guiño a los alabaos tradicionales del Chocó; sin embargo, como se muestra en el libro 

de Andrés Pardo Tovar y Jesús Pinzón Urrea: Rítmica y melódica del folclor chocoano: 

ñEl nombre de este aire típico (alabao=alabado) se deriva sin duda de una oración 

cat·lica muy popularizada entre la poblaci·n negra y mestiza de Colombiaéò (1961: 17). 

ñAlabaoò es el nombre genérico de ciertas oraciones cantadas, propias del ritual funerario 

de los velorios y de la celebración de las fiestas de los santos del calendario católico. 

Pero este tipo de cantares se ha se ha desplazado del terreno religioso al profanoò (1961: 

17). Sin embargo, en ningún pasaje de estas canciones se hace referencia a dichas 

temáticas 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 relación con las 

estructuras típicas del alabao expuestas por Pardo y Pinzón en el ejemplo del alabao 

ñPadre m²o San Antonioò (Figura 3-22): ñEl texto de este alabao es una verdadera 

plegaria fúnebre de carácter narrativo y suplicatorio al mismo tiempo. Las estrofas, 

formadas por dos versos octos²labos, alternan con un estribillo suplicatorioò: 

 

 

Figura 3-22: Transcripci·n de la letra de ñPadre m²o San Antonioò hecha por Andrés Pardo Tovar y 
Jesús Pinzón Urrea (Pardo, Pinzón, 1961: 17). 

 

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

hexasílabo seguido de dos versos heptasílabos, los tres en rima consonante, para 
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finalizar con un segundo verso hexasílabo. La segunda estrofa, resulta una extensión de 

la primera, respetando el mismo sistema de rima, pero con dos versos de arte mayor 

eneasílabos al inicio. 

 

Estrofa 1 Estrofa 2 

 
Si quieres gozar 

Si quieres guarachar 
Te invito a escuchar 

Este lindo son 

 
Y si tú quieres guarachar 

Y si tú quieres vacilar 
Te invita a escuchar 

Este lindo son 
 

 
Tabla 3-1: Transcripción de la letra de las dos primeras estrofas de la canci·n ñMi guaguanc·ò del 

disco Llegó la hora de la verdad (1985). 

 

Y, por otro lado, ñAlab²o, alabaoò (Tabla 3-2) tiene en su primera estrofa, un verso 

heptasílabo, seguido por uno hexasílabo y por dos octosílabos en rima consonante y en 

su segunda estrofa, un verso heptasílabo seguido por uno hexasílabo en rima 

consonante y dos versos hexasílabos para finalizar. 

 

Estrofa 1 Estrofa 2 

 
Como en cuento de hadas 

Se acabó el amor 
Cada uno por su lado 

Colorín cuento acabado 
 

 
Sin penas ni dolor 
Terminó este amor 
Se acabó la fiesta 
Cerrado el salón 

 
Tabla 3-2: Transcripci·n de las dos primeras estrofas de la canci·n ñAlabío, alabaoò del disco Con el 

corazón abierto (1993). 

 

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

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

 

No obstante, al revisar la estructura poética de las estrofas de ñAlab²o, alabaoò, es 

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

y Pinzón usando el ejemplo de la canción tradicional ñMaximinaò (Figura 3-23): ñEl texto 

de este porro es de carácter costumbrista, contiene equívocos y alusiones satíricas y se 

compone de cuatro versos octosílabos semi-asonantes o semi-aconsonantadosò (Pardo, 
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Pinzón, 1961: 27), pues una de sus estrofas tiene algunos versos octosílabos, aunque su 

rima sea diferente. 

 

Figura 3-23: Transcripci·n de la letra de ñMaximina hecha por Andr®s Pardo Tovar y Jes¼s Pinz·n 
Urrea (Pardo, Pinzón, 1961: 27). 

 

Asimismo, la canción ñCocorob®ò comparte elementos de la estructura poética 

chocoana, tanto de la ronda infantil como del porro según lo que se ha planteado 

anteriormente. Sin embargo, en esta ocasión Guayacán transforma la letra manteniendo 

únicamente el canto repetitivo ñCocorob®, Cocorob®ò, despojando así a la canción de su 

contenido de ronda. De la misma manera, el contenido lúdico que para la actividad 

infantil musical en el Pacífico se relaciona muchas veces con los juegos en los velorios 

de angelito (chigualos o gualíes), como señala María José Salgado en su tesis de 

maestría Cancionero poético-musical de Urabá-Chocó 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 pentasílabos y un verso heptasílabo con rima consonante y en su primera 

estrofa, una cuarteta con rima consonante en sus versos impares, típica de estos 

cantares35. Igualmente, la versión de Guayacán presenta un estribillo con dos versos 

pentasílabos seguidos de uno eneasílabo en rima consonante y la repetición de esta 

estructura con rima consonante en los dos últimos 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 reinterpretación 

o extensión de esta. Por otro lado, la primera estrofa tiene una estructura pentasílaba de 

 
 

35 Para otros ejemplos similares a ñCocorob®ò ir al libro Cocorobé: Cantos y Arrullos del 
Pacífico Colombiano (2013) publicado por Idartes. 
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ocho versos con un carácter de rima consonante cruzada, que en ocasiones resulta 

asonante. Continúa, en la segunda estrofa, con un desarrollo de ocho versos octosílabos 

que tienen rima alternada asonante. Se separa de la estrofa de la ronda en tanto 

presenta una primera parte con versos únicamente pentasílabos; sin embargo, la 

segunda estrofa se puede entender también como un desarrollo o extensión de las 

cuartetas usadas en la estrofa de la ronda, compartiendo la duración y algo de la rima, 

así como en general el estribillo y la estrofa respetan la lógica de intercalar versos 

pentasílabos con versos octosílabos y heptasílabos. De la misma manera, estas 

estructuras usadas por Guayacán se pueden asimilar a las cuartetas de las estrofas en el 

porro chocoano. (Tabla 3-4). 

 

Estrofa 1 Estrofa 2 

 
Cocorobé  
Cocorobé 
Cocorobé  

Los hijos de José (estribillo repetitivo) 
 

Del birimbí a la chucula 
Del guatecoco al guarrú 
Un quicharo bien asaro 
Y una negra como tú 

 

 
Cocorobé  
Cocorobé 
Cocorobé  

Los hijos de José (estribillo repetitivo) 
 

Toda mujer tiene un hombre 
Que le soba la cadera 

La cucharada en sartén 
Y la piedra moledera 

 
Tabla 3-3: Letra de la ronda infantil ñCocorob®ò (Arango, 2013: 51). 

 

Estrofa 1 Estrofa 2 

 
Cocorobé,  
Cocorobé,  

Bailan los hijos de José  
Cocorobé  

Suena otra vez  
Mira no bailes al revés (Estribillo repetitivo) 

 
Es un ritmito 
Recordadito, 

Pueden gozarlo 
Bien al pasito 
Y a ti te gusta 

Apretadito 
Puedes bailarlo 

Deslizaito 
 

 
Cocorobé  
Cocorobé  

Bailan los hijos de José  
Cocorobé  

Suena otra vez  
Mira no bailes al revés (Estribillo repetitivo) 

 
Da su paso paraôlante  
Medio paso para atrás  
Contoniando la cadera 
Taconiando con lo pie, 

Los muchachos por la calle  
Van saltando bien los veô  

Cojidito de la mano  
Cantando Cocorobé 
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Tabla 3-4: Transcripción de la letra de las dos primeras estrofas y estribillo de la canci·n ñCocorobéò 

del disco La más bella (1989). 

 

Otros ejemplos de canciones lúdicas chocoanas que comparten elementos 

po®ticos con ñCocorob®ò son: ñEl flor·n est§ en la manoò cuya estrofa y coro son ñéuna 

cuarteta de versos asonantes que tiene un octosílabo, un hexasílabo y dos hexasílabos 

en los que se alternan paroxítonos con oxítonos, en el coro se repite un octosílabo 

oxítonoò (Salgado, 2017:  127), y ñLa gallina con el galloò coya estrofa y coro son ñéuna 

cuarteta de versos asonantes que tiene un octosílabo, un hexasílabo y dos hexasílabos 

en los que se alternan paroxítonos con oxítonos, en el coro se repite un octosílabo 

oxítono (Salgado, 2017: 125). 

  

Otra muestra clara del uso de contenido poético chocoano en las letras de 

Guayacán es el caso del coro final de ñGuitarra y tambóò del disco 5 años aferrados al 

sabor (1991) que reza ñculebrita blanca, culebrita negraò coro que es tomado 

directamente de la canción tradicional ñLa palma de chontaduroò donde dice ñculebrita 

blanca eh, culebrita negra ehò.  

 

Es posible afirmar que la música tradicional chocoana, desde la perspectiva 

poética, se mueve entre las estructuras octosílabas de cuatro versos (coplas y décimas), 

las estructuras de rondas y rimas infantiles, empleados de manera típica en los velorios 

de niños (chigualos o gualíes), que presentan octosílabos, pentasílabos y hexasílabos en 

diferentes combinaciones de versos, y los rezos llevados al ámbito no sacro (como es el 

caso de los alabaos) (Pardo, Pinzón, 1961). Tambi®n como se¶ala Salgado ñTodas las 

canciones afrocolombianas tienen las características de la métrica española, el verso 

está formado por un verso fijo de sílabas y una determinada distribución de acentos con 

rima optativaò (Salgado, 2017: 95). Si bien Guayacán en los ejemplos analizados, 

coincide con ciertas estructuras de la copla octosílaba 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 difícil 

afirmar que vienen necesariamente de una influencia chocoana. Algo que sí queda claro, 

es el hecho de que dichas estructuras en la música chocoana tienden a ser rígidas y 

repetitivas mientras que en Guayacán varían entre estrofas, e incluso dentro de las 

mismas estrofas se encuentran diferentes tipos de versos y rimas.  
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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 

ñBuenaventuraò del disco Guayacán es la orquesta (1988) que hace una descripción de la 

ciudad portuaria resaltando su sabor y ricura (Tabla 3-5), incluyendo la frase ñen tus 

calles yo tuve mi formaci·nò a lo que tambi®n hace referencia Waxer en su libro, pero 

esta vez hablando de Quibdó  

 

Another key element in the formation of Quibdó salsa musicians was the 

academy established in Quibdó 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 Guayacán studied there (2002: 154). 

 

Esta práctica de cantarle al territorio es propia de la cultura chocoana 

como señala Ana María Arango en el cancionero compilatorio realizado junto a 

Leonidas Valencia Cancionero del Chocó: 

 

¿A qué le canta el Chocó? Cada canción chocoana es un pedacito de 

historia de este territorio; un pedacito de vida que testimonia formas de 

relacionarse y de ser, un pedacito de cosmología que narra las lógicas de 

ver y entender el universo y un pedacito de corazón que nos ilustra los 

sentimientos de quienes pueblan sus calles y sus ríos, sus montes y sus 

selvas (Arango, Valencia, 2012: 2). 

 

Estribillo inicial Coro 

 
Buena, Buenaventura 

Sí que, tiene ricura 
 

 
Buenaventura tiene 

Tiene Ricura 
Buenaventura tiene 

Sabor y dulzura 

 

Estrofa 1 Estrofa 2 
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Tabla 3-5: Transcripción de las dos primeras estrofas y el coro de la canci·n ñBuenaventuraò del 

disco Guayacán es la orquesta (1988). 

 

Esta canción presenta en su estribillo inicial un verso heptasílabo junto a uno 

pentasílabo con rima consonante y en su coro dos versos heptasílabos consonantes y un 

verso pentasílabo y uno hexasílabo consonantes en rima intercalada. En la estrofa tiene 

dos versos pentasílabos, un verso hexasílabo, dos versos heptasílabos y termina con un 

verso tetrasílabo junto a uno octosílabo. Esta estructura no se repite en el segundo verso, 

donde presenta un verso heptasílabo seguido de un verso endecasílabo, dos 

heptasílabos y termina, al igual que en la primera estrofa, con un verso tetrasílabo y uno 

octosílabo. 

 

También se encuentra la canción ñLamento chocoanoò del disco Que la sangre 

alborota (1987), que hace una denuncia sobre el olvido de la región y la necesidad de 

sus pobladores de tomar acción, dibujando un panorama del sentir chocoano (Tabla 3-6). 

 

 

Estrofa 1 Estrofa 2 

 
Viendo tu camino 

Tan olvidado 
Chocó querido 

 
Lo que tú has sufrido  

Sin tu destino  
Poder cambiar 

 
Tu inmenso quebranto 

Me hiere tanto 
Que es mi pena 

 
Agobiado el pecho 
Triste y deshecho 

Quiero llorar 
 

 

Pre-coro Coro 

 
Óyeme, Chocó 
Oye por favor 

 
 
 

 
Eres mi pueblo 
Eres mi amor 

Te quiero, te adoro,  
Te llevo donde voy 
Y no quiero morir 

Lejos de ti 
En tus calles  

Yo tuve mi formación 
 

 
Isla del cascaral 

Perla hermosa salsera y tropical 
Quemada por el sol  
Bañada por el mar 

Hoy te quiero  
Dedicar este cantar 



115               Guayacán: caracterización musical de la agrupación 

Tú no tienes por qué estar 
Sufriendo así  

 

La resignación 
De tu corazón 

Se agotará y el día llegará 
De tu redención 

 

Ya se agotó 
Y el día ya llegó 

De que seas mejor 

 
 
 

Nadie hará por ti 
Lo que no hagas por ti mismo 

 

 
Tabla 3-6: Transcripción de la letra de las dos primeras estrofas, el pre-coro y el coro de la 

canci·n ñLamenteo chocoanoò del disco Que la sangre alborota (1987). 

 

La estructura de lamento chocoano, que presenta en sus estrofas versos 

hexasílabos y pentasílabos intercalados con rimas consonantes, así como en el pre-coro, 

la inclusión de versos octosílabos y heptasílabos intercalados con versos hexasílabos y 

pentasílabos recuerda las formas mencionadas anteriormente para los juegos funerarios 

y las rondas infantiles. 

 

ñJuana Blandónò es otra canci·n que hace referencia en su letra a la región del 

Pacífico, mencionando al municipio Atrato del Chocó y al corregimiento de Samurindó, 

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

 

Estrofa 1 

No hay nada más ajustado  

En todo el Atrato 

Como un baile bien caliente 

En Samurindó 

Y nadie que se menée 

Paô toô los lados 

Como se menea mi prima 

Juana Blandón 

 
Tabla 3-7: Transcripción de la letra de la estrofa de la canci·n ñJuana Blandónò del disco 

Llegó la hora de la verdad (1987). 
La influencia de músicos de la región chocoana también es patente en las 

primeras producciones de Guayacán, dado que la orquesta hace uso de varias canciones 

compuestas por figuras destacadas de la música del Pacífico como: Alfonso Córdoba 
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(1926 - 2009), Miguel Vicente Garrido (1916 ï 2001, autor del himno del Chocó), Octavio 

Panesso (1949, director del grupo Saboreo), Rubén Castro Torrijos (1911-1963) y Zully 

Murillo (1944), quien hasta el día de hoy ha sido parte fundamental de la historia de las 

canciones en el Chocó, posicionándose como una de sus grandes exponentes a nivel 

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 inclusión de 

expresiones, temáticas estructuras poéticas y repertorio. Sin embargo, esta no es 

determinante para definir el sonido o el estilo de Guayacán, pues no solo aparece en 

contadas canciones, sino que además no se repite de manera consistente ni se mezcla 

con el ethos salsero de la agrupación. Se podría decir más bien que es presentado de 

manera anecdótica junto a otras influencias variadas. El interés por la música chocoana 

en la música de Guayacán es más que todo evidente en su primera etapa, apareciendo 

en los discos Llegó la hora de la verdad (1985), Que la sangre alborota (1987) y 

Guayacán es la orquesta (1988) y solo algunas referencias en los discos 5 años 

aferrados al sabor (1991) y Con el corazón abierto (1993). Desde este último en adelante 

no es posible identificar tales elementos dentro del repertorio. 

 

 



 

 Conclusiones 

ñYo quer²a aprender esa m¼sica, no la que hizo Beethoven, que ya estaba hecho, 

sino la que da dinero, la que el mundo bailaò (Lozano, 5 de agosto 2016, El País) 

 

Retomando las preguntas realizadas al inicio de este trabajo ¿en el grueso de la 

obra de Guayacán es posible hablar de una salsa chocoana (haciendo referencia al estilo 

y características musicales)? ¿Es esta una manera de distinguir su sonido de otras 

orquestas de salsa? ¿Si no es así, cuál es entonces el estilo de Guayacán? Como ha 

quedado claro en el capítulo tercero existe un uso de elementos de la música del Pacífico 

en la obra de Guayacán. Este uso atraviesa diferentes esferas de la construcción 

musical: los aspectos melódicos, rítmicos, armónicos e incluso formales, y también 

elementos de la cultura chocoana y su poética, como expresiones lingüísticas y el 

repertorio tradicional versionado, siendo no solo una intención de Lozano, sino también 

de su socio Nino:  

 

(é) yo pienso que es por la salsa, ya los puertorriqueños lo habían 

hecho, ellos nos hicieron conocer a Puerto Rico por medio de las 

canciones. Entonces nosotros estamos haciendo lo mismo le cantamos 

a Quibdó le cantamos al Chocó (é) (Caicedo, 2013: 6min54s a 

7min4s).  

 

Sin embargo, esto resulta anecdótico dentro del grueso de la obra de la orquesta, 

lo que se evidencia con el análisis hecho en este trabajo. Si bien hay una clara intención 

por incluir dichos elementos, la agrupación se adhiere a una tradición salsera mundial 

influenciada por Puerto Rico y Cuba. La música del Chocó se suma a otras influencias 

que Lozano utiliza dentro de la diversidad de los arreglos de Guayacán. Así como hace 

uso de la chirimía del Pacífico norte y de la música de marimba, durante los años 80 y 90 
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hace guiños 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 Guayacán, deposité ahí esa 

experiencia y les cambié la forma de ejecutar la grabación, haciéndole 

énfasis en la precisión y la exploración disciplinada de ritmos y fusiones. 

La forma en la que abordamos la producción a partir de ese momento, 

se volvió comentario y ejemplo en la comunidad de músicos, no solo 

salseros si no que eso se regó por el país a todos los centros 

importantes de grabación: Bogotá, Medellín, Cali, Barranquilla. La 

exploración de los sonidos y la fusión fueron el nacimiento de ese estilo 

nuevo de salsa, que no se limitaba al tradicional qui, qui co qui qui co 

que venía influenciando la música afrolatina desde la época de Arsenio 

Rodríguez. Empezó con Guayacán desde el segundo disco, que fue la 

primera producción que yo hice para la orquesta. Claro que ya Alexis 

tenía el interés de grabar otros ritmos, como estaba claramente 

manifestado en el arreglo de ñSon cepillado con minuéò, pero de ahí en 

adelante grabamos muchas fusiones. Lo que yo hice fue integrar el jazz, 

la música country, el vallenato, el hip-hop, el rap, el merengue como 

está en ñUn vestido bonitoò é (Tanenbaum, 2020: 1min39s a 2min50s). 

 

Igualmente reafirma Lozano en su entrevista para El Tiempo en el 2015 donde 

señala que su posición geográfica (haber nacido en Quibdó, 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 enseñaron que el 

Chocó ocupa el 50 por ciento del Pacífico, el resto es Valle, Cauca y 

Nariño. El único río que pertenece al Pacífico y vierte sus aguas al 

Caribe es el Atrato. Nosotros tenemos una mixtura, la caribeña y la del 

Pacífico. Somos como la combinación perfecta: los acordeones del río 

Atrato, nos relacionábamos con el folclor de La Guajira y Valledupar, 

oíamos la música de Celia Cruz y de Cortijo, de Puerto Rico, 

escuchábamos Radio Santa Fe, apreciamos a Oriol Rangel, al trío 
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Morales Pinoé El ángulo noroccidental de Colombia es privilegiado 

(Lozano, 30 de marzo 2015). 

 

Por ende, la etiqueta de salsa chocoana resulta ser una construcción de la 

identidad del grupo en la percepción y la recepción de su música, mas no en el trabajo de 

creación en su conjunto. Sin embargo, tales elementos permiten dar una distinción a 

Guayacán frente a otras orquestas de salsa de la época, con excepción del grupo Niche, 

primera orquesta de Lozano y el paralelo directo de la trayectoria de Guayacán. Varias 

coincidencias se pueden resaltar respecto al uso de elementos de músicas tradicionales 

del Pacífico, como muestra el podcast emitido por la Universidad de Antioquia en 2020 

de título La presencia de las músicas tradicionales del Pacífico colombiano en la obra del 

Grupo Niche: un análisis musical. En canciones del Grupo Niche como ñRuperto Menaò 

del disco Alay del 2005, ñZurucoò y ñM§s duro me daò del disco Prepárate volumen 2 de 

1982, ñMi negra y la calenturaò del disco Directo desde Nueva York de 1983 y ñLa gallinita 

de los huevos de oroò del disco Un alto en el camino de 1993 se pueden rastrear 

influencias melódicas de la música tradicional del Pacífico. Igualmente, las versiones de 

repertorio tradicional son parte de la discograf²a de Niche con canciones como ñMi mamá 

me ha dichoò del disco Querer es poder de 191, ñEl Cocoò del disco No hay quinto malo 

de 1984 y ñLa canoa rancháò del disco La danza de la chancaca de 1995 (Ochoa, 

Santamaría, Zapata, 2020, 13m17s a 21m30s). Estas versiones, al igual que ñJuana 

Bland·nò de Guayac§n, tienen en común el cambio métrico de compás de subdivisión 

ternaria a compás de subdivisión binaria como una adaptación al estilo salsero. Los 

autores señalan en el podcast que Niche no hace uso de elementos rítmicos ni formales 

de la música del Pacífico dentro de su discografía (Ochoa, Santamaría, Zapata, 2020, 

5m10s a 7m20s), lo que los distancia de los arreglos de Lozano, que sí incluye 

elementos en dichas categorías; asimismo Niche no hace cambios instrumentales al 

formato salsero, ni incluye instrumentos propios de músicas tradicionales, lo que 

Guayacán sí desarrolla, sobre todo en los discos de popurrí, donde el formato es 

ampliado incluyendo marimba, cununos, bombos, acordeón, entre otros instrumentos 

colombianos y de otras regiones de Latinoamérica. Las coincidencias no terminan con la 

influencia de la música del Pacífico: Tanenbaum, figura fundamental en la historia de 

Guayacán, participa primero con Niche e influencia sus primeras producciones, aunque 

no se convierte en pilar del estilo de la orquesta. Comparten también la transición hacia 

la salsa romántica como manera de establecerse en el mercado mundial y la inclusión de 
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temáticas en sus letras alusivas a Cali y a la región del Pacífico en general. Con todo, 

ambas orquestas se han posicionado como grandes referentes de la salsa colombiana 

compartiendo una trayectoria paralela.  

 

El estilo de Guayacán está atravesado por todas las influencias musicales y 

contextuales que han sido relatadas en este trabajo. Como se planteó en el capítulo 

primero, es este concepto de intertextualidad lo que permite comprender la obra de 

Guayacán en función de los diálogos que establece con otras expresiones musicales. 

Desde las citas explícitas como ñI want to live in Medell²nò en la canci·n ñMedell²n, 

Medell²nò, o las citas a las melodías tradicionales, así como las introducciones en aires 

de la chirimía, el uso de patrones rítmicos exactos del porro chocoano, entre otras, hasta 

diálogos menos explícitos pero patentes, como la relación con los arreglos de cuerda de 

Willie Colón, el uso de estructuras armónicas de los boleros, las baladas y la salsa 

romántica 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 música global, siendo parte integral de todas 

estas expresiones. Claramente es la búsqueda 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 búsquedas sonoras y de géneros parecen una reafirmación de su director como 

músico multi-instrumentista que quiere mostrar al público 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 composición de las canciones y en la 

producción ejecutiva, gran aporte al éxito de la orquesta como queda patente en la 

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

 

Cuando yo llegué, Guayacán tenía dos años, había grabado dos largas 

duración, había tenido éxitos esporádicos. Y después empecé a darle 

mis canciones durante cuatro años, pero los dos últimos años llegué 

como gerente, administrador, y Alexis me dijo: Nino, toma Guayacán y 

manéjala como tú creas conveniente. Porque yo le decía, mira yo tengo 

formación de ingeniero, vamos a darle un viraje, y me dijo: hazlo, toma 

el comando; eso sí, me respetas la parte artística. Yo soy el director 

musical y tú eres el jefe de la parte administrativa (Caicedo, 2013: 

0min20s a 0min50s). 



121               Guayacán: caracterización musical de la agrupación 

 

El estilo de Guayacán es, sin lugar a duda, el estilo de Lozano. La intención por 

experimentar y fusionar sonoridades de diferentes regiones, así como la necesidad de 

incluir repertorios variados dentro de las producciones, son una constante en la discografía 

que, si bien en el segundo periodo se ven reducidas debido a la fuerte influencia de la 

salsa romántica, es retomada en los discos de la segunda mitad de los años 90, 

especialmente en los popurrís. Estos tres periodos representan una evolución y 

construcción de Lozano como arreglista y definen la sonoridad de la orquesta hoy en día. 

Sin embargo, Guayacán no deja de ser una orquesta de salsa internacional que, como tal, 

responde a los cánones, estructuras y paradigmas de la salsa en cada una de sus 

décadas. Así, 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 temáticas 

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 exploración 

y puesta en juego de los conocimientos adquiridos en su formación, una segunda etapa 

enfocada en el posicionamiento nacional e internacional de la orquesta y una tercera etapa 

que retoma la diversidad y versatilidad de la exploración artística de su director. 

 

Puede surgir la pregunta de ¿por qué existe tan poca influencia de la música del 

Pacífico en una agrupación cuyos líderes son nacidos y formados en la ciudad de Quibdó? 

Este trabajo no pretende responder este interrogante a profundidad, sin embargo, sí puede 

plantear ciertas hipótesis que podrían ser revisadas en otra investigación. En primera 

medida hay que ahondar en los orígenes de Lozano; como se ha mostrado en los primeros 

apartados, la educación de Lozano fue siempre, incluso en Quibdó, una educación 

enfocada en el aprendizaje musical europeo, como señala Ana María Arango en su artículo 

Espacios de educación musical en Quibdó:  

 

La llegada de los claretianos a Quibdó en 1909 significó el comienzo de 

una nueva etapa en la educación de la población, y la música fue una 

de las principales herramientas de adoctrinamiento. El sacerdote 

español Isaac Rodríguez llegó a Quibdó en 1935 e hizo de la educación 

musical un eje fundamental de la misión evangelizadora de la 

congregación. Las crónicas de sus alumnos dejan ver fuertes 

sentimientos frente a ®l: se le venera como a un ñpadreò o a un ñsantoò a 
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pesar de sus incontables castigos y prohibiciones en el proceso de 

enseñanza. Isaac Rodríguez se desempeñó como maestro de capilla y 

enseñó a sus alumnos el canto llano y polifónico oficial de todas las 

catedrales de América Latina y España desde la contrarreforma 

(Bermúdez, 2000: 14). El método del conservatorio de Madrid fue el 

utilizado en la escuela de la catedral para aprender solfeo e 

interpretación. Los niños del coro y de la banda debían hacer sus 

interpretaciones solamente para ñdiosò. El sacerdote rechazó 

explícitamente muchas veces la chirimía y la música popular, hasta el 

punto de llegar a satanizarla como lo narra Octavio Panesso, músico, 

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

 

Es posible, por tanto, que un factor importante de la no inclusión sistemática y 

abundante por parte de Lozano de la música de su región sea la formación que tuvo en 

sus inicios, y la manera como se reprimían las expresiones particulares de su entorno 

cultural. Esto afectaría y delimitaría el estilo de sus arreglos dentro de Guayacán. Sin 

embargo, como se planteó en el capítulo tercero, sus influencias de la música 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 máquina (1991) donde dio rienda suelta a tales 

conocimientos, entendiendo a Guayacán como un espacio creativo separado de dichas 

influencias. En definitiva, Lozano es parte de la historia musical regional del Chocó junto 

a figuras como Leonor González Mina, Zully Murillo, Peregoyo y su Combo, entre otros, 

así como influenciador de una tradición musical chocoana que hoy en día se ha 

expandido de manera notoria. Otro factor relevante es la búsqueda personal o los 

objetivos que se tenían con Guayacán. Más allá del patente deseo de demostrar una 

habilidad musical excepcional, Lozano también tenía pretensiones económicas explícitas 

como es evidente en su entrevista para ConversanDos en el 2010: ñéyo quer²a era una 

m¼sica que diera billete y fuera popularéò (Lozano, 2010: 19min49s a 19min52s). Esto 

también da luz acerca de que no se concebía la música regional como una música que 

tuviera la posibilidad de generar ingresos y tener una proyección internacional, no le 

interesaba posicionar la música del Chocó de la misma manera que la de Guayacán. 
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Por supuesto, no está cerrado lo que se pueda decir de Guayacán en un futuro; aún 

es necesario establecer el impacto real de las ventas y el éxito de su posicionamiento 

global, siendo que la agrupación fue pensada y diseñada como un proyecto comercial. De 

la mano de esto está la pregunta por la performatividad de sus conciertos y de sus 

personajes (Lozano, Caicedo), que podrían dar pistas sobre el estilo más allá de lo musical 

y de la influencia internacional de la agrupación. Igualmente, quedaría pendiente una 

revisión de la obra de Lozano y Caicedo fuera de la orquesta, pues ambos trabajaron 

paralelamente en otros proyectos y esto pudo afectar el desarrollo histórico de Guayacán, 

así como un estudio referente a las canciones de Caicedo, sus melodías, letras y 

referencias culturales.  

 



 

 
 
 
 
 

Anexo A: Discograf²a detallada de Guayac§n 
a¶os 80 y 90 

 

 



 

1. Llegó la hora de la verdad 
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2. Que la sangre alborota
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